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Abstrakt

Disertacni prace se zabyva tvorbou tfi soucasnych ceskych umélct — Josefa Bolfa,
Jakuba Spaiihela a Lubomira Typlta. Diivodem vybéru byla skute¢nost, Ze vSichni t¥i umélci
jsou zastupci téze generace, kterd na uméleckou scénu nastupuje na pielomu devadesatych let
20. stoleti a pocatku nového tisicileti a jejich platna Ize shodné oznacit jako expresivni,
ackoliv jsou jiz pfi prvnim pohledu patrné rozdily v intervenci pocitové a rozumové slozky,
které se podileji na procesu vzniku dila, aleijeho obsahu. Soucasnd expresivni malba
je ovlivnéna vyvojem uméni druhé poloviny 20. stoleti, jez je zaloZeno na neustalém
poméfovani expresivni subjektivity a jeji negace nebo védomé aplikace a ironizace.

Dtlezitou pomoci o uvazovani odliSnosti v ramci exprese se mi stala klasifikace
némeckého filozofa Martina Seela, ktery pracuje setfemi stupni expresivniho
vyrazu - ,elementdrnim”, ,,zpracovanym” a ,kalkulovanym”, jezse vramci kazdého
jednotlivého dila misi v odliSném poméru. Jeho déleni se mi stalo podkladem pro uvazovani
nad tim, Ze odliSnosti uméleckych stylti jako je expresionismus, abstraktni expresionismus
¢1 neoexpresionismus prameni v tom, Ze v kazdé etap¢ se proméiuje vzajemny podil téchto tii
vyrazovych stupnii, potazmo pomér subjektivni aracionalni slozky. Soucasnost,
jez je charakterizovana jako obdobi michani nejriiznéjSich styli auméleckych ptistupi,
potom muze logicky umoziiovat existenci navzajem odliSnych expresivnich nazort,
protoze v tvorbé soucasnych umélcii dochazi k odliSnému michani téchto tii vyrazovych
stupnili paraleln¢.

Rozhodla jsem se proto ndzorné¢ prozkoumat pohyby, ke kterym dosSlo v ramci
zahranini a Ceské scény v prabéhu druhé poloviny 20. stoleti na poli expresivni malby.
Z toho duvodu, ze Ceské uméni vznikalo v odlisSnych podminkach, jsem promény tohoto
fenoménu zkoumala v téchto dvou geografickych oblastech samostatné, ale také provadéla
dil¢i rozbory d€l a komprace s tvorbou tii vybranych umélci na zakladé téchto poznatki.
Tvorbu vybranych soucasnych umélcti — Josefa Bolfa, Jakuba Spaiihela a Lubomira Typlta
jsem nasledné, s pouzitim ziskanych poznatki, analyzovala v pfiloZzenych monografickych
medailonech.

Badani mi umoznilo prozkoumat a blize naznacit odliSnosti expresivniho vyrazu
téchto tii vybranych umélcl, poukédzat na spojitost sriznymi tendencemi na Ceské
a mezinarodni scéné, azaroven prokdzat moZnou aplikaci fenomenologického déleni
expresivniho vyrazu narozbor tvorby nejen téchto tfi vybranych umélci, ale rovnéz
na moznou interpretaci epoch spjatych s fenoménem exprese. Prace rovnéZ poukazala

na neadekvatnost oznaceni soucasné expresivni malby jako ryze subjektivniho projevu



individua, ana misto toho predstavila rizné mozné hybridni formy exprese, snimiz

se v ramci soucasné malby mizeme setkat.



Abstract

This dissertation thesis deals with the work of three contemporary Czech artists - Josef
Bolf, Jakub Spaithel and Lubomir Typlt. The reason for choosing these three was the fact that
all of the artists represent the same generation which entered the art scene in the late 1990s
and their canvases can be equally described as expressive, although right at first glance there
are noticeable differences in the intervention ofthe emotional and sense elements which
participated in the creation process of the work of art, but also in its content. Contemporary
expressive paintings are influenced by the development of art in the second half of the 20"
century which isbased onthe continuous comparing of expressive subjectivity
and its negation or intentional application and irony.

That is why I decided to illustratively explore the movements which took place
in terms of the foreign and Czech scene during the second half of the 20" century in the field
of expressive painting. Because the Czech art arose in different conditions, I explored
the changes of this phenomenon separately in these geographical areas, but at the same time
I carried out a partial analysis of the works and comparisons with the work of the three chosen
artists based on these findings. Subsequently, I analysed the work of the chosen contemporary
artists — Josef Bolf, Jakub Spaihel and Lubomir Typlt, using my findings, in the monographic
entries attached to this thesis.

The research enabled me to explore and indicate the differences of the expressive
aspect of the three chosen artists in more detail, point out the relation to different tendencies
on the Czech and international scene and at the same time prove the possible application
of the phenomenological division ofthe expressive aspect for the analysis of the work not
only of'the three chosen artists, but also a possible interpretation of eras connected with
the phenomenon of expression. The thesis also pointed out the inadequacy of referring
to contemporary expressive paintings as to the purely subjective expression of an individual,
and instead [ introduced several possible hybrid forms ofexpression we can face

in the contemporary paintings.
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1. Uvod

K rozhodnuti zabyvat se problematikou exprese v soucasném uméni jsem dospéla
v dobé, kdy jsem méla moznost blize se setkavat s riznorodymi uméleckymi projevy na ceské
umélecké scéné. Exprese v platnech nekterych umélct pro mé byla takika neuchopitelnym
fenoménem, uvédomovala jsem si, jak se jejich projevy vzajemné 1isi v celé fad¢ faktord,
ale nedokazala jsem sivysvétlit divod této nazorové diverzity exprese. Také dostupna
literatura a vystavni projekty, zabyvajici se na domaci pudé touto problematikou Sir§iho pojeti
exprese, nebyly schopné odpovédét na mé otazky, tykajici se diverzity expresivniho nazoru
vrameci souCasného uméni. Bylo vSak patrné, Ze souCasnou expresi nelze jednoznacné
charakterizovat jako subjektivni projev individua, Ze vznik obrazu neprobihd v intencich
bezprostiedni gestick¢é malby, a ze i projevy vramci jedné generace mohou byt znaéné
odlisné. Uvédomovala jsem sitaké mozné spojitosti a odliSnosti soucasnych projevi
ve vztahu k abstraktnimu expresionismu, domdcimu informelu ¢i mezinarodni viné
neoexpresionismu. Tyto prvotni poznatky se také staly vychodiskem néasledného badani.

Problematika soucasné ceské expresivni malby je vramci disertace zkoumana
na tvorbé t¥f vyraznych souasnych umélct, Josefa Bolfa, Jakuba Spaiihela a Lubomira
Typlta. Dlvodem vybéru pravé téchto tii maliifh byla skutecnost, ze vSichni
tf1 jsou vyznamnymi zastupci téze generace, ktera na uméleckou scénu nastupuje na prelomu
90. let apocatku nového tisicileti, kdy se unds proménuje kulturni a politickd situace.
Pro umélce je nyni daleko zasadné;jsi kontakt se zahrani¢im, neni vSak zcela smazan ani vliv
domaci umélecké tradice, v niz umélci nachézi své prvni umélecké vzory, které se podili
na jejich nasledné umeélecké orientaci. Ve shodé s postmoderni diverzitou se v jejich generaci
objevuji velmi riznorodé expresivni projevy, proto jsou také prace kazdého ze tii vybranych
umeélct zcela individudlni a osobité. Nicméné u vSech nalezneme zdsadni odliSnosti od pojeti
exprese, které je spojeno s utopickymi nazory modernistického expresionismu, a jejich tvorbu
nemizeme jednoznacné€ spojit ani s pozd¢jSimi projevy spjatymi s problematikou exprese,
prestoze u kazdého nalezneme urcité obdobné rysy, s nimiz jsme se jiz v minulosti setkali.
Objevuji se tu ovSem také vlivy zcela nové, které souvisi s aktualnimi uméleckymi vlivy.

K analyze riiznorodych expresivnich ndzorti mi vyraznym zptisobem pomohlo déleni
expresivniho vyrazu némeckého filozofa Martina Seela, které v roce 2012 piedstavil v rdmci
sympozia ve Frankfurtu nad Mohanem, vénovanému S$§ir§i problematice exprese. Seel
tu pracuje se tfemi stupni expresivniho vyrazu —,elementarni” expresi, ,.zpracovanymi”
formami exprese, ovlivnénymi raciondlnim vkladem a ironii a ,.kalkulovanou” expresi, ktera

umyslné pracuje s posilenim vyrazové slozky. Tyto prvky se podle Seela v ramci kazdého
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jednotlivého dila misi v odliSném poméru, z cehoz vznikd odliSnost jednotlivych dél
Tato klasifikace mi poslouzila jako vychozi bod pro Givahu, podle niz je distinkce
expresionismu, abstraktniho expresionismu ¢i neoexpresionismu zpusobena tim, ze v kazdé
etap¢ se promenuje vzajemny podil téchto tii vyrazovych stupii, potazmo pomér subjektivni
arozumové¢ slozky. Tento princip jsem pojala jako adekvatni pro ¢teni expresivniho dila,
a stal se mi také cennou pomtickou pro hodnoceni promén, kterymi exprese v prubéhu doby
prosla, ale také zptisobem pro reflexi tvorby tii zkoumanych umélct.

Soucasnost, ktera je charakterizovand jako obdobi michani nejriznéjSich styli
a uméleckych ptistupt, logicky umoziuje existenci navzajem odliSnych expresivnich nazord,
protoze v tvorbé soucasnych umélcti dochazi k paralelnimu, avsak odlisnému michani téchto
tti  vyrazovych stupii. Mnoho umélct sije v soucasnosti také védomo vysoce
diferencované¢ho jazyka malby, jeho ndstroji, a jejich sugestivni sily, a pouzivaji je tedy
umysIné nebo ironicky, aby vytvofili nebo klamavé evokovali efekt exprese.' Oznaleni
»souCasna expresivni malba” tedy sdruZzuje riiznorodé, aZz antagonistické projevy, které
vychazeji z odli$nych intenci, a polohy exprese jsou v nich promichany v rizném poméru.>

Ve dvou tuvodnich kapitolach, jez predstavuji teoretickou zakladnu mé prace, jsem
zkoumala pohyby, k nimZ doSlo v rdmci zahranicni a ¢eské scény v prubéhu druhé poloviny
20. stoleti na poli expresivni malby. VSechny tyto etapy jsem nahlizela prostfednictvim
dobovych teoretickych koncepci a zdsadnich uméleckych ptispévki, které byly pro danou
dobu charakteristické, nebo vyrazné¢ posouvaly vnimani a pojeti exprese. Z této konfrontace
se mi podafilo ozfejmit vzajemné vztahy mezi témito stylovymi kategoriemi a naznacit
obecné promény ve vnimani expresivniho vyrazu. Podobnym zplisobem jsem postupovala
také v pripadé ceského uméni, v jehoz ramci se, zvlasté v nékterych etapach, projevily
zéasadni odliSnosti, zpsobené uzavienosti C¢eského prostredi, ale rovnéz urcitou ustalenou
dispozici ke ,.konstruované“ podobé expresivniho vyrazu, jez se odliSuje od tradi¢niho
vnimani exprese jako spontanniho gesta. Soucésti kapitol jsou rovnéZz komparace téchto
ruznorodych tendenci expresivni malby s tvorbou vySe zminénych soucasnych ceskych
expresivnich umélct, jejichz tkolem je poukazat na spojitost Cijisté vyrazové paralely

soucasnych umélcli s riznymi tendencemi na ¢eské a mezinarodni scéné. Analyza, provadéna

! Isabelle Graw, The Economy of Painting: Notes on the Vitality of a Success Medium and the Value

of Liveliness, in: Achim Hochdorfer — David Joselit — Manuela Ammer et al., Painting 2.0: Expression

In the Information Age, Miinchen 2016, s. 260.

* Podobné Ize v sou¢asném uméni nahliZet také na rtizné druhy subjektivity: Filozof Michael Hauser

ve své knize Cesty z postmodernismu pise, ze: ,,4ni v postmoderni dobe ... neexistuje pouze postmoderni,
flexibilni typ subjektivity, nybrz také rizné dalsi druhy subjektivity, které postmoderni a flexibilni nejsou.
Tyto okrajové subjektivity jsou sice nuceny prijimat mnohé viastnosti subjektivity postmoderni a flexibilni,
ale pritom si zachovavaji jiny socialni charakter.” In: Michael Hauser, Cesty z postmodernismu. Teoreticka
reflexe doby ptechodu, Praha 2012, s. 170.
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v téchto kapitolach, mi umoznila postihnout odliSnosti ve vztahu k modernistickému
expresionismu a lépe zhodnotit riznorodost utvarejici aspekty soucasné expresivni malby.
Na zédklad¢ naznacené¢ diverzifikace plivodniho vyznamu exprese, jsem nasledné
v monografickych medailonech Josefa Bolfa, Jakuba Spanhela aLubomira Typlta
analyzovala konkrétni inspiraéni zdroje a specificnost jednotlivych hybridizovanych
expresivnich ndzorti. V rizné mife se tu promitd spojitost s konkrétnimi expresivnimi
uméleckohistorickymi kategoriemi, ale izcela soucasné umélecké tendence, souvisejici
s konceptualizaci malby ¢i proristanim prvkil vysokeé a nizké kultury.

Podvojny vyklad vyvoje linie zahrani¢niho a ¢eského uméni je zdivodnén skutecnosti,
ze vybrani umélci jsou zastupci prvni umélecké generace, kterd studovala v demokratickych
podminkach, akjejich uméleckému nézoru nepochybné piispéla moZnost oteviené
konfrontace se zahranicnim vyvojem umeéni. Na druhou stranu je jejich tvorba stéale
determinovana a nahliZzena skrze urcity tradicionalismus ceského uméleckého prostiedi,
v némz méla subjektivni existencialni vypovéd exprese vzdy dulezité postaveni. Povale¢ny
umélecky vyvoj se zde kviili své uzavienosti a soustfedénosti na domaci specifika odvijel
v odliSnych podminkach, nez s jakymi bylo uméni konfrontovano v euro-americkém prostoru.
Vyvoj expresivni malby zde neprosel vyraznou diverzifikaci a odklonem od jejiho prvotniho
modernistického poslani, nebot’ mu byla diky represivnim opatfenim vladnouci moci ztizena
recepce ,,zapadniho” vyvoje uméni, Ceské expresivni uméni je proto dlouho synonymem
individualniho spolecenského protestu. Domaci prostiedi bylo rovnéz odchyleno od projevi
systematického negovani autenticity malifského gesta aznevazovani role umélcovy
subjektivni vypovédi, ktera je spojena nejen s prichodem pop-artu, ale velkou roli zde v tomto
ohledu sehrdly unéas téméf nerecipované nazory Theodora Adorna, podle nichz
se po prozitétm holocaustu nelze vratit k individualni subjektivni vypovédi a subjektivnimu
tviaré¢imu gestu. Rovnéz ironicka postmoderni mnohoznac¢nost neoexpresionismu, ktery
je zcela odliSny od modernistického expresionismu, unds byla ve své dobé reflektovana
pouze formalné. Jeho obsahové poslani bylo odlisné od toho, jak je chdpali ¢esti umélci
nebo jeho zprostfedkovatelé, manzelé Sevéikovi. Nastinéni specifického kontextu bylo proto
z divodu urceni odlisnosti ¢eského umeni zcela zasadni.

Osobné se domnivam, Ze pro postizeni specifické diverzity sou€asnych expresivnich
tendenci v ramci tvorby vybranych umélct, ale i pochopeni zasadnich promén expresivniho
nazoru, je analyza tohoto fenoménu v tomto Sir§Sim kontextu zcela zdsadni. Prostfednictvim
tohoto pohledu budeme moci lépe pochopit odliSnost soucasné exprese od konkrétnich

uméleckohistorickych kategorii, spojenych s fenoménem exprese, a interpretovat rizna
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hybridni pojeti exprese, se kterymi se na piikladu vybranych umélcii setkdvame. V obecné
roving tento aplikovany zptsob nahlizeni na problematiku exprese umoziiuje pfemyslet o roli
uméni v riznych spolecenskych podminkach, o vztahu umélecké individuality ke spole¢nosti,
o promén¢ exprese Vv souvislosti s rozvinutim kapitalistického trhu suménim na Zapadé
a naopak jeji funkci v podminkach izolovaného komunistického Ceskoslovenska. Viechny
tyto faktory jsou pfi nahlizeni souc¢asnych expresivnich malifii a promén na ¢eské umélecké
scéné po roce 1989 nesmirné dilezité, nebot’ nova politicka a spolecenska situace zdsadnim
zpusobem zmenila zplisob, jakym umélci s expresi zachéazeji.

Na nésledujicich strandch budeme mit moznost sledovat, jak v tvorbé Josefa Bolfa,
Jakuba Spatihela a Lubomira Typlta ztratila exprese dimenze jednoznaéného spole¢enského
protestu, ale initerné subjektivni vypovédi, a v podstaté jitak byla odebrana pievaha
elementarni exprese, v niz spocivala ona autentickda spontannost exprese. Naopak se stala
ptitaZlivou formou uméleckého vyrazu, nabizejici esteticky proZitek Ci intelektudlni formalni
hru, coz vypovidd o pomérné silné projekci kalkulované exprese, jez zdani autenti¢nosti
a spontannosti pro oko divdka jen vytvari. Pravé tyto zminéné aspekty jsou pro nastinéni

vzajemnych distinkci jejich ,,expresivniho” vyrazu urcujici.
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2. CESTY EXPRESE, JEJi NEGACE A NAVRATY V KONTEXTU
SOUCASNEHO ZAHRANICNIHO UMENI

2.1 Diverzita exprese

2.1.1 Problemati¢nost expresivni subjektivity

Expresivni malba byla a mnohdy jesté je tradiéné povazovana za spontanni® projev

jednotlice, pfikterém umélec primarné pracuje se svymi ,.pocity”. *

Vyraz exprese
je také na zakladé svého etymologického pivodu interpretovan jako vytlateni néceho
vnitiniho na povrch’®, coz predpoklada kontrast mezi vnitinim a vnéjs§im, a vyvolava nutnost
psychoanalytického ¢teni. © V celém dile — barevnosti, vyrazu, gestu inamétu rezonuje
psychicky stav umélce’, ale zaznivaji zde ipalCivé spoleCenské problémy, jez maji byt
v utopickych intencich modernismu ,,vyfeSeny”. Svym neochvéjnym dirazem na subjektivni
piepis skutecnosti stoji tato tvorba v opozici proti projeviim konstruktivnim, minimalistickym
nebo konceptualnim.

Exprese byla jako ryze individualni projev neodmysliteln¢ spjata s utvafenim moderni
individuality, jejiz pocCatky tkvi v obdobi romantismu na pielomu 18. a 19. stoleti. Vyraznéji
se rozvinula az v souvislosti s modernismem, kdy se projevuje dekadentni, Sokujici estetikou,
odmitajici snahy o pfesnou ndpodobu vné&jSi skutecnosti a upiednostiovanim ryze
individualistického projevu, vyjadiujicitho vnitini podstatu ¢ipsychicky stav; aktivismus
expresionismu upozorfiuje také na jeho odmitavy vztah k estetismu.® Jeho vyvojové utvaieni
nepochybn¢ ovlivnily duchovni tendence, stojici za pozadim modernistického expresionismu,
které se paralelné rozvinuly v estetice i filozofii a transformovaly intelektualni svét Evropy

na zacatku 20. stoleti. K filozofickym otclim vytvarného expresionismu patii predev§im dva

3 Otazka spontannosti a pocitové slozky je zdtraziiovana jiz u Donalda Woodse Winnicota a Ericha Fromma,
ale i Wilhelma Worringera, Arthura Schopenhauera, Friedricha Nietzscheho nebo Benedetta Croceho. V souladu
s touto tezi je upozadéna role intelektu. In: Jorg Salaquarda, Doslov, in: Jorg Salaquarda, Friedrich Nietzsche.
Tak pravil Zarathustra. Kniha pro v§echny a pro nikoho, Praha 2009, s. 364.

* Donald Kuspit, The Cult of Avant-Garde Artist, Cambridge 1993, s. 113.

> August Wilhelm Schlegel, Die Kunstlehre, in: Edgar Lohner et al., Kritische Schriften und Briefe, vol.2,
Stuttgart 1963, s. 82.

® Dobie rozvinutou a psychoanalyzou piesvéd¢ivé inspirovanou teorii malifské exprese nalezneme u Richarda
Wollheima: In: Richard Wollheim, Painting as an Art, London 1987, s. 82-89.

7 Zajem expresionistil o psychopatologii a jejich umélecké vyrazové formy, stejné jako zaliba v dugevni nemoci
a umeéleckém Silenstvi vedou k zaveru, ze exprese ma co doCinéni s tim, co Henri Ellenberger nazyva ,, tviirci
nemoci . In: Henri Fréderic Ellenberger, The discovery of the uncounscious: the history and evolution

of dynamic psychiatry, New York 1970.

¥ Riizena Grebeni¢kova, Expresionismus jako hnuti a smér, in: Alena Pomajzlova et al., Expresionismus a ceské
umeni 1905-1927, Praha 1994, s. 16.
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némecti filozofové, Arthur Schopenhauer (1788-1860) a Friedrich Nietzsche (1844-1900),
u nichZ se uméni naléza v centru jejich filozofické nauky.’ Nietzsche velmi vétil v roli, kterou
miize umeéni sehrat, piredevSim proto, ze dokdZze zobrazit spontaneitu zivota. Usuzoval,
7e muze ulinit lidsky Zivot pochopitelny a snesitelny'®, v souladu s tim se témata obrazt
presunula k zcela béznym, kazdodennim ndméttim, alegorické motivy 19. stoleti byly naopak
zapomenuty.

Nazorova dualita, kterd tyto filozofy odlisuje, pronika také do samotného vytvarného
expresionismu; jedna zdiiraziiuje temnou stranu zivota, ta druhd je spiSe jeho oslavou.
Expresionisté, ovlivnéni schopenhauerovskou askezi a odporem k Zivotu, se soustiedili
na vn¢j$i formu, deformujici vnitini podstatu, tedy esenci; pro vitalisticky orientované
expresionisty bylo stéZejni etické hledisko, kriticky se proto vymezovali proti deformované
moralce tehdej$i spoleCnosti a své sily upinali k vitalistické oslavé Zivotnich sil. Tyto dva
protikladné expresionistické nazorové proudy tedy reagovaly na zcela odliSné fenomény,
jejich prosttedky vSak byly natolik radikalni a v obou piipadech jednoznacné zamétené,
ze nebylo mozné dospét k ptivodné zamySlenému ,, prekondani zminované disproporce
a k dosazeni urcité formy harmonie”."

V dnesni dobé je jiz zcela patrné, Zze hranice toho, co lze povazovat za expresivni,
se posunuly; ryze subjektivni, niterny umélecky vyraz je dnes ¢asto pouze jednou z vétSiho
poctu nabizenych moznosti expresivni malby nebo pouhou piimési hybridizované exprese.
Celostni oznacovani dnesni exprese jako bezprostfedniho a subjektivniho projevu muize byt

dokonce povazovano za kontroverzni a nepatticné.

2.1.2 Polohy expresivniho vyrazu

K analyze rtznorodych expresivnich nazorG mi vyraznym zplGsobem pomohla
klasifikace expresivniho vyrazu némeckého filozofa Martina Seela, ktera je zaloZena

na existenci tfi stupiit expresivniho projevu.'> Dany nahled na expresi vychazi ze Seelovy

3

snahy vyuzit fenomenologicky pfistup " k zajimavym interdisciplinarnim pohledtm,

? Theo Meyer, Friedrich Nietzsche und die Kunst, Tiibingen 1993 / Wolfgang Schirmacher, Schopenhauer,
Nietzsche und die Kunst, Wien 1991.

' Dave Robinson, Nietzsche a postmodernismus, Praha 1999, s. 41.

! Marie Rakuganova, Téma a napéti, in: Petr Wittlich — Vojtéch Lahoda — Marie Rakusanova — Karel Srp,
Kricte usta! Predpoklady expresionismu, Praha 2007, s. 157-158.

'2 Martin Seel, Expressivitit. Eine kleine Phanomenologie, in: Marion Saxer — Julia Cloot et al, Expressionismus
in den Kiinsten, Hildesheim 2012, s. 25-36.

" Fenomenologii Ize pokladat za metodu védecké filosofie, jejiz objektivni zaméFeni by mé&lo umoznit
metodickou reformu vSech véd a objasnit podstatu jevi.
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ale i z jeho zajmu o smyslové a intelektualni dimenze uméni.'* Na pocitovosti, spontannosti
a transponovani autentického otisku umélcova nitra nebo dusevniho stavu na plochu platna

99
1

je zalozena ,elementarni”, tedy niternd expresivita. Elementarni expresivita se orientuje
na postizeni vystupiiovaného duSevniho stavu asyrovych emoci, které jsou vyrazem
nespokojenosti, zloby, odporu, nejistoty, narku, bolesti. Ty se ve vytvarném uméni projektuji
do vyrazu tvare, ktery je pfimym odrazem dusevniho stavu, nanesenym na platno
v bezprosttednim procesu. Muze se jednat o typ portrétu nebo autoportrétu, ktery je pfimym
subjektivnim odrazem autorova rozhdraného nitra. Elementarni expresivita pracuje
také s psychickym automatismem jako prosttedkem pro zpfedmétiiovani nevédomého,
podstatnym zplsobem je zde proto negovana racionalni kontrola. Parametrim elementarni
exprese odpovida rovnéz malifské gesto vnimané jako spontanni otisk umélcova nitra.
Samotny akt malby vyuziva vyrazové sily linie a barvy k prevedeni uméleckého dila do sfér
vnitini  duchovnosti.  Spontannost  a pocitovost  predstavuji  principy  spojované
uz s modernistickym expresionismem, jejich pivod sahd na jedné strané¢ k romantismu
a na druhé stran€ k abstraktnimu expresionismu.

V expresivnim dile se vSak mohou vyskytovat také ,,zpracované” vyjadfovaci formy
exprese, dodavajici jednotlivym nazortim, pocitim nebo zazitkiim ucelengj$i pohled. Toho
lze ziskat védomym pouzitim ironie nebo metafory, diky ¢emuz je autor schopen upozornit
na jevy nebo déje, které v uméleckém dile nejsou exaktn¢ ptitomny. Tento zplisob prace tedy
jiz vyzaduje vyrazny raciondlni vklad autora, ¢imz se odliSuje od Cisté¢ spontanni projekce
umeélce na platno.

Tieti stupen expresivniho vyrazu piedstavuje tzv. ,kalkulovand” expresivita, ktera
umyslné pracuje s posilovanim vyrazové slozky, a je tedy pfesnym opakem primarni exprese.
K posileni vyrazové slozky dila mize ptispét napiiklad inscenace obrazového prostoru,
védomé pouzity gesticky nebo pastozni rukopis, ale ipfedem komponovand barevnost.
Expresivni pisobeni lze zesilit specifickou svételnou rezii. Jak jiz ndzev této kategorie
napovida, je tato slozka expresivniho vyrazu vysledkem autorova ptredem promysleného
konceptu, ve kterém jiz jeho vlastni subjekt nemusi byt vyraznégji ptitomen.

V uméleckém dile vSak stupné exprese zpravidla nenalezneme v monotématické
podobé, spiSe se setkdme s jejich spojenim, namichanym v rizném poméru. Nekteré

expresivni projevy se proto jevi jako vice niterné, spojené s osobou umgélce; jiné druhy

4 Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, Miinchen/Wien 2000, s. 172. Dale: Julia Gansen, Schnittstelle und
Brennpunkte: Das dsthetische Erlebnis als Aufgabe fiir eine Kooperation von Phénomenologie und
Neurowissenschaft, in: Dieter Lohmar — Dirk Fonfara et al., Interdisziplindre Perspektiven der Phdnomenologie,
Springer Netherlands, s. 142-162.
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expresivity naopak piisobi dojmem racionalniho, konceptudlné ladéného charakteru. Mnoho
umélcti si je v soucasnosti védomo vysoce diferencovaného jazyka malby, jeho nastroj,
a jejich sugestivni sily, a pouzivaji je tedy imysIné nebo ironicky, aby vytvofili nebo klamaveé
evokovali efekt exprese."” Oznaceni ,,soucasna expresivni malba” tedy sdruzuje rtznorodé,
az antagonistické projevy, jez vychazeji z odliSnych intenci, a polohy exprese jsou v nich
promichany v rdzném poméru. Podobn¢ Ize v sou¢asném uméni nahlizet také na rizné druhy
subjektivity. Filozof Michael Hauser ve své knize Cesty z postmodernismu piSe, ze:
,Ani v postmoderni dobé ... neexistuje pouze postmoderni, flexibilni typ subjektivity, nybrz
take ruzné dalsi druhy subjektivity, které postmoderni a flexibilni nejsou. Tyto okrajové
subjektivity jsou sice nuceny prijimat mnohé viastnosti subjektivity postmoderni a flexibilni,
ale pritom si zachovavaji jiny socialni charakter.” '

Pravé tyto aspekty budou urcujici pro nastinéni vzajemnych odliSnosti “expresivniho”
vyrazu vtvorbé Josefa Bolfa, Lubomira Typlta aJakuba Spanhela. Pro pochopeni
specificnosti jejich osobniho vyrazu, neboli specifického pojeti exprese, je dulezité
nahlédnout na jejich tvorbu v konfrontaci s lokélni i globélni tradici a vyvojem poslednich
desetileti, ktery podobu exprese zasadné ovlivnil. Jen z této pozice bude mozné spravné

interpretovat a diverzifikovat odliSnosti jejich tvorby.

2.1.3 Lokalni odliS§nosti

Pti pohledu na Ceské uméni musime také piihlédnout k jeho specifikim, nebot
mu byla diky politické situaci, zvlasté v nekterych obdobich, ztizena recepce ,,zapadniho“
vyvoje umeéni. Tato odliSnost se nejmarkantnéji projevuje v piipadé informelu, ktery
se znacn¢ 1iSil od programu soudobého abstraktniho expresionismu, ale i informelu
francouzského. Nadto zde dlouho pietrvavala urcita specificka zakotvenost v jednotlivych,
navzajem oddélenych, médiich, rukodélnosti a stézejni roli figury'’, jejiz ptitomnost patrné
predestinovalo dlouho pfetrvavajici existencialistické podhoubi. Piekotny vyvoj zdpadniho
uméni druhé poloviny 20. stoleti, zaloZzeného na neustdlém poméfovani expresivni
subjektivity a jeji negace, estetizace nebo védomé aplikace a ironizace, byl ceskému
expresivnimu prostiedi dlouho vzdaleny, protoZe primarné slouzilo jako utopicky projev
odporu umélce proti spoleénosti. Tvorba Josefa Bolfa, Jakuba Spaiihela a Lubomira Typlta

se jiz vtomto zavedeném duchu nenese. Jsou pouceni zahrani¢nim vyvojem uméni,

"> Graw, The Economy of Painting (pozn.1), s. 260.
'® Hauser (pozn.2), s. 170.
'” Tomas Pospiszyl, Asociativni d&jepis uméni, Praha 2014, s. 3.
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ana domaci zdroje nahlizi s odstupem, oCima soucasnosti, kterd jiz netfesi problémy doby
minulé. Teprve nyni je tedy mozné svobodné reflektovat ony rtiznorodé prispévky k povaze
expresivni malby, k nimz doslo ve svobodném euro-americkém prostoru, ale i vdomacim
prostiedi ve druhé poloviné 20. stoleti. Odlisnosti lokélniho prostfedi vSak nelze povazovat
za opozdénost mistni umélecké scény, ale za nasledek toho, Ze zdejsi uméni reaguje
na odlisné spole¢enské podminky. '

K veskerym geografickym komparacim jsem se proto snazila pristupovat s védomim
diametralné odlisného kontextu, s nimz souvisi uméni naseho regionu, ale i zpisobu vnimani
role uméni a podminek, ve kterych se rozvijelo uméni naSeho regionu. Ukazatelem mi
v tomto sméru byly prace Hanse Beltinga ¢i Piotra Piotrowského, v ¢eském prostiedi potom
manzelti Sevéikovych ¢ Tomase Pospiszyla.'® Pospiszyl ve svych inspirativnich publikacich
Asociativni déjepis umeni a Srovnavaci studie provadi geografické komparace na zakladé
piesvédceni, ze tvorba umélci z vychodu a zdpadu spolu souvisi, aniz by mezi nimi
dochazelo k pfimému kontaktu nebo védomému navazovani.” Prace lokalnich autord, tedy
uméni periferie, lze komparovat s linedrnim centralistickym vyvojem déjin uméni
jen s ptihlédnutim k jejich vzajemnym odliSnostem, v zadném piipadé neni adekvatni
komparovat vytvarna dila jen na zakladé poméfovani jejich formalniho vzhledu.
Tyto komparace jsou vSak dle jeho nazoru velmi pottebné, nebot’ ,teprve v konfrontaci
s lokalni a globalni tradici ziskava dilo svou pozici a hodnotu, ktera zpétné formuje kulturni
historii”. *' Podobné ukazatele je tfeba zohlednit také v piipadé ¢asovych komparaci.
Relevance komparaci, které se neohlizeji po Case vzniku do praxe piinesly zejména prace
Georgese Didi-Hubermana nebo Keitha Moxeyho. ** Jakkoliv je vSak soucasna expresivni

vvvvvv

spojuji.”

'8 Viz. asymetri¢nost uméni, které se v deském prostiedi vénuje Tomas Pospiszyl: ,, Periferie jsou ve vaimdni
Zapadu nejen prostorove bezvyznamné, ale nachdazeji se i v okrajovém, opozdéném case. “ in: Pospiszyl,
Asociativni déjepis umeéni (pozn. 17), s. 3.

1 Hans Belting, Konec dé&jin uméni, Praha 2000, s. 71; Piotr Piotrowski, “Ramovani” sttedni Evropy, Umeélec,
1999, rot. 3, &.4, s. 34; Jana Sev¢ikova — Jiti Sevéik, O kontextu (1998). in: Texty, ed. Terezie Nekvindova,
Praha 2010, s. 322; Jana Sevéikova — Jifi Sevéik, Posttotalitni blues s happy endem (1995). in: Texty, ed. Terezie
Nekvindova, Praha 2010, s. 261-269; Dagmar SvatoSova, Mysliti d&jiny soucasného umeéni v asynchronnim
prostoru, in: Ceské uméni 1980-2010: texty a dokumenty, ed. Jifi Sevéik, Praha 2011, s. 18.

% Pospiszyl, Asociativni d&jepis uméni (pozn. 17), s. 6.

! Pospiszyl, Asociativni d&jepis uméni (pozn. 17), s. 8.

> Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej o spadlé drapérii, Praha 2009, 211. Dale: Georges
Didi-Huberman, Pfed ¢asem, Brno 2008; Keith Moxey, Visual Time in the Image in History, Durham 2013.
 Jonathan Harris, Contemporary, Common, Context, Criticism: Painting After the End of Postmodernism, in:
Anne Ring Pettersen — Mikel Bogh — Hans Dam Christensen — Peter Norgaard, Contemporary Painting

in Context, Copenhagen 2010, s. 29.
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Osobné se domnivam, Zze pro postizeni specifické diverzity, ktera je pro nadCasovy
fenomén exprese pfiznacnd, je jeho analyza v SirSim kontextu zcela zésadni. Prostfednictvim
tohoto pohledu budeme moci lépe pochopit jeho diverzitu, a na danych srovnanich néasledné
Iépe interpretovat rizna hybridni pojeti exprese, se kterymi se na ptikladu vybranych umélct

setkavame.

2.2 Posledni kapitola ,,niterné” exprese

2.2.1 Dobovy existencialismus

Gestickd malba byla v 50. letech oslavovdna jako pozice, ze které ma byt hdjena
integrita individudlni exprese. Povalecné uméni vychazi ze silného existencialistického
podhoubi, nasledkem ¢ehoz ma byt tato malba odrazem dobové tzkosti a subjektivniho
lidského zazitku. Existencialismus je pfizna¢ny predev§im pro evropskou uméleckou scénu;
jeho ozvuky vSak byly pfitomné také v USA, odkud se Sifilo povédomi o abstraktnim
expresionismu jako projevu individudlni svobody, a pravé tento rys byl v 50. letech patrné
dalezitou podminkou pro jeho potvrzeni jako oficidlniho mezinarodniho stylu.

Dobové evropské iamerické umeélecké projevy kladly diiraz na autenticky zazitek
vlastniho ja, subjektivitu, spontannost. Jak francouzsky existencialismus, tak americky
abstraktni expresionismus také védomé navazovaly na odkaz piedvalecného modernismu
a jeho expresionistického vyrazového gesta. V ndvaznosti na neoromantickou uméleckou
filozofii expresionismu zde dochdzi k opétovnému docenéni spontdnniho malifského
nebo kreslifského gesta. Abstraktni expresionismus tedy dale rozviji podnéty, na néz
se orientovala expresionistickd umélecka teorie pocinaje Konradem Fiedlerem na konci
19. stoleti, zdtraznujici roli uméleckého procesu, ktery ma byt soucasné zobrazenim reality
a reflexi zkuSenosti z reality. ** Na tyto rysy kladou diraz také teoretiGti otcové némeckého
expresionismu Adolf von Hildebrand® a Wilhelm Worringer, pro kterého je styl vyjadienim
touhy abstrahovat a snahy ptibliZit véci vnéj$iho svéta absolutni hodnoté. Worringertiv vlivny
teoreticky spis Abstraktion und Einfiihlung ptikladal abstraktni tendenci, kterd se stala

stéZejni tezi pro vlastni tvorbu expresionistl, vysadni postaveni, coZ souvisi s propojenim

* In: Konrad Fiedler, Moderner Naturalismus und kiinstlerische Wahrheit, Leipzig 1881.

Déle: Konrad Fiedler, Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit, Leipzig 1887.

> Adolf von Hildebrand, Problém formy ve vytvarném uméni (Das Problem der Form in der bildenden Kunst
(1893), Praha 2004.
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** Shodné rysy nalezneme také v soudobé italské teorii

abstrakce s instinktivnim pojetim svéta.
exprese od Benedetta Croce”” a Cesara Lombroso.

Po druhé svétové vélce byla v zdpadnim Némecku ve smyslu rehabilitace moderny
zdlraziiovana kontinuita expresionistického vyrazového gesta od Kandinského a Kleea
ptes informalni malbu aZ k Pollockovi. ** Podobné nazory zastavaji také néktefi badatelé
v americké povaleéné teoretické literatuie. Meyer Schapiro nahlizel d¢jiny malifského gesta
jako linii ustanovenou Kandinskym a kulminujici v tvorbé Pollocka, un¢hoz dochazi
k osvobozeni individua od socialniho tlaku primyslové spole¢nosti.” Robert Rosenblum,
historik uméni a kurator blizky kruhu abstraktnich expresionist, potom popsal mystickou
severni cestu moderni malby, ktera vede od Caspara Friedricha Davida, ptfes Kandinského
az k Rothkovi.* Toto obdobi tak Ize vnimat jako posledni kapitolu déjin uméni, kde je kladen
duraz na zachovani spontannosti’' a pocitovosti tvorby, a jeji provazanost s nitrem a Zivotnim

osudem umélce.* Je zde tedy kladen diraz na elementarni podobu exprese, tiebaze zvIasté

v americkém prostfedi se mohou nekteré aspekty prezentované autenti¢nosti jevit jako sporné.

2.2.2 Fyzi¢nost malby

Jakymsi manifestem abstraktniho expresionismu se stala stat’ Harolda Rosenberga
s nazvem The American Action Painters, jez poprvé vysla v ¢asopisu ArtNews v roce 1952,

a predstavuje pravy opak textii jeho ,teoretického protivnika® Clementa Greenberga, které

%% Neznamena to viak, Ze by expresionismus negoval piedmétnost, ale svou vyraznou stylizaci se stavél proti
dobovému naturalismu. In: Wilhelm Worringer, Abstrakce a vciténi: prispévek k psychologii stylu (1908), Praha
2001, s. 33.

" Teorie Benedetta Croce, ktery nahlizi estetiku jako védu vyrazu, ma hodné podobného s myslenkovymi
vychodisky expresionismu, Jeho Estetika vysla v ital§tin€ v roce 1902, tedy v dobé, kdy se formovalo teoretické
podlozi némeckého expresionismu. Neni znamo, zda byly jeho mySlenky zndamé v Némecku. Viz: Benedetto
Croce, Brevir estetiky, Praha 1927.

% Timto smérem interpretace se vydavé napiiklad souborna publikace némeckého historika uméni Wernera
Haftmanna, ktery se vénoval odhalovani ,, organickych zakonii vyvoje “: Werner Haftmann, Malerei im

20. Jahrhundert. Eine Entwicklungsgeschichte, Miinchen 1954.

Expresionismus proti dobové kritice Lukacse (The Greatness and Decline of Expressionism) obhajuje napriklad
filozof Ernst Bloch. In: Charles Harrison — Paul Wood: Art in theory 1900-2000. An anthology of changing
ideas, Blackwell 2003, s. 530.

% In: Meyer Schapiro, The Nature of Abstract Art (1937) a Recent Abstract Painting (1957), in: Meyer Schapiro,
Modern Art — 19th and 20th Centuries, New York 1978, s. 185-212 a's. 213-226.

% In: Robert Rosenblum, The abstract sublime. How some of the most heretical concepts of modern American
abstract painting relate to the visionary nature-painting of a century ago, Art News, Februar 1961, s. 39-41. Déle:
Robert Rosenblum, Modern Painting and the Nothern Romantic Tradition. Friedrich to Rothko, New York 1975.
3! Schapiro, Recent Abstract Painting (pozn.25), s. 213-236.

Souvislost s konceptem svobodné vile, ktery souznél s étosem americké demokracie. in: Hal Foster — Rosalind
Krauss — Yve-Alain Bois — Benjamin Buchloh, Uméni po roce 1900. Modernismus, antimodernismus,
postmodernismus, Praha 2007, s. 350.

°% A painting that is an act is inseparable from the biography of the artist.“ in: Harold Rosenberg, The American
Action Painters (1952), in: Ellen Landau (ed.), Reading Abstract Expressionism: Context and Critique, Yale
2005, s. 189.
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kladou obzvlastni diraz na formu.” Rosenbergovy texty propagovaly ,,akéni nebo gestickou
malbu, v rdmci niz nebyl motiv pfedem pftili§ rozvrhovan a komponovan, ale spiSe nalezan
v rychlé praci s materialy a inspiraci.’* Gesta ak¢nich malifi v8ak Rosenberg nevnimal jako
pouhou barvu, ale pravé jako znaky duse, tedy metafyzickou substanci umélcovy existence.’
Dokonce razil také nazor, ze obraz je, je neoddélitelnym aktem od biografie umélce *°,
coz v mnohém odpovidd mySlenkam modernistického expresionismu. Definice Roberta
Rosenberga se tedy odvolavala k modernistické tradici, ale svou hlavni pozornost pfesunula
na samotny akt tvorby, tedy proces uméleckého tvoreni.’” Rosenberg klade diraz na umélce
ajeho heroické aosamocené setkdni s platnem. Dojem heroi¢nosti podporovaly
také ne¢kolikametrové rozméry platen, které vyzadovaly vysoké fyzické nasazeni autora
a v pripadé Pollocka také zasahy vic¢i platnu fizené ze vSech stran. Paradoxné se tedy
pro americky abstraktni expresionismus nestavd hlavnim rysem zprostfedkovani zkuSenosti
umélcovy dusSe, ale prozitek fyzického aspektu malby. Umélecké gesto bylo gestem
osvobozeni od politickych, estetickych ¢i moralnich otazek™, nemélo mit ovSem charakter
odmitnuti nebo vzdoru vici spoleCnosti, jak tomu bylo v pfipad¢ expresionisti po prvni
svétové valce. Umélec jiZz nemél usilovat o zménu svéta, ale o to, aby se jeho platno stalo
autonomnim svétem nezavislym na ptirodé, spole¢nosti nebo uméni.* Podle Rosenberga musi
dilo abstraktniho expresionisty odhalit piedevSim jeho vlastni ja, jez pfedstavuje jadro jeho
tvlrci originality.

Franz Kline v tomto duchu pouzival velké $tétky na vytvofeni monumentélnich taha
a své obrazy povazoval za produkt nevédomi, vznikajici v prabéhu procesu, ktery nazyval
wpainting experience. Tuto metodu presto piiliS nevnimal jako prostfedek vlastniho

vyjadieni, ale spiSe jako zpisob, jak s divakem vytvofit fyzickou interakci. Vyrazné formy

33 Viz. jeho esej American Type Painting, ktera poprvé vysla v roce 1955 v Partisan Review, Preti§téno in:
Harold Rosenberg, American Type Painting (1995). in: Francis Frascina — Charles Harrison (ed.), Modern Art
and Modernism. A critical anthology, London 1982, s. 93-104.

3* Rosenbergiiv diiraz na gesto a uméleckou spontannost odpovidal praci umélci jako de Kooninga, Klinea

a Pollocka. Mén¢ vystizny byl v pfipadé snahy aplikovat ho na praci umélct jako je Mark Rothko, Clyfford Still
a Barnett Newman, pro které je vystiznéjsi pojem ,,colour-field“-painters, navrzeny Clementem Greenbergem.

35 “The canvas was to be of the same metaphysical substance as the artist’s existence . Viz: Rosenberg citovany
u Rosalind Krauss, In: Rosalind Krauss, The Optical Unconscious, Cambridge 1994, s. 265.

*® Harrison — Wood (pozn. 28), s. 590.

37 LAt a certain moment the canvas began to appear to one American painter after another as an arena in which
to act —rather than as a space in which to reproduce, redesign, analyse, or ,,express* an object, actual

or imagined. What was to go on the canvas was not a picture but an event.“ In: Rosenberg, The American Action
Painters (pozn.32), s. 189-197.

3% The big moment came when it was dedicated to paint ...Just to PAINT. The gesture on the canvas was

a gesture of liberation from Value — political, aesthetic, moral. ““ In: Rosenberg, The American Action Painters
(pozn.32), s. 189-197.

** Harrison — Wood (pozn. 28), s. 591.
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a dojem z jejich rychlého provedeni ptindsel divakovi pii pohledu na platno téméi hmatatelny
pocit.

Rosenbergova predstava akéni malby upozornuje také nato, ze si byl dobfe védom
tehdejsi dalezitosti vlivu surrealismu na newyorské malife. Surrealicky nekontrolovany tok
podvédomych piredstav zde vSak byl upozadén pravé ve prospéch dirazu na malifské gesto
a fyzickou projekci umélce na platno jako vyrazného otisku individua. Autenti¢nost sdéleni
zdarazije také John Graham, malif, spisovatel a zprostiedkovatel surrealistické techniky
automatického psani v USA, ktery napsal: ,,Gesto jako hlas odrazi riizné emoce...gesto
umélce ve své linii, pada a stoupad a vibruje odlisné, kdykoliv mluvi o jiné zdlezZitosti... rukopis
musi byt autenticky, a ne padélany, ne svédomity, ale cestny a volny.“*

Rychlost tvir¢iho procesu, jeZz ma zabranit védomé kontrole obrazu, nalézame
v té€ dob¢ také v evropské malbé, jako naptiklad u francouzského umélce George Mathieu,
ktery li¢il historické udélosti abstraktnim zptisobem v pribéhu performativnich piedstaveni.
Za hudebniho doprovodu béhem nich nanaSel barvy piimo z tuby a zddraziioval nutnost
rychlého provedeni tak, aby vynikl intuitivni vyraz jeho praci.

Evropsky informel Ize velmi zhruba a velmi schematicky povazovat za protéjsek
amerického abstraktniho expresionismu. Sdili s nim usili tlumocit umélcovy city a dojmy
expresivni fe¢i malifské abstrakce, pouzivajici nezfidka i mluvu spontannich a dynamickych
gest. Obé hnuti vychéazela rovnéz z presvédceni, naznaCovaného svého Casu Kandinskym
anové formulovaného francouzskym teoretikem Michelem Tapiésem, ze expresivni
negeometrické abstraktni uméni je schopno ,,odhalit a komunikovat intuitivni povédomi

o zdkladni podstaté skutecnosti”.*'

2.2.3 Role podvédomi a tvirciho transu

Tvircéi aspekt predpokladajici spojeni abstraktniho expresionismu se surrealistickym
écriture automatique byl dilezity predevSim pro Jacksona Pollocka, ktery tuto domnénku sdm
nékolikrat potvrdil, kdyz mluvil o svém totdlnim ponofeni do malby a roli nevédomi jako

pramenu své tvorby.* V pozadi zajmu o nevédomi jako zdroje tvar¢i kreativity stoji jeho

Y0 Gesture like voice reflects different emotions ... the gesture of the artist in his line, it falls and rises

and vibrates differently whenever it speaks of different matter.. the handwriting must be authentic, and not faked
... [not] conscientious but honest and free. “ Rosenberg citovany u Irvinga Sandlera: Viz.: Irving Sandler,

The Triumph of American Painting: A History of Abstract Expressionism, New York 1976, s. 23.

! Ladislav Gawlik, Dé&jiny vytvarného uméni II: Od moderny do sougasnosti, Plzei 2010, s. 123.

2 When I am in my painting, I'm not aware of what I'm doing.“, ve stejném rozhovoru dale: “The source of my
painting is the unconscious.” In: Jackson Pollock, My Painting (1947-48), in: Possibilities I (zima 1947-1948),
78-83, pretisténo: Ellen Landau (ed.), Reading Abstract Expressionism. Context and Critique, Yale 2005,
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zajem o psychoanalyzu freudovskou (1938) ijungovskou (1939), ktera ho pfivedla
k pokusim s automatismem. * Pollockiiv zdjem o podvédomé generované obrazy byl
déle povzbuzen Johnem Grahamem, snimz privatné diskutovali otom, jak mize byt
“spontanné vyuzita kreativni moudrost uschovana v podvédomi”.*

Pollock mé¢l také osobni zkuSenost s psychoanalytickou terapii, kdy v obdobi let
1939-1941 osobné navstévoval dva jungianské analytiky. * Na zakladé Pollockovy
terapeutické zkusSenosti vznikl pocetny soubor automatickych kreseb [obr.1], a i kdyzZ je jejich
piipadna terapeuticka funkce pro labilniho umélce, trpiciho agresivnimi vybuchy, sporna,
nelze jizcela vyloucit.* Nicméné se zda, Ze Pollock svou neurézu pojal jako Samanstvi,
expresivni gesto u n€ho tedy sehrava roli magického nastroje.*” Prostiednictvim této stylizace
se hlasi ke slovu 1éCitelska terapeutickd funkce spontanniho expresivniho vyrazu, jakou
s uménim spojovali jiz Schopenhauer s Nietzschem.**

Divoky aspontanni zplisob Pollockovy prace mavtomto ohledu blizko
k automatismu anevédomému, které piejima od surrealistl, aleikidee pfirodni
bezprostiednosti pivodnich americkych kment.*” Spontanni linie a prudké tahy vyjadiuji jeho
umeéleckou individualitu a Pollock tento pfimy a spontanni ptistup zdirazioval jak ve vztahu
ke kresbé, tak k malbé. *° Také francouzsky informel byl spontanni, iracionalni a svobodny,
asvym zpusobem konvenoval s nespoutanou dynamikou amerického abstraktniho
expresionismu. Inspiraci nachazel v expresivnich impulsech umélcovy mysli, coz bylo rovnéz

zprostiedkovano vlivem surrealistického automatismu.

s. 140. O nevédomi u Pollocka hovoti také kapitola: Michael Leja, Jackson Pollock & the Unconscious. in:
Michael Leja, Reframing, s. 121-202.

# Prostiednikem mezi francouzskymi surrealisty byl zejména Roberto Matta, ktery ho zprostiedkoval okruhu
umélci abstraktniho expresionismu, viz. Claude Cernusschi, Jackson Pollock. ,,Psychoanalytic* drawings,
London 1992; Claude Cernusschi: Jackson Pollock. Meaning and Significance, New York 1992;

Pollock byl s freudianskym vykladem zasvécen diky Motherwellovi, ktery ho predstavil Mattovi a Pollock

se nasledné ucastnil nékolika sezeni, kde hrali automatické hry. Pfedtim nez se seznamili s Motherwellem, hrali
Pollock a Krasner vizualni formu Exquisite Corpse. In: Ellen Landau, Jackson Pollock, New York 20102, s. 90.
* Graham své myslenky, kterych obsahuje nage podvédomi nahravky viech nagich minulych individualnich

i rasovych zazitkt, publikoval také v SDA a v Magazine of Art. In: Landau, Jackson Pollock (pozn. 43), s. 89.
45 Cernusschi, Jackson Pollock. ,,Psychoanalytic* drawings (pozn.43).

46 Cernusschi, Jackson Pollock. ,,Psychoanalytic® drawings (pozn.43).

47 Ve spojitosti s tim je tieba hodnotit také Pollockliv zjem o Samanstvi, které rovnéz pracuje se stavem
podobnym transu. in: Evan Firestone, Jackson Pollock’s The Magic Mirror: Jung, Shamanism, and John
Graham, In: Modernism/Modernity, Vol.15, Number 4, November 2008, https://muse.jhu.edu/article/257368,
vyhledano: 20.4.2016.

K této otazce také vystava: Pollock and shamanism, Pinacothéque de Paris, 28 Place de la Madeleine, Paris,

15 October 2008 — 15 February 2009.

48 Terapeuticky ucinek umeéni

* Richard Hoppe-Sailer, Cy Twombly. Malerische Verwandschaften, in: Cy Twombly. Bild. Text, Paratext, ed.
Thierry Greub, Miinchen 2014, s. 26.

0 “I approach painting in the same sense as one approaches drawing; that is, it’s direct. I don’t work from
drawings and color sketches into a final painting. ”’In: Francis Valentine O’Connor — Eugene Victor Thaw (ed.):
Jackson Pollock. A Catalogue Raisonné of paintings, drawings and other works, Vol. 4, New Haven 1978,

s. 251.
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ZkuSenost s psychoanalyzou a automatickou kresbou je ptiznac¢na také pro tvorbu
Josefa Bolfa, jehoz kresby v sobé soustfedi urcity autoterapeuticky ucinek. Vznikaji jako
spontanni projev primarni, syrové expresivity, vyvérajici pfimo z autorova nevédomi
¢ipodvédomi, jez je nezavislé naraciondlni kontrole. VSechny Bolfovy kresby zachycuji
motiv détského obli¢eje [obr.2], atiebaze nejsou vzdy zobrazenim fyziognomickych rysi
autora, predstavuji uréitou formu autoportrétu odhalujici vlastni nitro. Na povrch
zde vyplouvaji podprahové zazitky z détstvi, jejichz zpfedmétinovani je obecné vnimano jako
terapeuticky proces poukazujici na kofeny osobniho traumatu, které vnitinim pietlakem
vyplouvaji v rychlém sledu napovrch. Této interpretaci odpovidd Bolfovo tvrzeni,
7e k automatické kresbé ho ptivedl vnitini pretlak. Automaticka kresba pracuje s imaginaci,
¢imZ umélec propojuje oblast védomi snevédomim, a pomaha tak uvolnit podprahoveé
zazitky. Jejim prostfednictvim se dostava do hlubin sebe sama auvoliuje prostor svého
podvédomi, které se pomoci obrazti muze dostat do védomi.”'

Naopak v obrazech usiluje Bolf o propojeni racionalni a pocitové slozky, védomi
anevédomi, primarni a kalkulované¢ expresivity. Pfipraci poslouchd zdmérmné hudbu
nebo mluvené slovo, které mu pomaha dosahnout vétsiho odstupu (,,nebyt tak v obraze”)*,
nenechat se strhnout k tviir¢imu automatismu a naopak védomé usmérnit sviij sklon
ke gestickému rukopisu. Tento rys tvorby Bolfa odliSuje od tasistickych umélcii, jako Georg
Mathieu, pro né¢hoz je hudba naopak prosttedkem uvadéjicim ho do tvirc¢iho transu
nebo od Pollockova drippingu, zaloZeného na podobném vychodisku. Pollock poukazoval
na to, ze jeho obrazy vznikaji v transu, béhem kterého sineni védom toho, co dé€la. Jeho
obrazy vznikaly také bez predchozi kresebné ¢i jiné piipravné faze.

Bolfovou snahou je naopak zachovani racionalniho nadhledu jako korigujiciho prvku.
Obrazy tak nevznikaji technikou alla prima na zéklad¢ bezprostfedniho pievodu niternych

pocitli na platno, ale na zadklad¢ komplexni ptipravy.

2.2.4 Trauma a sublimovana agrese

V drippingovych celoplosnych kompozicich, které vykazuji znaky manického,

hypnotického ptistupu™, mohl Pollock nalézt zpisob, jak nechat jednat své podvédomi. >

>! Freud véfil, Ze traumatické vzpominky, obvykle z détskych akei, jsou potladovany. Jedna se o obranny
mechanismus, ktery udrzuje ego bez konfliktu a namahani. V ptipad¢, kdy se tyto nepiijemné zazitky znovu
vyjevuji, mozek nerozpozna, ze jsou skutecné.

>2 Z rozhovoru s umélcem 23.3.2015.

>3 Greenberga viak rozéilovalo, Ze Pollockovy celoplo$né drippingové obrazy se svym principem nejblize
ze vSeho blizi dekoracim, tedy vzortim ¢i tapetam, které mohou byt donekonecna prodluzovany, masove
mnozeny a zpenézovany. In: Clement Greenberg, The Crisis of the Easel Picture, In: Partisan Review 15,
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Jsou vytvoteny ze standardizovaného sémiotického systému sestdvajictho  vyhradné
z monotématickych gestickych znaki, jejichz povrch plisobi dojmem bez zacatku a konce.
Zda se, jako by byly fizeny snahou o potlaceni jeho vnitfnich traumat, symbolizovanych
lidskou figurou™, které v roce 1951 vyustily v navrat potlateného, tedy pfiznanym navratem

k zastirané  figuraci. °°

Nicméné figura je latentné¢ pfitomna také v Pollockovych
drippingovych obrazech, jez Ize vnimat jako védomy ttok proti lidské figufe a snahu o jeji
zahlazeni [obr.3].”” Jinym piipadem mohou byt vystiihované obrazy [obr.4] se ,slepym
bodem”, v nichz rovnéz evidentn¢ doSlo k odstranéni figurativnich prvkl. Pollockovy prace
tedy vykazuji rysy agresivity sméfované vii¢i samotné moznosti lidské ptitomnosti.*®

Naopak francouzsky existencialismus otevird téma valky a vale¢nych a osobnich
traumat a zdeformovanych télesnych forem, které se nesnazi skryvat, ale ¢ini z nich Ustfedni
téma nové malby. Jean Fautrier ve své povalecné sérii Rukojmich [obr.5] zhmotnil skutecné
zazitky, kdy z okna slychaval kiik lidi popravovanych gestapem. V takto siln¢ pastdznich
platnech klade novy diiraz na materialitu povrchu, coz mu umoziuje vystihnout brutalitu
zazitkl a syrovost télesnych forem. Podobny ptistup volil Jean Dubuffet, jehoz motivy byly
vyryty do silnych vrstev smichanych ze Stérku, pisku, asfaltu asldmy. Jeho obrazy
se ostentativné¢  odliSuji  od obvyklych estetickych  vzorcli, jez byly propagovany
také samotnym nacismem [obr.6].” Mnoho umélct se snazilo autenticky zhmotnit psychické
rany, které spole¢nost ndsledkem valky utrpéla; frekventovany motiv télesného zranovani mél

proto evokovat nasili nedavné valky.*

no.4 (April 1948), s. 481-84. Revidovano a pretisténo: John O’Brian (ed.), Clement Greenberg: The Collected
Essays and Criticism, vol.2, Arrogant Purpose, 1945-1949, Chicago 1986, s. 222-223.

3% Techniku drippingu piivedl do dokonalosti v roce 1947, ale neni tipIné jasné jak se k ni dopracoval. Riizné
moznosti inspiracnich zdroju: viz: Sandler (pozn.40), s. 113.

%5 David Joselit, Reassembling Painting, in: Achim Hochdérfer — David Joselit — Manuela Ammer et al.,
Painting 2.0. Expression in the Information Age, Miinchen 2015, s. 172.

>® Joselit (pozn.55), s. 172.

>" Historik uméni Pepe Karmel identifikoval podle prvniho ernobilého filmu Hanse Namutha, e na platné
vznikly nejprve dvé humanoidni postavy a vlk, které byly posléze pokryty nékolika vrstvami laku. In: Pepe
Karmel (ed.): Jackson Pollock, Museum of Moden Art, New York, 1998.

Tématu se vénovala také Rosalind Krauss, ktera upozornuje, ze pod ranymi sitémi Galaxy (1947) a Reflection.
Big Dipper (1947) jsou jasné viditelné tvary lidské figury, které jsou zahlazeny siti cernych ¢ar. In: Rosalind
Krauss, Optické nevédomi, in: Pred obrazem. Antologie americké vytvarné teorie a kritiky, ed. Tomas
Pospiszyl:, Praha 1998, s. 159.

>% Krauss, Optické nevédomi (pozn.57), s. 159.

Vrypy do platna jsou pfiznacné také pro Twomblyho, ktery se inspiroval nasilnym charakterem Pollockova
drippingu. Také formalnim charakterem/podstatou graffiti je zranéni, neopravnéné vniknuti do prostoru,
znesveéceni pole, které bylo ptivodné vénovano jinému ucelu, a to prostfednictvim aktu znecisténi/skvrny,
zamazani, Skrabani/vrypi, ryti.

> Kritik a kurator Michel Tapié pti popisu téchto praci pouzil terminu “haute pate”, neboli “vysoké pasty”,
kterou ptirovnal k jakési zivé hmot€. In: Frances Morris, Paris post war: Art and existentialism 1945-1955,
London 1993, s. 79.

%9 Na druhé strané usiluji také o zrafiovani samotného média malby a figurace, kde deformace lidské figury
sméfuji k vyraznému abstrahovani, coz bylo diisledkem prezentace figurativni malby jako burZoazniho piezitku.
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Existencidlni trauma promlouva také z platen Josefa Bolfa ajeho zranovanych
détskych jedincli. Zranéni se projevuje formou poskozovani, deformaci télesnych tvart
nebo krvaceni [obr.7]. Také techniku proskrabavani, pouzivanou ve voskovych obrazech,
popisuje Bolf jako formu zrafovani. ® Agresivita vic¢i figufe ma ale obracet pozornost
vyhradné k traumatu osobniho rdzu; zastavd uného patrnd ona autenti¢nost vlastni
existencialni exprese, apodobné jako francouzské existenciality ho nezajima télesna

fyziognomie, ale vnitini psychicky otisk.

2.2.5 Exprese spontanni a kalkulovana

Uz spontaneita abstraktnich expresionistii je vSak v mnoha ohledech pouze zdanliva,
obsahuje piimés kalkulované exprese, coz tvorbu téchto umélcii odlisuje od dél evropskych
soucasnikd, jimz na autenti¢nosti doddvala vale¢na zkuSenost.®* Je znamo, ze Kline a de
Kooning, které zajimal celkovy efekt platen a jejich plisobeni na divéka, své obrazy vytvareli
cilené a upravovali je tak, aby jako spontanni pusobily.” Také lyrické a kaligrafické kvality
v Gorkyho tvorbé mohly byt Cteny jako druh automatismu, nicméné ve skutecnosti byly
vytvofeny na zakladé ptipravnych kreseb, jez umélec posléze s pouzitim nahody transponoval
na platno.* Podobné Franz Kline naradu de Kooninga zvétsil projektorem do rozmérnych
dimenzi své Cernobilé kresby, které diky své ndsledné monumentalité¢ plsobily jako zjeveni
[obr.8]. V rozporu s proklamovanymi tezemi abstraktniho expresionismu tedy tyto prace
nemaji nic spole¢né¢ho s umelcovym nitrem, a neobsahuji ani prvek spontannosti.

Spontaneita byla v ramci abstraktniho expresionismu oslabovana ve prospéch principti
dobré kompozice, ataké z gesta se stal charakteristicky styl umélce, tedy jeho logo *,
coz v konecném disledku opét potlacuje autentiCnost a spontaneitu. Ackoliv zde tedy
jsou snahy o navazani napuvovodni modernistické myslenky, vmisily se sem 1nové
tendence, které s plivodnimi zdméry exprese nemaji nic spolecného. Jednd se pfedevSim

o estétstvi, vramci n¢hoz se obsahova slozka dila, pro expresionismus primarné¢ dilezita,

Podobné myslenky zastaval naptiklad Sartre, In: Morgan Falconer, Painting beyond Pollock, New York 2015,
s. 58.
o1 Skrabané obrazy jsou takové jemné, systematické ublizovdni.” In: Terezie Nekvindova, Je to daleko lepsi,
nez to bejvalo, Stavba, 3/2010, s. 11.
%2 Mnoho Ameri¢anti shledavalo automatismus za neuspokojivy, za pouhou techniku. Ameri¢ané odmitli
surrealistické nevédomi, ktery ve svétle valky pokladali za frivolni. Ale obratili se smérem k prirod¢,
primitivismu.
% Leo Steinberg, Jina kritéria, in: Prred obrazem. Antologie americké vytvarné teorie a kritiky, ed. Tomas
Pospiszyl, Praha 1998, s. 91.
5% Foster — Krauss — Bois — Buchloh (pozn.31), s. 349.
% Tyto kresby byly ovlivnény de Kooningovymi ranymi Gernobilymi abstrakcemi, pro jejich vznik lze viak
nalézt vét§si mnozstvi inspiracnich zdroju.
% Foster — Krauss — Bois — Buchloh (pozn.31), s. 351.
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dostava do pozadi.”” Vlivem formalistického ptistupu Clementa Greenberga, ktery s pojmem
expresionismu pracoval malo, a narozdil od Rosenberga kladl diraz spiSe na hotové dilo,
nez na proces uméleckého tvoteni, dochazi v ndsledném vyvoji americké malby k potlaceni
expresivniho naboje obrazu.®®

Obdobna forma ,predstirané* spontaneity a stylizace do primitivistické expresivni
formy je pfizna¢na také pro tvorbu Jakuba Spaithela, kde se tyto vlivy misi s pfimési
konceptualismu a ironie. ,,Exprese” jeho platen se koncentruje v malifském gestu, jehoz
spojitost s umélcovym nitrem je pouze zdanliva; malba je jako v ptfipadé abstraktnich
expresionisttl predevdim fyzickym vykonem. Své série vytvaii Spaihel podle predem
vybranych fotografii, na zédkladé¢ ¢ehoz miizeme piedpokladat vyraznéjSi odstup autora
od platna [obr.9]. © Spaithel netvofi ve spiritudlnim napojeni, a ani nepracuje se svym
nevédomim. V procesu tvofeni se vyraznym zpusobem setkavd expresivni technicka
improvizace araciondlni vybér tématu, jeho obrazy vznikaji z napéti mezi ,,nahodou
a kontrolou®. Nahoda, které je vramci procesu tvofeni ponechan velky prostor, pfispiva
k dojmu spontannosti. Spontaneita, nahodilost jsou védomé aplikovany na transpozici
vybrané¢ho motivu na platno: ,, Taky hodné pracuji s nahodou. Barva vselijak stéka, v urcité
chvili je umeéni prestat. Obcas jsem mél ale pocit, zZe bych na tom mél pracovat vic.
Uz od akademie jsem si Fikal, Ze u toho vsichni sedi, aja mam hotovo raz dva. Ze k tomu
musim pristoupit serioznéji, zodpovednéji. Ale s odstupem vidim, Ze takové odflaknuté veci

70

funguji stejné lip.“" ... “Vzdycky mé spis zajimalo vytvorit iluzi z nékolika fleku, nahodnych
letmych dotykii stétce. “™

Jak vidime, Spatihel nevéii v utopickou spiritualitu gesta, zjeho pohledu se jedna
spiSe o fyzicky proces, jimz se vyznacuji iplatna abstraktnich expresionistti. Obsahové
vyjadieni zlistava ve srovnani s formou upozadéno, jeho platna postradaji vyraznéjsi osobni
vypoveéd’, ale i jednoznacnou transcendentalni tematiku, jako nabozenstvi, filozofii, mystiku,
kontemplaci €i jiny univerzdlni systém reflektujici intezivnéj$i prozivani a poznavani. Budi
pouze zdanlivy dojem tragi¢nosti a osudovosti, ktery napodobuje a zarovenl se nad nim

ironicky zastavuje. Existencialni podtext ranych platen se z jeho tvorby velmi brzy vytraci,

coz dava vzniknout urcité hybridni expresi, napajené z obou téchto navzajem odliSnych svéth.

%7 Estetizace a smé&fovéani k vyprazdnénému akademismu bylo zv1asté od 90. let vytykano také francouzskému
informelu. In: Rosalind Krauss — Yve-Alain Bois: Formless: A User’s Guide, New York 1997, s. 58.

% Harrison — Wood (pozn.28), s. 591.

% Obrazy s motivem bankovnich instituci vznikaji podle pohlednic.

70 Jakub Spaiihel v rozhovoru s Radkem Wohlmuthem, In: Radek Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel:

S Jakubem Spaithelem o rychlé malbé, dobrych radach a poéitadi, Art&Antiques, 2014, &.11, s. 32.

"' Z rozhovoru s Radanem Wagnerem, In: Radan Wagner, Jakub gpaﬁhel (Rozhovor): Stétcem, hadrem,
valeckem, 2007, in: http://www.radan-wagner.cz/jakub-spanhel-rozhovor/, vyhledano 19.12.2015.
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Také ¢ernd barva, jez je neménnou slozkou jeho platen, podporuje na prvni pohled dojem
vyhrocené subjektivni vypovédi, ve skute¢nosti mtize byt vice koncepnim prvkem

kalkulujicim s estetickou oblibenosti této barvy a technickou jednoduchosti prace.

2.3 Negace exprese

2.3.1 Nemodernost exprese

Obsah abstraktniho expresionismu se brzy vyprazdnil, a v reakci na néj se vzedmula
vlna dobového skepticismu vic¢i malifské expresivité, transcendentdlnimu vykladu exprese

a predstavé vnitiniho psychického prostoru. ™

Dobrym dobovym piikladem kritiky
expresionismu je text Maxe Kozloffa The Dilemma of Expressionism, publikovany v poloviné
60. let, vnémz jeho autor hned na samém zacitku oznaCuje expresivni vyraz za nemoderni.
Po kritickém zhodnoceni expresionistické linie malby od van Gogha a Kandinského az k de
Kooningovi a Pollockovi je ¢lanek ukoncen deklarovanim sebevrazdy expresionismu v ramci
vyvoje povale¢né americké malby.”

Proklamovana subjektivita a spontannost povalecnych expresivnich tendenci se tedy
stavaji cilem radikdlniho zkoumani, kritickych negaci a polemickych ptispévki, které
se expresi snazi zbavit jiz narusené modernistické aury a soucasné zautocit na formalismus,
k némuz malba v souvislosti s abstraktnim expresionismem dospéla.™

Také umélci zavrhuji jakoukoliv pfedstavu vnitiniho psychického prostoru, ze kterého
by pramenil autonomni vyznam spojovany kdysi se Stétcovym rukopisem. V kontextu pop
artu se vyhledavanym tématem stavaji moznosti komeréniho zhodnoceni a masové

reprodukce expresionistické ideologie. Umélci byli toho ndzoru, Ze neexistuje zddna moznost,

jak by malba opét mohla ziskat pristup k autentické expresi.” Jedinou alternativou bylo

2 Doba 60. a 70. let vial byla v USA plné protikladnych uméleckych hnuti. Prvni vina feminismu v 60. letech
pfinesla naptiklad pravo Zzen na malitskou “expresivitu”. In: Hal Foster — Achim Hochdoérfer, Oehlen als
Schonberg — ein wilder Gedanke! Gespriach zwischen Hal Foster und Achim Hochdoérfer, in: Albert Oehlen.
Malerei, Achim Hochdorfer, Koln 2013, s. 142.

3 Unfortunately, in this post-war American painting, the pressure put upon execution itself, more provocative
and yet more ingrown than ever, stained the Expressionist covenant beyond repair .... By forcing itself to be
taken too seriously, Expressionism commited a rather magnificent suicide. “, In: Max Kozloff, The Dilemma
of Expressionism, Artforum, 3, No.2, November 1964, s. 32-35

™V teoretické roving probiha jeho kritika naptiklad u Theodora Adorna, In: Theodor Adorno, Asthetische
Theorie, Frankfurkt am Main 1970.

" Vyjimku tvofili umélci jako Kaprow, japonska skupina Gutai a videfisti akcionalisté, kteii viak v reakci

na umélecky vyvoj usilovali o pfekonani malby jako takové. Doufali, Ze zde mohou objevit Cerstva mista,

kde by umélci mohli obnovit autenticitu exprese. Allan Kaprow byl zaujat Pollockovym ponofenim do transu
v pritb¢hu prace a také zptsobem jeho piistupu/metody navrhovanym jako kreativni akt, podle Kaprowa,

coz se stane jen pouzitim barvy. Pollockova technika rozsifovala malbu daleko za hranice platna. Kaprow véfil,
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konfrontovat ~ vyrazové  prostiedky abstraktniho  expresionismu s neautentickym,
mechanickym, zprostfedkovanym. S racionalnim pfistupem prozkoumavali prostiedky, které
naruSovaly autenti¢nost expresivniho gesta, tedy serialitu a opakovéani, monochromnost
atechniky reprodukce jako je sitotisk. Malifska praxe tedy bud’ demonstrovala
reprodukovatelnost ostentativné spontannich znakl, nebo paradoxné tyto znaky pouzivala,
aby je vyplnila prefabrikovanymi Sablonami.”

V Ceském prostiedi se situace vzhledem k odlisnému kulturné-politickému vyvoji
v druhé poloving 20. stoleti zna¢né liSila. Dlouho zde ptetrvavala linie existencialistické
exprese, podbarvené melancholii avzdorem proti vnitropolitickému nastaveni zemg.
Expresivni nazor zde byl vniman spisSe v linii modernismu jako forma protestu proti situaci
vuméni ave spolecnosti. Ke koncepéni negaci expresivniho ndzoru zde dochéazi
az v polistopadovém obdobi: stouto problematikou se setkdme zejména v tvorbé Jifiho
Cernického, jehoz Krik [obr.10] negativizuje subjektivni obsah irukopis pavodniho
Munchova dila [obr.11]. Spontaneitu gesta dale Cernicky neguje napiiklad ve svych
Napinavych malbach [obr.12], vnichz jsou ,tahy* vytvoieny jejich sochafskym odlitim
do tvrdé, homogenni hmoty. Negaci nahody a absenci fyzického zasahu do vzniku dila potom

7 as desakralizaci puvodniho

vesvych dilech rovnéz uplatiuje EvZzen Simera
expresionistického obsahu a autentiCnosti pracuje také Vykrik [obr.13] Jiftho Surtvky,
vytvofeny pocitacové generovanou airbrushi, v némz na misto Munchovy postavy figuruje

postavicka z détského animovaného filmu Toy Story.”

2.3.2  Utok proti autenti¢nosti a spontannosti

Jednim z prvnich umélct, ktefi se pustili do utoku proti spontannosti umeéleckého
gesta, byl Roy Lichtenstein. Rosenbergova formulace ,,ak¢ni malby* poukazujici na télesnost
gest, na ncho musela mit velky vliv sice je$t¢ v prib&hu jeho raného, experimentalniho
tvirc¢iho obdobi, jeho zrald pop-artova tvorba 60. let ale jiz naznaCuje vyrazné pochybnosti.

Dila jako Whaam! zroku 1963 [obr.14] vykazuji inspiraci gestickym rukopisem,

ze pokud Pollock “zni¢il malbu”, potom také ptinesl radikaln€ nové, ritudlni a performativni uméni, které
by odlozilo zprostiedkovatelskou funkci malby a $tétce.
" K transformaci expresionismu okolo roku 1960: Stefan Neuner, Maskierungen der Malerei: Jasper Johns nach
Willem de Kooning, Munich 2008. S odlisnym diérazem: Achim Hochdorfer, From Street to Store: Claes
Oldenburg’s Pop Expressionism, in: Claes Oldenburg: The Sixties, ed. Achim Hochdorfer — Barbara Schroder,
Munich 2012, s. 19-63.
"7 Jedna se o jeho série Dripping Paintings, Drawings of Global Positions.
78 Zde je patrna souvislost se sitotisky Andy Warhola s motivy Munchovych motivil, véetné jeho Vykiiku z let
1983-1984.
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ale soucasné¢ také odstup od voln¢ vedeného gesta, které Lichtenstein prevadi do neosobni
podivané mechanického charakteru.

Ve svych ,brushstroke paintings®, jimz se zacal vénovat o dva roky pozdéji,
pokracoval Lichtenstein v demonstraci vycerpanosti expresivniho tahu; emoce a tragicky
obsah zde jsou na ptechodu k jiz ¢ist¢ materidlni malbé ztetelné¢ negovany. Obraz Little Big
Painting [obr.15] z této série ukazuje expresivni gesto jako reprodukované, ¢imz mu odebira
znak originality, nebot’ z blizkého pohledu se gesto rozpadd do jednotlivych plosnych
fragmentt, které pusobi jako celek jen z pohledu z dalky.” Lichtenstein neguje autenticitu
Pollockovych drippingovych obrazl, coz jeho gestim piinasi védomi definitivni ztraty aury

a transcendentalniho ptfesahu, podle n¢hoz je kazdy obraz absolutnim unikatem.

2.3.3 Gesto mechanizované, reprodukované, kalkulované, dekonstruované

Robert Rauschenberg, ktery svou uméleckou kariéru zacinal také jesté jako abstraktni
expresionista *, se negaci subjektivni exprese vénoval pomérné systematicky, a pfispél
k ni n€kolika jedineénymi ptispévky. Jiz v roce 1953 “smazal” kresbu de Kooninga [obr.16],
coz poukazuje na jeho snahu o negaci napodoby mytického gesta smérem k absurdité. Za dilo
prohlésil také otisk automobilové pneumatiky [obr.17], pficemz tyto mechanické otisky,
oprosténé od jakéhokoliv télesného kontaktu s platnem, neguji kazdou ptedstavu vnitiniho
psychického prostoru, znéhoz tah Stétcem odvozuje sviij vyznam jako otisku umélecké
autonomie. V porovnani s konceptualni promyslenosti téchto d&l jsou Spaiihelovy
“valeCkové” obrazy, které jsou k témto Rauschenbergovym dilim pfirovnavany*', jen jakousi
napodobou, ve skutecnosti stale vychaziji zumeélecké rukod€lnosti [obr.18]. Nalezneme
un¢ho vsak také ,,mazani” vlastniho expresivniho rukopisu, k némuz dospiva vymyvanim
malby vodou [obr.19], ktera znejistuje domnénky o tom, Ze by jeho tvorba byla odrazem
vlastniho nitra. Ve vysledku se vSak jednd jen o zplsob estetické efektivni prace,

jez se hlubsich formalnich tvah ziika.

7 7 tohoto pohledu je Lichtensteinovo gesto interpretovano napiiklad u Reginy Prange. In: Regine Prange, Jack
the Dripper oder Pollock and The American Sublime, Kritische Berichte, 1/93, s. 37; Regine Prange, Roy
Lichtenstein: Yellow and Green Brushstrokes (1996), in: Die Revision der Meisterhand, in: Meisterwerke der
Malerei, ed. Reinhard Brandt, Leipzig 2001, s. 247-287.
% Jeho série White Paintings (1951) sestava z péti panelovych &asti, z nichZ jsou viechny malované na platno.
Hladka, nemodelovana bila barva, strukturovana do sekvence, zahrnuje 1-7 panelt. O této sérii uvazoval
Rauschenberg v kvazi-nabozenskych terminech, ptesto jiz nemély onu spiritualni povahu ptizna¢nou
pro abstraktni expresionismus, nemély v sob¢ nic z jeho tragicnosti a osudovosti. In: Branden Wayne Joseph,
Random Order. Robert Rauschenberg and the Neo-Avantgarde, Cambridge 2003, s. 26.
81 Ji¥i P¥iban, Jakub Spaiihel, Praha 2014, s. 8.
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2 predstavuji dalSi stupen programové

Rauschenbergovy Silkscreen Paintings
konfrontace tradi¢ni expresivni malby a masové reprodukovatelného sitotisku. Tyto obrazy,
poseté motivy sesbiranymi v populdrnim tisku, reflektuji soucasnost plnou medidlnich
udalosti. Barge [obr.20], ,,malba“ dlouhd 980 cm, ukazuje obrazky s Sirokym tématickym
rozpétim sahajicim pftes sport, technologie, pfirodu auméni az k architektufe. Vzhledem
k masivnimu rozméru platna nemize byt dilo pojmuto jednim sumarnim pohledem. Neni
zde ani zadna ,.totalita” z hlediska jeho kompozice, neni zde zadny bod, z n¢hoz by disparatni
motivy mohly splynout do koherentniho celku. Rauschenberg se namisto toho odvolava
na flexibilitu oka a télesnou mobilitu, kterd umoZznuje nespocetné zmeny perspektivy. Dilo
samo o sobé znemoziuje jakykoliv pokus uvazovat o jeho jedine¢nosti. Vice méné ve stiedu
je umistén sitotisk Veldzquezovy VenuSe, ktera je doslova seviena ze vSech stran-—
vojenskym vozem, raketou, ocelovym ramem, satelitem a v neposledni fad¢ dalni¢ni rampou.
Tyto obrazy technologizovaného svéta nedopadaji jen na Venu$i sledujici svou krésu,
ale 1 na divaky. Rauschenberg trva na tom, Ze neni déle obhajitelné definovat esteticky pohled
jako snovy, bez¢asy stav; namisto toho se dilo musi prosadit v ru$né okolni situaci.*® Rovnéz
zde spojil dvé heterogenni vyrazové slozky, zastoupené rukodé€lnosti gesta se sériovosti
sitotisku.® Jeho malifskd gesta, pohdzena po platné s kalkulovanou spontannosti, jsou smési
gest litych tahd, otiskli, skvrn nebo jejich vymyvani, a predstavuji zasadni ¢ast obrazové
udalosti — maji ulohu kompozi¢ni a vyrazovou, ale v zadném piipadé ne duchovni.®

Autenticitu malifského gesta negoval také Sigmar Polke, ktery malbu pouzival jako
nastroj ironické parafraze a dekonstruoval Stétcovy tah, vnimany dosud jako znacku
umeéleckého ja. Ve svém slavném obrazu Moderne Kunst [obr.21] pracoval s, historickym*
slovnikem modernistickych styli. Konstruktivismu, zastoupenému diagonalami a pravym
uhlem, ani surrealisticko-automatické abstrakci, jeZz je reprezentovana spiralovitou linii,
a ani drippingu, zprostfedkovanému razovym flekem s vystfikem, nenalezi subjektivni

vyrazova funkce. Polke se navic vzdal fiktivni jednoty konkrétniho stylu a namisto toho

%2 Prvni Silkscreen Paintings vznikaly od roku 1962.

%V rozhovoru s Gene Swensonem Rauschenberg prohlasil: ./ realised that the details should not be taken

in at once glance, that you should be able to look from place to place without feeling the bigger image. I had

to make a surface which invited a constant change of focus and an examination of detail. Listening happens

in time. Looking also had to happen in time.“ In: Gene Swenson: Rauschenberg Paints a Picture, Artnews, 1962,
no. 2, s. 45.

% Achim Hochdérfer, How the World Came in, in: Painting 2.0. Expression in the Information Age, Achim
Hochdorfer — David Joselit — Manuela Ammer, Miinchen 2016, s. 16.

% K prevratnosti tohoto Rauschenbergova pojeti plochy obrazu se poprvé vyjadiil Steinberg ve stati Jina kritéria,
In: Steinberg (pozn.63) s. 105-106.
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predlozil disparatni celek palimpsestového charakteru, ktery na postmoderni urovni
reformuluje nesourodou, vrstevnatou strukturu expresionistického Pollockova dila.*

V ramci své fotomalby modifikoval prostorovost Stétcového tahu Gerhard Richter.
Fotografii, isjeji hloubkou ostrosti, vc¢lenil do obrazu, zatimco sam pievedl
a monumentalizoval S$tétcovy tah pomoci projektoru na platno. Prostiednictvim tohoto
zprosttedkovaného kroku dosel k obrazim jako Ausschnitt [obr.22], které iritujicim
zptisobem a s vyrazovou neutralnosti fotografického obrazu poruSuji fakturu expresivniho

Stétcového tahu.”’

2.3.4 Exprese jako védomé Fizeny proces

Richterovy prace jako Rot-Blau-Gelb [obr.23] zcyklu Vermalungen sestavaji
z dlouhych, nemodulovanych tahti, pohybujicich se klickovité po ploSe platna v riznych
smérech. V platnech pozd¢jSitho obdobi jsou stopy vytvafeny dekoratérskym kartaCem
nebo rozmazanim plochy stérkou, tahnutim Spachtle nebo sprejovymi mlhami. Tyto obrazy
mohou byt chapany v kontextu Richterova odmitnuti malifského doteku, a potazmo i tradice,
ktera oblast rukopisu vyuziva pro evokovani sebe samého. Témito platny poukazuje Richter
na to, ze v primyslové dob¢ slouzila rukodélnost v oblasti vytvarného uméni jako utocCisté
pied komodifikovanymi a mechanizovanymi oblastmi Zivota, ale nyni se s pramyslové
vyrabénymi barvami stala malifska spontaneita nadbyte¢nym piezitkem.™

Podobn¢ Typltovo expresivni gesto nepiedstavuje bezprostiedni nekontrolovatelny
projev jeho sebevyjadreni, ale naopak zkouma rizné vyrazové moznosti gesta. Pozadi jeho
figurativniho obrazu Kniraté odpoledne |obr.24] zcela ovladaji vyrazné barevné smycky,
navzdory rozmachu gesta vSak taktéz ptisobi dojmem naprosté technické bravury a chladné
dokonalosti, v niz emoc¢ni stranka gestické malby naprosto absentuje.

Také efekt rozostfeni, aplikovany ve figurativnich 1 abstraktnich platnech, n¢hoz
Richter dosahuje pomoci stérky, vnaSi do jeho platen vyrazny odstup a emociondlni
odtazitost. Potazmo pfinaSi také smazani malifského rukopisu, ktery je nositelem vyrazové
exprese. V poloving 60. let, kdy se Richter zajimal o emoce®, vznikaji ¢erno-bilo-Sedé obrazy
podle fotografii rodinnych ptislusniki a zvétSené motivy z novin, v nichz se Richter snazil

vyvarovat Citelného Stétcového rukopisu; namisto toho pracoval s precizni hladkou malbou,

% Regine Prange, Kunst als Gebirde: Uber den Expressionismus und sein Nachleben in der Malerei des

20. Jahrhunderts, in: Expressionismus in den Kiinsten, ed. Marion Saxer — Julia Cloot, Hildesheim 2012, s. 286.
%7 Prange, Kunst als Gebirde (pozn.86), s. 286.

% Falconer (pozn.60), s. 198.

¥ Dorothé Brill — Mark Godfrey — Nicholas Serota et al., Gerhard Richter. Retrospektive, Miinchen 2012, s. 24.
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kterou nasledné rozmazaval. *°

Dusledkem je nezifetelnost figurdlnich motivl, splyvajich
s pozadim a evokujich dojem odcizeni a vzdaleni v ¢ase [obr.25].”

Princip rozostfeni pouziva Richter od 80. let také ve své abstraktni malbé [obr.26],
v tzv. Rakelbilder, kdyrozmérné stérky pretahuje ptes plochu platna, a dochazi
tak k rozmazani monochromnich barevnych ploch a jejich prostupovani se spodnimi vrstvami
barev. Richter vytvari subtilni pfechody mezi dvémi barvami a nechava je navzajem
nesystematicky prostupovat. V obou piipadech dochazi ke splyvani pozadi a poptedi,
dominantniho a druhotadého barevného tonu, staticnosti a pohybu, blizkého a dalekého
pohledu. Podstata této techniky je opétovné tizena proti podstaté exprese, protoze eliminuje
spontannost spojenou s expresivnim gestem.”

Inspiraci timto efektem nachdzime v ramci figuralni tvorby Lubomira Typlta. V téchto
obrazech se u ného barva nevdze na modelaci tél a téles v prostoru ¢i na plose, ale na povrchu
tél vytvaii nepatticné abstraktni pruhy, prostupujici se s barevnymi pasy abstraktniho pozadi
[obr.27, 28]. Timto krokem jde Typlt sice proti spontdnnosti, ale na druhé stran¢ paradoxné
zesiluje expresivni, vyrazovou agresivitu svych platen. * Richterovy i Typltovy obrazy
jsou tedy prizkumem kiehké rovnovahy mezi emociondlni expresi a védomé fizenym

procesem. Stavaji se analyzou jednotlivych aspektti malby, kterou lze nahlizet vzdy z novych

perspektiv.

2.3.5 Obrozeni maliiské spirituality a spontannosti

Evoluce dila Jorga Immendorffa z 60. a pocatku 70. let dobie ilustruje aktualizaci
malby skrze jeji politizaci: Jeho platno Hort auf zu malen zroku 1966 [obr.29] obsahuje
napomenuti rozmazané na ploSe platna, které ptikazuje okamzité skoncovani s malbou.
Paradoxn¢ je sdm obraz zhotoven tradiénim malifskym zptasobem —kiiz provedeny
expresivni fakturou signalizuje prudkost formy sugerujici hnév. Ve stejné chvili jsme tedy
vybizeni ke ¢teni gesta ve vztahu k psychickému stavu umélce, ale i varovani ptfed podobnym
zpusobem redukcionistického ¢teni. Immendorffiiv obraz vSak neobsahuje pouze uvedend

slova agesta: naplatné je namalovana také postel a cepice, které jsou reminiscenci

% Armin Zweite, Gerhard Richter, Diisseldorf 2005, s. 15.

! Wolfgang Max Faust — Gerd de Vries, Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der Gegenwart, Koln 1982,
s. 44.

92 Mark Godfrey, Beschédigte Landschaften, in: Gerhard Richter. Panorama, ed. Dorothé Brill — Mark
Godfrey — Nicholas Serota et al., Miinchen 2012, s. 87.

3 Typlt tedy dosahuje podobného efektu odlisnym zptisobem: ,, Urcité mé zajimd i ten rozpor, Ze v expresivni
malbé je rozmazanost a neostrost neobvykla. Smazavam svij vlastni déleny rukopis. Neomalovavam fotografii.
To je muj védomy posun inspirace Gerhardem Richterem. “Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem,
duben 2015.
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na Beyuse, jemuz se podafilo do uméni opétovné vnést spiritualitu, ovSem za cenu témef
uplného ignorovani média malby. Immendorff tyto predméty vyskrtl gestickymi diagonalnimi
liniemi®* a sam o tomto platné prohlasil, Ze chtél: ,, vyjddrit své znepokojeni nad obrazem,
ktery nema Zadné ambice mimo sebe a nezaujima stanovisko k zZadnému problému .
Tento obraz tedy jiz neusiluje estetizovanou podivanou, ani o negaci malby, ale zaujima vici
ni stanovisko nejistoty a vyzyva k tomu, aby se malba vyjadfovala k aktudlnim otazkam.

S odstupem casu je patrné, ze Lichtenstein, Richter nebo Polke ironickym prolindnim
malifského gesta a technické reprodukce patrné neznemoznili piistup ke spontanni gestické
malbé€. IniciaCni osobou, ktera pfinesla zménu dosavadniho pohledu, byl Joseph Beyus,
u néhoz malifské gesto hralo dilezitou roli zejména v jeho pracich na papife [obr.30]. Mimo
to poukazuje jeho stylizace do Samana také na oziveni myticko-magické roviny uméni,
coZ umoziuje nové znovusjednoceni raciondlni a smyslové slozky. Sou€asn¢ vSak neni cilem
obraz jako dilo, ale obraz jako amulet.

Dokonce 1in¢ktefi zautorti, ktefi se vmladém veéku vyrazné¢ vymezovali proti
spiritualit¢ a umeélecké spontannosti, ¢asem zmirnili svou radikalitu. Gerhard Richter
se vmladi orientoval naumélce, ktefi prispéli k anti-uméleckému pfistupu k malbég,
a také se sam negativné vymezoval viéi tradici malby.” S ptibyvajicim vékem se vSak jeho
nazory staly méné radikdlni, proto jiz nezavrhuje expresivni prameny své tvorby
ani spiritualitu  malifského procesu: Napiiklad v rozhovoru s Benjaminem Buchlohem
se Richter negativné vyslovil proti ndzoru, ze jeho obrazy byly Umyslné oprostény
od expresivnich prament.”” V jiném rozhovoru se dotkl spirituality, kdyz fekl, Ze to byl jeho
zamer: ,,V téchto dnech jsem méné antagonisticky k "svatemu"”, k duchovnimu zazitku,
Jje soucdasti nas, a my tuto viastnost potrebujeme.™*

Idea uméni jako existencidlniho gesta tedy nebyla ukonCena abstraktnim

expresionismem, naopak je umélci stadle znovu uchopovana a modifikovana. Nebyl vsak

zavrzen aninové objeveny raciondlni pfistup, naopak se stal etablovanou protikladnou

% Isabelle Graw, Malerei gegen Malerei? Vom Anti-Essenzialismus zum Subjekt-Bild, in: The Happy Fainting
of Painting, ed. Hans-Jiirgen Hafner — Giinter Reski, Cologne, 2014, s. 32-38.

95 In this work I wanted to express my unease at a painting that has no aspirations beyond itself and does not
take a stand on a single problem .... Anyone would think that I wanted to abolish painting altogether. Even
without commentary, this painting takes a stand, the stand of uncertainty. “ In: Jorg Immendorff, Immendorff’s
Handbuch der Akademie fiir Adler, Frankfurkt 1990, s. 33.

% Zajimal se o projevy umélct jako Fontana, Dubuffet, Pollock, Fautrier. In: Benjamin Buchloh, An Interview
with Gerhard Richter (1986), in: Gerhard Richter, ed. Benjamin Buchloh, Cambridge/London 2009, s. 2.

" In: Gerhard Richter, rozhovor s Benjamin H.D. Buchlohem, viz: Benjamin Buchloh, An Interview with
Gerhard Richter, in: Gerhard Richter: The Daily Practice of Painting. Writings and Interviews 1962-1993, ed.
Hans Ulrich Obrist, London 1995, s. 146, s. 154.

%8 I am less antagonistic to “the holy”’, to the spiritual experience, these days. It is part of us, and we need that
quality.” In: Robert Storr, Gerhard Richter. Forty Years of Painting, New York 2002, s. 69-70.
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konstantou, kterd stoji za vyraznou transformaci a diverzifikaci soucasného expresivniho

nazoru.

2.4 ,Nova“ exprese

2.4.1 Vyrazova syrovost

Figurativni exprese, uhnétené¢ formy, zemité barvy a subjektivita, at autentickd
¢1 pfedstirand, byly vlivem vyvoje povalecného uméni povazované za neaktualni a nepatiicné.
Jevily se jako anachronické ve vztahu k povéale€nému vyvoji uméni, ktery systematicky
negoval jakoukoliv expresivni autentiCnost a subjektivitu, piesto se v povalecné generaci
némeckych umélct objevuje n¢kolik osamocenych solitérii, opétovné aktualizujich figurativni
expresi, do niz vkladaji novy obsah. Vraci se k primitivni malifskosti, pouZivaji odkazy
na mytologii a citace némeckych véalecnych motivii. Ackoliv jsou ¢inni od konce 60. let,
hlavni pozornost je na n€ soustiedéna teprve napocatku 80. let, kdy se pod nalepkou
,heoexpresionismu® stanou mezinarodnimi uméleckymi hvézdami. Soubézné je v té€ dobé
termin s ur¢itym ucelovym zdmérem aplikovan na narodni varianty stylu — zejména v ramci
italského a amerického uméni, aniz by vSak postihoval podstatné rysy tvorby danych umélct.
Pivodni pouziti nazvu pochazelo patrné také zoblasti trhu suménim. V listopadu
1979 se termin objevuje v némeckého novinafe pro ekonomii a hospodaistvi Willy Bongarda
v popularnim Kunstkompassu, ktery od roku 1970 zvefejiioval seznam nejvyhledavanéjsich
umélct soucasnosti.” Nasledné se zacal aplikovat na tvorbu umélcti vystavujicich na poc¢atku
80. let v New Yorku a adaptoval se také na tvorbu americkych umélcti, jako Julian Schnabel
nebo David Salle, aby se podtrhla jejich odpovidajici trzni Gspésnost.

Inspira¢ni zdroje nové malby jsou pomérné Siroké, stejné jako jsou odlisni umélci
zahrnovani do tohoto hnuti. Kromé expresionismu a fauvismu se umélci nechdvaji inspirovat
ptedevsim figurativnimi tendencemi abstraktniho expresionismu: jsou to predevsim rana dila
Jacksona Pollocka ze 40. let, figurativni prace Willema de Kooninga z prvni poloviny 50. let,
ale i groteskné¢ znetvorené figuralni prace Philipa Gustona. Narozdil od Pollocka, ktery
praktikuje celistvou praci s plochou, voli tito umélei opét centralni motiv. Podnétné pisobi
také evropské tendence, reprezentované tvorbou skupiny Cobra a pfedstavitelem
francouzského informelu Jeanem Fautrierem, nebo znetvofena figurace britskych umélct

Francise Bacona a Luciana Freuda. Pro némecké prostiedi predstavovala v tomto sméru silny

9 Willy Bongard, Kunstkompass, Capital, November 1979, s. 20.
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podnét také znovunalezena tvorba Lovise Corintha.'” V zadném piipadé se vSak nejedna
o kopirovani uméleckych styli minulosti, ale o vyuziti vyrazového expresivniho idiomu
pro vlastni umélecky zdmér.

Némecti umélci reaguji predev§im na trauma narodniho socialismu a némecké viny,
které se nova spolecnost orientujici se na pozitky konzumu, snazila potlacit. Jejich rana tvorba
proto predstavuje formu protestu; programové se vymezuje vuci povale¢nému trendu
nekonfliktni abstrakce, tradiéné vnimané figuraci a socialistickému realismu ale i popové
tvorbé oslavujici konzumni spolecnost. Proti témto aspektim jsou zdmérné namifeny
“Spinavé a osklivé” prace bestidln¢ zmutovanych a rozpadajicich se télesnych fragmentt
Georga Baselitze a Eugena Schonebecka, vznikajici na prelomu 50. a 60. let [obr.31]. Obrazy
ptipominaji rozmackané blato '"', ale také vliv malife Fautriera a francouzského basnika
Antonina Artauda'®” a nekonvenéniho némeckého portrétisty 19. stoleti Louise Ferdinanda
Rayskiho. Expresivni rukopis, uhnétené formy, zemité barvy a existencialistickd autenti¢nost,
vyverajici z autorova subjektivniho prozitku, byly jiz tehdy vlivem piedchoziho vyvoje uméni
povazovany za neaktudlni a nepatficné, apravé oni byli témi, kdo jim vdechl novou
relevantnost a aktuédlnost.

OvSem jen velmi rané prace téchto umélcii maji pozici tzv. antiobrazl, jejichz
prvotnim zadmérem bylo Sokovat vefejnost aupozornit na kiivdy minulosti. Jednim
ze stézejnich dél této doby je také Baselitzovo platno Die grosse Nacht im Eimer [obr.32],
na némz je zobrazend postava masturbujiciho chlapce v rozporu s velikosti jeho falu. Horni
Cast téla je pokryta informelnimi tahy a s vyjimkou o¢i zde chybi dal$i fyziognomické rysy.'”
O skandalnosti obrazu pro tehdejsi spolecenské konvence vypovida, Ze na jeho prvni vystave
v berlinské galerii Werner&Katz v roce 1963 zabavila policie dvé jeho dila z této série.
V Berling, kde Baselitz zil do roku 1966, se potykal s absolutnim nepochopenim své tvorby
a vyraznymi existenénimi problémy. Mésto samo nenabizelo tehdy zadné kvalitni uméni,
zcela zde také chybi umélecké galerie atrzni poptavka. Agrese Baselitzovych platen

tak kopiruje jeho vlastni agresi a vztek nad beznadéjnou situaci.

1% Také Typlt byl hluboce zasazen odkazem Lovise Corintha, ktery byl tehdy diky novym expresivnim
tendencim v malbé znovuobjeven. Nauci se také pouzivat olejovou techniku stejnym zptisobem jako on,

v ur¢itém obdobi také podle jeho vzoru micha barvy az na platné.

%1 Baselitz toto obdobi pozdgji oznaduje jako ,,Pubertitsschlamm®, tedy pubertu blata. In: Karl Ruhrberg —
Evelyn Weiss — Dieter Ronte et al., Handbuch Museum Ludwig. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kdln 1979,
s.76a79.

12 Georg Baselitz cituje Antonina Artauda ve svych ranych manifestech. In: Georg Baselitz, Pandimonisches
Manifest [ + II (1962), in: Georg Baselitz. Der Weg der Erfindung: Zeichnungen, Bilder, Skuplturen, ed. Klaus
Gallwitz, Frankfurt am Main 1988, s. 14-25.

19 Klaus Gallwitz et al., Georg Baselitz. Der Weg der Erfindung: Zeichnungen, Bilder, Skuplturen, Frankfurkt
am Main 1988, s. 31.
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Pravé tato tvorba, zalozend na upiednostiiovani vyrazové syrovosti a obsahu pted
estetikou unds pozdéji oslovila Lubomira Typlta. Ve své rané tvorbé se Typlt, inspirovan
témito projevy, identicky obraci proti konzumu, trendovosti, podbizivosti. '** S touto polohou
konvenuji predev§im jeho rané obrazy mrtvych kocek [obr.33], které nemaji vypovédni
hodnotu, co se fenoménu smrti tyce; maji byt spiSe vnimany jako znepokujujici zachyceni
hmoty v okamziku jeji promény, destrukce. Prostiednictvim téchto dél se Typlt snazil odlisit
od estetizujicich uméleckych trendt a soucasné jit proti obecnému vkusu a libivosti. Konzum
ale musel zakonit¢ chéapat jinak, neZjeho genera¢ni vrstevnici ze zdpadniho Némecka
a Evropy, protoZe v devadesatych letech méli zdej$i obyvatelé¢ jesté komunisticky Zivotni
zpusob, bez pozitkll které by konzum nabizel, v Zivé paméti. Naopak dobova snaha Jakuba
Spaiihela a jeho vrstevnikil ze skupiny Luxsus o ,luxusni“ obrazy byla fizena spiSe naivnim
obdivem k zapadnimu spotfebnimu svétu, jehoZ stinné stranky se unas v tédobe jesté
nestihly projevit.

Tvorbu obou umélcii, Georga Baselitze 1 Lubomira Typlta, tedy spojuje zamérna
antiesteticnost, ¢cimz se ptiblizuji k ptivodnimu programu modernistickych expresionistl, kteti
zamérné narusuji estetické konvence uméleckého dila. Tato zjmova orientace podpoftila
v Typltovi také zajem o otazky spjaté s moralni a spoleGenskou identitou.'” AvSak narozdil
od Némct, ktefi se Casto vztahuji ke konkrétnim dobovym nebo historickym milniktim,
se jeho tvorba pohybuje v obecnéjsi existencidlni roving.

Georg Baselitz vytvofil v 60. letech také monumentdlni platna hrdini a ,novych
typi”, malované agresivnim a vzdorovitym stylem. Obrazy otrhanych vojakii a rezignovanych
maliiti [obr.34] se objevuji na pozadi zdevastované krajiny. Uz samotny vybér motivu hrdiny
byl provokativni sdm o sob&, nebot’ Baselitz v nich ukazuje realitu, jiz se ekonomicky
vzkvétajici zapadni Némecko jiz zdrdhalo vidét. Jejich kiehkost nachdzi sviij ekvivalent
ve form¢ — frontdlni a jednodusSe tvarované postavy kontrastuji s divokosti vybranych barev
a prudkosti rukopisu. Hrdinové jsou zobrazeni jako potrhani a zlomeni jedinci. Cyklus
se vyznacuje snahou vymezit se nejen proti doktrinatskym ideologiim slibujicim svétlé zitrky,
ale 1 proti dogmatickym uméleckym smértim — utopiim, ptredkladajicim shodné utopické vize
budoucnosti.

Tato tendence nové malby, ktera se snazi burcovat a Sokovat vkus spolecnosti,

a jez tak naplituje modernistické intence expresionismu, vSak nema dlouhého trvani. Ukazuje

1% Se zapadni konzumni kulturou polemizuji také prace berlinskych umélci Neue Wilde Luciana Castelliho
nebo Salomého, viz. jejich ¢tytdilny obraz KaDeWe, v némz hédonisticka oslava muzského aktu ziskava nasilny
a soucasné¢ provokativni podton, nebot’ nahd muzska téla zde jsou provokativné zavéSena na uzenaiskych hacich
a zasazena do vitriny obchodniho domu KaDeWe, symbolu zapadni konzumni kultury.

195 Petr Vaiious, Rezonance: Jiti Naceradsky, Josef Bolf, Lubomir Typlt, Praha 2015.
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se také, Ze uméni jiz nemize byt svdzano ur¢itym jednoticim konceptem, proto je ,,nova”

exprese paradoxné velmi rozriznénym stylem.

2.4.2 Exprese v kontextu postmodernismu

Zv1aste kriticti k viné ,,nové exprese* byli americti levicovi intelektualové, spojeni
okolo kultovniho ¢asopisu October. Pokladali ji za vyrazné retardacni estetickou a politickou

ree
1

reakci proti ,,radikalni* umélecké ving 60. a 70. let, spojené s minimalismem a konceptualnim
uménim.'” Navrat malby v souvislosti s neoexpresionismem chapali jako pfiznak politického
a estetického ,,neokonzervatismu®, ktery nepiekracoval modernismus formalng€. Velmi silnym
oponentem neoexpresionismu a transavantgardy byl také filozof Jean-Francois Lyotard,
jez jejich miSeni avantgardnich prvkd povazuje za snahu o zlikvidovani avantgard a jejich dila
oznacuje za kycovita.

Podle Frederica Jamesona, autora slavné staté¢ Postmodernism, or the Cultural Logic
of Late Capitalism, lze neoexpresionismus vnimat jako projev neokonzervativniho
postmodernismu, jez se vyznacuje zajmem o tradicni hodnoty a navratem figurativniho

7V souvislosti stouto malbou je poukazovano také na jeji  spojitost

zobrazeni.
s konzervativni vladou Ronalda Reagana abohaté honorace, hledajici vhodnou
reprezentativni dekoraci svych sidel.

Ke kontroverznosti tohoto stylu paradoxné piispéli také jeho propagatofi ztad
kuratort.'™ “Neoexpresionistickd” malba byla témi kuratory, ktefi ji obhajovali, nespravné

oznacovana jako navrat k tradici expresionismu. Ackoliv je tedy tvorba tvorba téchto umélca

1% Naopak obhajovali umélecké vyuziti fotografie, jejiz moznost mnozeni, nizsi trzni hodnota a odstup

od tradi¢nich malifskych hodnot k povrchové faktuie se vyhybalo tradi¢nim burzoaznim zajmim v uméni.

197 Je zde nalézana spojitost mezi navratem uméni k tradici a mezi konzervativni vladou Ronalda Reagana.

V opozici proti neokonzervativnimu postmodernismu stoji poststrukturalisticky postmodernismus, ktery

se zajima o otazku originality umélce a autoritu tradice. Narozdil od neokonzervativniho postmodernismu, ktery
se vraci k formam reprezentace se tento postmodernismus zaméfuje na kritiku forem reprezentace. Postoj
poststrukturalistického postmodernismu k modernismu byl naopak toho nazoru, Ze modernismus uz dlouho
nebyl dostateéné kriticky a proto se také stal ,,oficialnim“uménim, prosazuje demystifikaci a dekonstrukeci
modernismu. Na dé€jiny uméni a popkulturu pohlizi jako na kli§é a pohrava si s nimu. Pasti§ neokonzervativniho
postmodernismu a textualita poststrukturalistického postmodernismu mohou byt nahlizeny jako komplementarni
symptomy krize subjektivity a narace, coz odpovida chapani ,,postmoderniho stavu“u Lyotarda. In: Foster —
Krauss — Bois — Buchloh (pozn. 31), s. 596.

1% Obzvlastni nevraZivost dvou rozdélenych tabord je patrnd v ramci newyorské scény, rozdélené na dva
tabory — zastupce poststrukturalismu, ktefi se primarn¢ vénovali fotografii a videu (pictures generation), a ktefi
méli podporu progresivnich kritikil okolo ¢asopisu October. Na druhé stran¢ neoexpresionisticka malba.

Velké polemiky ohledn€ neoexpresionismu probihaly vSak také v Evropé, jeho nejsiln€j$im odpircem byl
Jean-Francois Lyotard a jeho Postmoderno vypravéné détem. Lyotardovo pojeti postmoderni situace se zdsadné
odliSovalo od pojeti postmoderny a transavantgardy, In: Jean-Francois Lyotard, O postmodernismu.
postmoderno vysvétlované détem (1986), Praha 1993.
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Casto kladena do souvislosti s némeckym expresionismem'”, jez v té dobé zaziva zvySenou
miru pozornosti '’ , reaguji umélci spiSe na abstraktni expresionismus, informel
a bezprosttedné predchazejici styly konceptudlniho rdzu nebo minimalismus. Uz jen z téchto
divodli nemuize byt ,,nova“ exprese repetici modernistického expresionismu. Georg Baselitz
se napfiklad cCasto vymezoval proti tomu, aby byl nazyvan expresionistou, zduraznoval,
ze historicky expresionismus, jehoz prikopniky spojovalo nadSeni z archaického, pro n¢ho
nebyl vzorem a dokonce kritizoval, Ze expresionisté pouzivali obraz pro ilustraci svého

zivotniho prostfedi nebo jako politicky komentat. '

Od expresionismu ho odrazovala
také jeho latentni psychologizace motivii, tvari a véci a zlstadvala pro ného cizi také jeho
snaha o navaznost na ideal ptfirodni pivodnosti. Nalezneme tu sice podobnosti v rukopisu,
ale zatimco u expresionisti je cilem vyjadieni existencidlni rozervanosti umélce, jedna
se u Baselitze spiSe o formalni hru.

Kuratotfi Norman Rosenthal a Christos Joachimides tak naptiklad v rdmci rozsahlého
vystavniho projektu New Spirit in Painting, ktery byl vroce 1981 prezentovan v londynské
Royal Academy of Arts, oznaCovali obrazy téchto umélct zcela nespravné jako ndvrat
autentického vyrazu a oslavovali jejich rozlouceni s konceptualnim uménim.'? Pravé zamérné
spojovani této tvorby s expresionismem vzbuzovalo fadu nevhodnych konotaci — jako natfceni
z anachronismu, neaktudlnost a neoriginalitu, jimz sesami umélci snazili branit.
Ve skutecnosti vSak k sob¢ tyto dva poly, nova expresivni malba a konceptudlni uméni, mély
k sob¢ bliZze nez je na prvni pohled patrné.

Thomas Lawson a celé levicové kiidlo, jako Buchloh, Crimp, Owens a Foster expresi
také kritizovali za jeji ,;adajné* zacileni na vlastni psychiku a emociondlni stav, coz z jejich

hlediska pfedstavuje nezodpovédny krok, jehoz prostfednictvim se uméni ziitkd mozZnosti

1% Jako oziveni némecké expresionistické tradice vnimal neoexpresionismus naptiklad Donald E. Gordon.
Hlavni vliv na rozvoj neoexpresionismu spatfoval v oziveném zajmu o expresionismus, ke kterému doslo skrze
vystavni projekty, které od 50. let 20. stoleti prezentovaly expresivni uméni.

I obhéjce neoexpresionismu Donald Kuspit ve svém textu The New (?) Expressionism. Art as a Damaged Goods
oznacuje ,,novy“ expresionismus za nepravdivy expresionismus. In: Donald Kuspit, The New (?) Expressionism.
Art as a Damaged Goods (1981). in: The New Subjectivism. Art in the 80s, ed. Donald Kuspit, New York 1988,
s. 29-48.

"% Napt. A German Intuition 1905-20. The Solomon R. Guggenheim Museum/San Francisco Museum

of Modern Art, New York 1980. V té dob¢ usporadal také vetsi pocet galerii vystavy expresivniho umeéni, byly
publikovany i knihy o némeckém expresionismu od Bernarda Samuela Myerse a Petera Selze. Také Evropa
zaznamenala v té dob¢ oziveny z4jem o expresivni umeéni, které zde bylo zprostiedkovano skrze zapijcené
putovni vystavy némeckého expresionismu.

t Georg Baselitz, In: Amine Haase, Georg Baselitz, in: Gesprache mit Kiinstlern, ed. Amine Haase, Koln 1981,
s. 18.

"2 Christos Joachimides — Norman Rosenthal, Preface, in: Christos Joachimides — Norman Rosenthal — Nicholas
Serota et al., A New Spirit in Painting, London 1981, s. 11.

Christos Joachimides, A New Spirit in Painting, in: Christos Joachimides — Norman Rosenthal — Nicholas Serota
et al., A New Spirit in Painting, London 1981, s.14-16.
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reagovat na politické otazky, nebot oddélenim uméni a politiky se, umeni vzdava
své schopnosti odporu*.'"

Proti témto nediferencovanym kritikdm figurativni malby vystupoval na pocatku
90. let Casopis Texte zur Kunst. Zamérem levicovych kritiki tedy podle Isabelle Graw bylo
subsumovat vSechny malifské figurativni trendy pod neoexpresionismus praveé z toho diivodu,
ze hanlivy nadech terminu jimél pomoci zbavit uméni od vSeho ,zastaralého*
a ,regresivniho®. Teoretici Casopisu se sice shoduji s nékterymi ndzory, podle nichz nesmi byt
chvatny Stétcovy rukopis apastézni nanaSeni barev jednostranné interpretovano jako
bezprostiedni vyraz umélcova zdméru. Vadilo jim ale zahrnovani vS§ech umélci s figurativnim
projevem pod souhrné a nediferencované oznaceni ,,neoexpresionismus®, zejména pokud
pod tento pojem byly subsumovany velmi rozdilné projevy, a mnohymi umélci byl znak
exprese explicitné vniman jako souéast malitského kodu.'

Projevy riznorodé skupiny umélcit mozna ptisobily jako groteskni obrat celého vyvoje
nedavné historie malby, kde se jiz jednou zavrZené principy opé&tovné objevuji v uméleckém
slovniku. Neoexpresionismus je vSak tfeba vnimat predevsim jako soucast postmodernismu,
jehoz ptichod byl doprovazen absenci jakékoliv utopické dimenze a ztratou revolu¢ni
umélecké perspektivy.''® Vyznacuje se také pluralitou a eklektismem, proto sirad vypujéuje
stylistické prvky minulosti.''®

Kritici neoexpresionismu vSak narozdil od jeho propagatori spravné rozpoznali
odlisnost nové malby od modernistického expresionismu. Zatimco historicky expresionismus
uto¢il na konvence, malba 80. let se jiz k této strategii neobracela. Subjektu jiz jako
v minulosti neni nabizeno utopické nebo apokalyptické feSeni. AutentiCnost a pozérstvi
se neodd¢liteln€ prolinaji, modernisticky projekt malby zdegeneroval ve fraSku nebo simulaci.
Na tuto skutecnost poukazuje také poznatek Craiga Owense zroku 1983, ktery zminuje,
<« 117

7e neoexpresionismus transformoval subjektivni expresi do pouhé ,simulace vasné

a expresivni gesta se rozpustila do ,,iluzi spontinnosti a bezprostiednosti*‘. '"* Predev§im

'3 Benjamin Buchloh, Figures of Authority, Ciphers of Regression. Notes on the Returm of Representation

in European Painting, October, Spring 1981, s. 39-68.

Benjamin Buchloh, Documenta 7: A Dictionary of Received Ideas, October, vol. 22, autumn 1982, s. 104-126.
Craig Owens, Back to the Studio, A7t in America, January 1982, s. 100-102.

Craig Owens, Issues and Commentary: Honor, Power and the Love of Woman, A7t in America, 71, no.1, January
1983, s. 7-13.

14 Graw, Malerei gegen Malerei? (pozn.94), s.32-38.

'S Hal Foster, Recordings: Art, Spectacle, Cultural Politics, New York 1985, s. 26.

"¢ Apropriace expresionistického stylu u neoexpresionisti byla obecné odsuzovana. Karel Cisaf, Apropriace
jako teoreticky ptedmét, in: Tvarujete si sami? sbornik 3. sjezdu historikit umeni 25.-26. zari 2008, ed. Milena
Bartlova — Hynek Latal, Praha 2011, s. 91-100.

"7 Owens, Honor, Power and the Love of Women (pozn.113), s. 9-11.

8 Owens, Honor, Power and the Love of Women (pozn.113), s. 11.
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americky neoexpresionismus je charakteristicky svou absenci spontannosti, jiz se pouze
pokousi piedstirat, coz souvisi s vlivem popularni kultury, ktera podobné hodnoty postrada.'"”

Malba Juliana  Schnabela, velk¢ americké hvézdy 80.let spojované
s neoexpresionismem, nema nic spolecného s expresionismem a neoexpresionismem,
jak by se mohlo na prvni pohled zdat patrné. Schnabel je spiSe ovlivnén antisubjektivismem,
ktery se stavi proti vyrazové subjektivit¢ Pollocka aproti ideji malby jako umélcova
psychického otisku. Jeho tvorba je totiz zakotenéna v dobé konce 60. a ranych 70. let, a jeho
vyrazovy zamér je tak v hlavnich rysech postminimalisticky.'*’ To, co se dnes muze jevit jako
expresivni, vznikalo jako varianta uvnitf minimalistického malifského diskurzu, proto
lze 1 Schnabeliv  projev  vnimat jako postminimalistickou obrazovou  strukturu —
at’ uz je to Site platna, kterd divaka objimad, plochy obrazovy prostor, odmitnuti kompozi¢nich
principii nebo zachdzeni s riznymi obrazovymi prvky. OvSem Julian Schnabel proménil
estetické paradigma minimalismu ve vysoce expresivni umeéni, jez demonstruje celou Skalu
emoci, a jeho eklekticky styl vnasi do obrazii novou materialitu, kterd se vyrazné odliSuje
od minimalismu 70. let."!

Pouceni vSak Julian Schnabel nachazi také u abstraktniho expresionismu, jehoZz
podnéty siadaptuje pro sebe a pro sviij vyrazovy slovnik. O tom, Ze jsou heroickd gesta
vyjadienim jeho niterného ja, 1ze uspé€sné pochybovat. Obsahem a nosnou linkou jeho tvorby
je stava materialita a gestické nanaseni barev, od hlubsiho obsahu jsou jeho prace vzdalené.
Jeho eklektické pouziti abstraktniho expresionismu vSak nepostradd ani konceptualni ptistup;
principy  abstraktniho  expresionismu  potom michd isjinymi  konceptudlnimi
¢i warholovskymi strategiemi. V praci Prehistory: Glory, Honor, Privilege, and Poverty
[obr.35] pouzil Schnabel parohy, fragmenty materiali a barvu na kravskou kozeSinu. Ambice
a energie téchto fragmentl je bez vyjimky ohromujici. Dilo ma velikost a myticky potencial
klasického abstraktniho expresionismu, a do urcité miry miize byt vnimano jako dalsi vyvoj
Pollocka, Gorkyho a de Kooninga.'*

Fyzicnost prace jako hlavniho tvirciho faktoru je pfiznacna také pro uvolnénou

expresivni tvorbu Jakuba Spatihela. Spafihel se podobné jako Schnabel nikdy nevzdava

19 Kuspit, The New (?) Expressionism (pozn.109), s. 38.

120 po studiu na University of Houston ziskal Schnabel v roce 1973 stipendium v ramci Whitney programu

v New Yorku. Tento postgradudlni program byl jeden z nejvlivnéjSich programi, z jeho fad vychazeli novi
postkonceptudlni umélci a muzejni kuratofi, ktefi ovlivnili vyvoj uméni v poslednich tficeti letech. Schnabel
se také seznamil s byvalymi stipendisty a minimalisty, ale byla to pro ného také unikatni prilezitost

pro piesidleni do New Y orku. Dalsim tstfednim bodem jeho tvorby je cesta do Evropy v roce 1976.

"2 Max Hollein, Werk und Betrachter, in: Julian Schnabel. Malerei / Paintings 1978-2003, ed. Max Hollein,
Ostfildern-Ruit 2003, s. 32.

122 Kevin Power, The provozierenden Agonien eines verblassten Heroismus: Julian Schnabel und William
Gaddis, in: Julian Schnabel. Malerei/Paintings 1978-2003, ed. Max Hollein, Ostfildern-Ruit 2003, s. 84-100.
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spojeni s realnym, predmétnym svétem. Jeho platna vzdy nesou vécné nazvy a zobrazuji
¢i heroizuji realnd mista, predméty, postavy. Tento postup je €ini pfistupné idivakovi,

pro né¢hoz by byl ¢isté abstraktni projev nesrozumitelny.

2.4.3 Odlisnosti ,,nové” exprese

Jak jsme jiz zminili, byli tito umélci diky svému malifskému projevu spojovani
s expresionismem, coz vSak na jejich tvorbu vnéselo pfiznak anachronismu a fadu dalSich
nevitanych negativnich konotaci. Zminénych nastrah ukrytych v povrchnim spojovanim
s expresionistickym stylem, si byli dobfe védomi, a proti hledani jednoznacnych souvislosti
nového stylu s expresionismem se vymezovali. Jejich ,,exprese® vSak skute¢né neodpovidala
puvodnim intencim modernistického expresionismu, protoZe jeho koncept v mnoha stézejnich
ptipadech zasadné ptekracovali.

Zatimco expresionismus byl vradmci avantgardniho smysleni utopickym stylem,
neoexpresionismus zadna feSeni nepiinasi. Pravé avantgardni uméni je odvazné ve svém usili
byt originalni a ve své ochoté konfrontovat spolecnost s vizemi, které se nemusi dockat
vieleho pfivitdni. Modernistické skupiny Die Briicke a Der Blaue Reiter se zabyvaly
spolecenskou kritikou, apelovaly na nutnost zmén a nadé€ji; po vzoru Schopenhauera
a Niezscheho vkladaly v tomto ohledu veSkeré sily do uméni. Pravé avantgardni uméni
usiluje o transformaci zivota, toto pseudo- nebo neoavantgardni umeéni se naopak moznosti
konstruktivniho feSeni otazek prostiednictvim uméni vzdalo.'” Kritické ostii je obrouseno,
neoexpresionismus nezada revoluci, neni ani utopickou vizi, je spise cynickym konstatovanim
daného stavu. K dobovym a historickym fenoméniim nepfistupuji tito umélci analyticky,
ale naopak s ironickym a zdmérné neintelektudlnim komentadfem. Podle Jeana-Francoise
Lyotarda, pfedniho teoretika postmoderny, maji dokonce tato “eklekticka” dila
transavantgardy za cil zlikvidovat dédictvi avantgard.

Také obhajce neoexpresionismu Donald Kuspit spatiuje v obou stylech zdsadni
rozdily determinované dobou jejich vzniku. Kuspit oznacuje ,,novy expresionismus”
ve vztahu k pGvodnimu expresionismus za Spatny. '** Zatimco puvodni expresionismus
je prodchnut revolu¢nim napétim a vzdorem ke stfedni tfid€, signalizuje novy expresionismus
upadek zptsobeny popularizaci. Expresivita uz také neni pfiznakem kritiky burZoazni represe,

ale spiSe jejim nastrojem. Namisto toho, aby byl novy expresionismus revolucni, je reakcni.

'2 Kuspit, The Cult of Avant-Garde Artist (pozn.4), s. 16.
124 This so-called ,,new* Expressionism currently being heralded by old media trumpets is a false
Expressionism.* In: Kuspit, The New (?) Expressionism (pozn.109), s. 29.
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Je pro né&j pfiznacnd také ironickd mnohozna¢nost a manyristicky stylizované gesto, které
zdanlivou revoluénost jen naznauje a pifitom se pohybuje po povrchu. '* Jejich prace
nehledaji feseni na palcivé otazky, jsou jen mnohoznacnym konstatovanim daného stavu véci,
¢imz utopi¢nost modernistického expresionismu zavrhuji. Zptisob uméleckého tvofeni
je vesmes také planovany, védomy a v urcitém smyslu precizni, coz rovnéz stoji v rozporu
s tradi¢ni definici expresionismu.

Rukopis téchto umélci takéneni vzdy pouze expresivni, azplsob prace
se také odliSuje od rychlého expresionistického zplisobu prace alla prima. Dithyrambické
obrazy naddimenzovanych nacistickych helem Markuse Liipertze, jejichZ prostfednictvim
na zacatku 70. let porusil tabu mlceni o Tteti fiSi, jsou malované davno nepouZivanymi
klihovymi barvami [obr.36]. Svym expresivné-geometrickym vzhledem také dokladaji,
7e lze spojit zdanlivé nespojitelné — tedy gestickou malbu a pregnantni perspektivu, stékajici
barvu a ostrou hranu stereometrickych téles.'” Pravé u Liipertze se Typlt nechal inspirovat
precizni malifskou technologii, ktera pracuje s efektem lazurovych vrstev dodavajicich
obrazlim svitivou pruzra¢nost a vyraznou intenzitu barevnych tonti. Tento ndrocny postup
slozeny znanaSeni jednotlivych barevnych vrstev alazur je vSak v pfikrém protikladu
k tvorbé¢ modernistickych expresionistt, jejichz cilem bylo vytvofeni obrazu v rychlém

casovém planu, jako by bez navaznosti na pfedchozi racionélni korekci.

2.4.4 Predstirana subjektivita

Nazev nového stylu také podporoval predpoklad, Ze obraznost téchto dél automaticky
vychazi z vnitiniho psychického zivota umélce, prostoupeného osobnimi strastmi, podobné
jako tomu bylo u ptivodniho modernistického expresionismu. Tito umélci se sice vyjadiovali
spontanné, znakovité a jejich projev si uchoval jisté znaky autenti¢nosti, souvisejici ve vétSine
ptipadi s rychlosti provedené prace; jimi vyjadfované emoce jsou vSak zalozeny na jiné Casti
psyché, ¢imz se vzdavaji tradiéniho pohledu na vlastni ja."”” Donald Kuspit ve stati The New
(?) Expressionism. Art as a Damaged Goods proto také konstatuje, ze , stav lidské mysli
vyjadiovany neoexpresionistickym dilem uz nezachycuje hloubku duse osamélého jedince,

ale spise zapojuje individudlni pocit do procesu zivé individudlni komunikace “.'"**

125 Naopak Buchloh dokazoval (ale na jinych piikladech —na Yvesi Kleinovi apod., Ze v téch neoavantgardnich,
zdanlivé vyprazdnénych gestech taky bylo vyznamné poselstvi. In: Benjamin Buchloh, Plenty or nothing: From
Yves Klein’s Le vide to Arman’s Le plein. in: Benjamin Buchloh, Neo-Avantgarde and Cultural Industry.
Essays on European and American Art from 1955 to 1975, New York 2003, s. 257-283.

126 Lubomir Typlt, Markus Liipertz, Ateliér, 2011, ro¢. 24, &.14-15, s. 16.

127 Peter Halley, A Note on the New Expressionism Phenomenon, Arts Magazine, March 1983, s. 88-809.

128 Kuspit, The New (?) Expressionism (pozn.109), s. 29-48.

52



Subjektivita byla témito umélci také asto zaménovana s tzv.,Genie-Asthetik,
kdy se stylizuji do pozice génia a podporuji navaznost svétvorby nastaré mistry.
Tato souvislost je moznd proto, ze doba 80. let je pfechodovym obdobim, kdy se z umélce
stava celebrita, pozornost se tedy od uméleckych dél presouva k osobé, respektive k medialni
inscenaci. Julian Schnabel naptiklad pravidelné pdzoval fotografiim z lifestylovych Casopist
pfi malovani s holym hrudnikem, coz kritikliim pfindSelo dalsi dévod projeho jeho
kritizovani.

Nelze jiz zde tedy mluvit o expresi jako otisku umélcova nitra, jejich expresivni nazor
je poucen, také sem vstupuje ironie, ktera znejasniuje ptistup k umélcovu nitru. Obrazy téchto
umélc uZ nejsou vyjaddienim jejich osobnosti, ani mySlenek, obsahuji vice vyznamovych
rovin a jejich poselstvi je ¢asto sporné. Zasadni rozdilnost pfindsi rozbor autoportrétl té€chto
umélcti. Zatimco modernisticky expresionismus vnimal autoportrét jako unikatni disciplinu,
jejimz prostiednictvim je mozné odhalit svary vnitiniho svéta umélce, slouzi témto umélcim
téma autoportrétu jako ironicka hra s vlastnim subjektem, ale i o¢ekédvanim divaka. Takovym
ptikladem je dvojportrét Waltera Dahna [obr.37], v némZ se zpodobnil v podobé dvou kvadra
se sekyrami zabodnutymi v hlavé, coz napovida, Ze téma autoportrétu pro ného piedstavuje
prilezitost k nastinéni kritického vztahu k vypjatému subjektivismu. Také u Typltovych
portrétl, jimz se vénuje v raném stadiu své tvorby, veskeré snahy o dislednou sebereflexi
postupné ustupuji a autoportréty nabyvaji odliSnych, odosobnénych rysi, jsou “strojove”
zmnozovany a stavaji se maskou s vyrazem zlomyslného sklebu [obr.38] nebo nepifitomného
vyrazu [obr.39].

Zvlasté soudobé americké uméni také nedéla zadné rozdily mezi intelektem a pocity,
autenti¢nost je tedy pfed divdkem spiSe inscenovana'”, coz predstavuje ryze americkou
dispozici, kterd souvisi se snahou umélcii vnést do prace vice vyznamovych rovin.
Charakteristicka je v tomto ohledu prace Juliana Schnabela, u néhoz je autobiograficky aspekt
alespont rAmcové zastoupen — mnoho portrétii ma rysy piatel, rodiny, nebo jeho samého'”,
ptesto zde chybi snaha proniknout do vnitiniho svéta zobrazenych [obr.40], pravym diivodem
vzniku téchto obrazil je patrné vytvofeni portrétni galerie zndmych osobnosti nebo etablovani
vyobrazenych mezi spolecensky vyznamné osobnosti.

Podobné u nas vyznivaji platna Jakuba Spaiihela, unghoZ je v kazdém rozhovoru
podporovana povést rozharaného umeélce, holdujiciho alkoholu a Zenam. Z rozboru jeho

tvorby je vSak patrné, Zze se umélec do primitivni spontannosti pouze stylizuje. Jeho

"2 Isabelle Graw, Der grosse Preis. Kunst zwischen Markt und Celebrity Cultur, Freiburg 2008, s. 102.
"** Norman Rosenthal et al., Julian Schnabel. Permanently becoming and the architecture of seeing, Milano
2011, s. 18.
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portrétim, jako izbylému spektru jeho obrazi, bezpochyby chybi ono vnitini pnuti, které

je zakodovano do portrétt ptivodnich expresionisti [obr.41, 42].

2.4.5 Exprese ve sluzbach kapitalismu a popularni kultury

Tito umélci fazeni do viny neoexpresionismu byli také ¢asto vinéni z toho, Ze hnacim
motorem jejich ,.hrané* subjektivity je vidina finan¢niho zisku. Kritici rovnéz pochybovali
o opravdovosti jejich vypovédi pravé ztoho divodu, zebyli velice trzné uspésni,

Bl Nazev

coz poukazovalo napropojeni trhu apravicové neoliberalni politiky.
,heoexpresionismus‘ zacal byt pouzivan jako vyvozni razitko némecké malby, prezentované
ve Spojenych statech americkych, a brzy byl aplikovan také na domaci scénu, ¢imz se stal
pomyslnym  synonymem  Uspéchu. Ve Spojenych statech  americkych  se vznik
neoexpresionismu shodoval s po¢atkem Reaganovy éry, atyto dva fenomény byly casto
spojeny v kritickém diskurzu. Toto uméni mélo také nepochybné velkou marketingovou
podporu americkych a evropskych galeristi, jimz konvenovala trzni atraktivita téchto
obrazi,'* které se na nékolik dalSich let staly uspé$nou obchodni znackou.'* Dilezitou roli
zde sehrava pravé zavésné médium obrazu, jako nejidedlnéj$i nosi¢ neoexpresionistického
poselstvi, ktery je pro umélce i galeristy dobie likvidni, protoze v obdobi 70. let, spojenych
s konceptualnim uménim a minimalismem, se jim umélecka dila prodavala podstatné huire.
Neoexpresionisticka platna tedy pfedstavovala silny impuls, jez umoznil opétovné
nastartovani trhu s uménim. Také pro sbératele ¢ikorporace abohatnouci podnikatelskou
sféru predstavuje obraz vhodny a dostatecné viditelny zpiisob reprezentace moci a bohatstvi.
Nesmime také opomijet fakt, Ze tato dila maji diky svym formatiim, vyraznému expresivnimu
rukopisu, materialité¢, zdanlivé syrovosti a zobrazivé formé vyrazny vizualni ucinek, ¢imz
jsou pristupnd vSem bez rozdilu jejich znalosti a intelektu. Zcela v tomto duchu povazovali
odplrci hnuti neoexpresionisty za,, burioazni rebely, kultivujici auru syrovych pocitu
a nespoutané exprese, zatimco se pres ramena divali na probouzejici se trh s uménim, ktery
se chystal zakoupit si jejich prdace. V tomto momentu je tedy zfetelné negovana jedna
z prvotnich expresionistickych zasad, kterou je burcovani burZoazniho vkusu. V kontrastu
s tim neméli plivodni expresionisté na vybér a automaticky volili obraz, jez v té dobé nemél
»rzni konotace, jako pro neoexpresionisty, kteti jeho vybérem naopak nadbihali trhu

a sbératelum.

B Tento postoj je nejzietelngjsi v textech Buchloha, Fostera, Crimpa, Owense a Lawsona.
132 William Feaver, Dispirit of the Times, Art News, vol. 82, no. 2, February 1983, s. 83.
133 Peter Schjeldahl, Falling in Style, Vanity Fair, March 1983, s. 116.

134 Eleanor Heartney, Postmodernism, Cambridge 2001, s. 22.
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Boom umeéleckého trhu na pocatku 80. let je spojen s tvorbou Juliana Schnabela, ktery
je pro akademické dé&jiny uméni doslova ,rudym ruénikem”. Schnabel je umélcem
s neukojitelnou touhou odkazovat na literarni a kulturni dédictvi od starovéku az k moderné
a s pfirozenosti sob¢ vlastni se pohybuje mezi abstrakei a figuraci, faleSnym a nepodstatnym.
Praveé ztéchto divodl a vizudlnim podobnostem byla jeho tvorba spojovdna s evropskym
neoexpresionismem, coz na jedné stran¢ prispélo kjeho rychlé komercni uspésnosti
a na stran¢ druhé k Cetnosti dezinterpretaci jeho tvorby. Monumentélni rozméry jeho platen,
variovani jednoho motivu v rozsahlejSich cyklech, stejné jako rozmachlost gesta vzbuzuji
dojem exprese. Jeho zivy rukopis sice do platen vnasi expresivni moment, ten je vSak
expresionistickému sebevyjadieni vzdaleny, monumentdlost gesta je uncho ftizena spiSe
manyristickym formalismem a snahou po dosaZzeni maximalniho efektu. Také tvofeni
v cyklech uného neni zapfi€in€no obsesivni posedlosti tématem, ktera by byla spojena
se snahou o existencialni vypovéd. SpiSe je zde citit zkuSenost s praxi pop-artové
duplikovatelnosti stojici v pfimém vztahu k popartovému Warholovi, kterd na prvni pohled
neni mozna diky zachovanému rukopisu. Pfi bliz§im ohledéani jsou duplikované varianty jeho
platen spojeny se poptavkou trhu, které Schnabel vychazi vstfic. Divadk také rozpozna,
7e spontann¢  se jevici obraz je racionalné vystavén znékolika formdlnich elementi,
vytvaiejicich dohromady zdéni expresivniho celku. Jeho monumentalni obrazy,
zobrazujiciprimitivismem ovlivnéné divéi torzo sradoby expresivnim tahem vedenym
pies o¢i [obr.43], existuji ve Ctrnacti malovanych variantach. Podobny divod stoji
za vznikem nekoneénych fad Spanhelovych lustrti & chramovych interiérii, jejichz vznik
nevychazi zumélcovy niterné potieby, ale je urCen pozadavky trhu. Také jeho odkazy
na baroko ¢i dekadentni no¢ni zivot v sobé nenesou hluboky obsah — ani spojeny s osobou
umelce, ani spoleCensky. Taktéz se pohybuje na hrané mezi abstraktnim a zobrazivym,
zobrazivé je nutné pro bézného divaka podrzet, ale diky vizualnimu rozostieni ndmétu plisobi
obrazy dojmem, jako by je jejich autor davil z vnitiniho pfetlaku, cozZ je ovSem jen zdanlivé.

Schnabel, jehoZ osobnost a sklon k sebemystifikaci z n€¢ho ucinily zakladni vefejny
symbol neoexpresionismu, byl vystaven nejvétSimu poctu obvinéni vinicich ho z toho,
ze jde trhu pfili§ naproti. Ve své tvorb€ se vénuje zavaznym tématlim, mezi nimi také zivotu
a smrti, pozemskému utrpeni a duchovni transcendenci, aniz by jeho platna obsahovala hlubsi
kontemplaci nad danym tématem nebo propojeni s osobou autora. Jeho stylistické a obrazové
kombinace vedou casto k neporozuméni a otazkdm, zda je pfili§ expresionisticky nebo ne dost
expresionisticky. Také obrazy Jakuba Spatihela se dotykaji hlubokych témat, ale pii bliz§im

ohledani divak zjisti, Ze toto spojeni je pouze povrchni, jeho platna nemaji snahu proniknout
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do podstaty véci [obr.44]. Zastfena spiritualita obsazend v expresivnim chvatném rukopisu
je tedy patrné volena spiSe za ucelem ironického znejisténi tradice nez niterné osobni
vypovédi. Taktéz smazani gesta, jediného nositele expresivity jeho praci, potird moznost dila
stat se expresivnim. Bezobsazné efektni prace, opatiené povrchnim zdanim autenti¢nosti,

vSak maji potencial stat se komercné GspéSnymi.

2.4.6 Mixovani vysokého a nizkého

Neoxpresionisticky mytus poznamenal také kariéru Jean-Michel Basquiata,
amerického umélce s haitskymi a portorikdnskymi koteny, jehoz tvorba ukazuje jeden
z dobovych zplisobi, jakym je mozné nové aktualizovat lidskou figuru, poté, co byla zavrzena
minimalismem a konceptudlnimi trendy. Urcitym zplsobem je malitskym DJ, ktery
bez ptedchozi ptipravy mixuje nejriiznéjsi zdroje vysoké a nizké kultury do unikatniho celku.
V jeho Zzivych kolaZovitych obrazech, v nichz je expresivni gesto nahrazeno syrovym
kresebnym rukopisem, se misi umné nac¢marané texty a obrazky, odkazujici na jazz, sport,
africké uméni, harlemskou renesan¢ni literaturu, rasismus a problematiku spojenou s zivotem
Afroameri¢ani.'*® Mimo to se v nich misi vliv konzumni kultury, komiksu, reklamy, détskych
kreseb, pop-artu, hip-hopu, subkultur, politiky. Jednobarevnost podkladi, rychly kresebny
rukopis a vepsané napisy prozrazuji Basquiatovu zkuSenost s graffiti, ale i inspiraci détskou
kresbou a uménim dusevné chorych. Ackoliv spojovani téchto nejriznéjsich prvki by mohlo
pusobit jako podnéty vyvérajici z umélcova nitra, jedna se vesmés o zachyceni prchavych
okamzika tehdy jesté znacné syrového arychle se méniciho newyorského svéta [obr.45].
Nejosobn¢jsi jsou patrné Basquiatova pozdni dila, vnichz vlivem drogové zavislosti
a tézkych depresi reflektuje prostiednictvim symboliky tizivé momenty, béhem kterych
si uvédomuje prichazejici smrt [obr.46]."

Je to pravé Basquiatlv rychly a intuitivni kresebny zplisob prace, kombinujici osobni
odkazy se svétem pop kultury a street artu, které se promitnou v Bolfové tvorbé. Pro Bolfa
je v pribéhu studia na Akademii sezndmeni s tvorbou Jean-Michel Basquiata, ktera reagovala
na néco, co tehdy vSechny hodné fascinovalo, velmi dilezité. Pravé v této dobé se k ndm
dostavaji nové vlivy, které jsou pfitomné i v Basquiatovych obrazech. Inspirativni
je také kresebnost jeho obrazli a velky podil textu, jeZjeho obraziim dodéavaji specificky

kolazovity vzhled. Bolf tento zplsob zobrazovani rGznych vjeml vramci jednoho obrazu

133§ Afroameri¢any viak Basquiat paradoxné neudrzoval zadné styky, naopak se pohyboval ve svété bilych
Americanti. Diky své zavratné kariéfe je vSak dodnes vzorem pro Afroamericany, ktefi touzi po spolecenském
vzestupu spojeném s financnim Gspéchem.

13 Basquiat zemftel v roce 1988 na predavkovéni, ale stav drogového bezvédomi si jiz predtim jednou vyzkousel.
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ptejima, ale jejich sttedobodem je vzdy on sam a jeho rozharané nitro. Specifikem je material
téchto praci, které vznikaly z kuchynskych igelitovych ubrusii, jez v obdobi 70. a 80. let
dokreslovaly typicky unifikovany styl vSech jidelen, nemocnic a domacnosti. "’ Bolf v nich
propojuje kresbu, malbu, pokus o rozhlasovou hru iasambldz zriznych podiadnych
materialii. V té dob¢ sitaké zaCina uvédomovat, Ze jeho tvorba se musi vydat cestou
zkoumani vlastniho ja, tyto jeho nové prace proto, v daleko vétsi mife nez dosud, reaguji
na jeho tehdejsi psychické rozpolozeni. Reprezentativnim zéastupcem této tvirci etapy je igelit
You Look Like Me [obr.47], ktery ptedstavuje jakousi mapu toho, ,.,co jsem v tu dobu proZival,
co jsem Cetl, co bylo v radiu, s kym jsem telefonoval. Takova mapa mého tehdejsiho stavu.”
Népisy jako , Help Me”, ,I'm dead”, , SeZeru ti mozek” nebo , Jsem tvoje hvezda,
ty uboZaku” jsou Casto umisténé v komiksovych bublinach nebo volné na ploSe a poukazuji
na to, Ze obsah dila je osobniho razu — autor v nich zaznamenava své depresivni stavy a prosi
o pomoc. Halucindzni smés rtiznych obrazovych atextovych motivli prozrazuje také novy
zadjem o zmény stavu vnimani reality."*® Tyto kresebné prace fizené vnitfnim automatismem
postradaji ptredchozi ptipravu a korekci, typickou pro Bolfovy pozd¢€jsi prace: ,, Predpriprava
(v podobé ,,nahodnych*  ci, nezamyslenych*  kreseb azaznamu) tedy probihala
jen v soustredeni se na celkovy dojem, pocit. Ale vzhledem k charakteru prdace se vysledny
efekt vytvarel az béhem prace. “ '’

Pro Bolfa je ptfiznacna snaha vyplnit zcela obrazovy prostor. Tento postup ilustruje
jeho strach z prazdna, prochazejici celou jeho tvorbou, ale souzni také se zplisobem mixovani
podnétii z okolniho a masového svéta, ktery je ptfiznacny pro tvorbu Jean-Michel Basquiata.
Mixovani osobniho prvku s nizkou popularni kulturou, jiz je vlastni pretvaika a hrana
¢i faleSna spontannost, pomahaji skryt autortiv veskrze autobiograficky vztah k tvorbe,
jez se v té dobé jesté zdraha pred divakem naplno rozestfit, existencidlni hloubka je zde proto
také zastfena ironii.

Tento Bolfliv automatismus je kromé Basquiata ovlivnén obecnou globalizovanou
elektronickou vizualitou devadesatych let, ktera dovoluje volny pohyb nejriznéjSich
vizudlnich, ale i audiovizudlnich podnéti. Mixuje nejriznéj$i podnéty z okolniho svéta,
uméni a drogovych delirii nebo komiksu a propojuje je s vlastnim fantazijni svétem

a obecnymi archetypalnimi predstavami. Josef Bolf se tak sice na prvni pohled stale vénoval

7 Vétsina z rozsahlé série Igelitovych obrazd se nedochovala vlivem $patného skladovani, nékteré z nich
také ohotely béhem pozaru na vystavé v Richterové vile (O lasce, Richterova vila, Praha (3.6.-27.6.1999).
Neékolik se jich nachazi ve sbirce Richarda Adama.
B8 “Pritahuje mé.... zmény stavu védomi, zmény vaimadni reality. “ In: Toméas Pospiszyl, Josef Bolf, Labyrint
Revue, 19-20/2006, s. 88. Podobné pracuje Bolf také ve svych textech, které se vyznacuji preskakovanim
do riznych ¢ast a déjovych linek.
"% In: audionahravky autora z 8. a 15.6.2015.
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klasické malbé, ktera byla povazovana za piezitek, ale v eském prostiedi zcela nove
kombinoval ¢ist¢ osobni zkuSenost s vlivy nizké kultury — komiksu, béckovych horori

a naivnich sci-fi ptibehi.

2.4.7 Kalkulovana inscenace

V kontextu neoexpresionismu se objevuji také projevy, které se vyznacuji snahou
o inscenaci a evokaci expresivnich momentt. Jednim z téchto umelci je Anselm Kiefer, jenz
na uméleckou scénu vstupuje s tematizaci kolektivni paméti némeckého naroda,
jez se po druhé svétové valce musel vyporadat se svou temnou minulosti. Kiefer pracuje
s historii, literaturou, mytem, symbolikou. Povrch jeho obrazii je pokryt silnymi nanosy
hustého oleje a akrylové malby, sldmy, pisku, emulzi, Selakli, kovli a fotografii, ¢imZ se snazi
evokovat dojem zdevastované zemé. Cteni obsahu jeho mnohovrstevnatych obrazi
napomahaji slova vepsand do povrchu, evokujici obdobi nacistické vlady, téma “némecké”
pudy, starych germanskych hrdinti, barda a krala.

Kolektivni paméti se dotyka také tvorba Josefa Bolfa, kdyZse vraci do doby
normalizace, v niz prozil své détstvi. Tato doba byla poznamenana pobytem sovétskych
vojsk, neustale posilovanym strachem =z hrozby studené valky apiesunem obyvatel
do odcizenych sidlistnich celk. Oba tedy tematizuji spoleCenska traumata, s nimiz maji
redlnou zkuSenost. Ve smyslu postmoderni vstevnatosti se vSak v obou piipadech prolina vice
inspirac¢nich zdrojii — osobni, spolecenska rovina, historické odkazy, myty.

Pro oba je tedy pfiznacny urcity dekonstruktivni pfistup k traumatu, které se snazi
podat specifickym zptusobem. U Bolfa se ovSem konceptudlni propracovanost a detailni
piiprava spojuji s prvky primarni exprese pracujici s automatismem a proudem asociaci
z podvédomi. S konceptudlnim pfistupem souvisi naopak faktografickd piesnost
a inscenované, scénografické citéni nebo pecliva vystavba scény s absenci tvlir¢i spontaneity.
Expresivnost jejich platen tudiz spociva v kalkulované expresivité konstruovanych scén, tedy
umysIné dosahované expresi vychazeji z moznosti scénografické¢ho citéni a konstruovanych
pohledil do architektur, v nichZ se snazi o evokovani konkrétnich historickych a psychickych
udalosti.

Jejich obrazy také nevznikaji technikou alla prima bezprostfednim pfevodem
niternych pocitl na platno, ale na zédkladé¢ komplexni ptipravy. Jako ptedlohu prostorového
uspofadani obrazu pouzivaji oba Casto redlné predlohy — Kiefer voli slavnd mista spojena
s némeckou historii. Bolf preferuje mista, ktera jsou Casto v pfimém vztahu k jeho détstvi

nebo dobie evokuji pocity strachu a tisn€, které tehdy citil. V sérii ptipravnych kreseb
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se posléze odehrava intenzivni hledani, kdy se rodi ptfesnéjsi kompozice, podoba a vztahy
jednotlivych figur. Obrazy jsou potom konstruované na zakladé téchto kreseb a neprosazuje
se v nich nekorigovany proud asociaci. O promyslené ptipravé svédci pravé také cilené
vyhledavani tematickych inspiracnich zdroji, ptedchazejici jednotlivym obrazovym sériim.
Také ve vyslednych obrazech vSak kresbé zlstava dualezité postaveni, nebot’ definuje tvar

a uchopuje myslenku. [obr.48, 49].

2.5 Konceptualni exprese

2.5.1 Racionalni pristup k expresivnim znakiim

S ohledem na rodici se teorii simulaker'*’ a posledni krizi malby byla autenticka malba
opétovné povazovana za minulost. V reakci na to se objevuje také dalsi malifsky projev, ktery
se vyznacuje expresivnim vkladem a odstupem od umélcovy identity. Tuto expresi oznacuje
némeckda teoreticka Isabelle Graw jako ,konceptudlni®, ¢imz poukazuje na specificky
racionalni ptistup téchto umélcii k expresi. Oproti umeni 60. let, kde je proti sob& nesmititelné
vedena pozi¢ni valka malby a konceptudlniho uméni, pfinasi tito umeélci obrat prostfednictvim
propojeni a kritické analyzy téchto dvou pozic.'"' Prace umélct jako je Albert Oehlena,
Werner Biittner nebo Martin Kippenberger, kteti byli kladeni také do souvislosti s “Pictures

Generation™'#

, zaujimaji opeétovné kriticky odstup k médiu malby.

OznaCeni ,konceptudlni” exprese je ptfiléhavé piedevSim pro tvorbu téchto
hamburskych umélcii 80. let Alberta Oehlena, Wernera Biittnera a Martina Kippenbergera,
ktefi na uméleckou scénu nastupuji v 80. letech; ale relevantni je také pro oznaceni tvorby
generacn¢  starStho  A.R. Pencka. Pro hamburské umélce je urcujici také racionalné

promysleny obrazovy program, vyraznd pastoznost a estetizujici ne-barvy, namisto

nasledovani utopie a vizionafstvi dokumentuji potom jejich obrazy pfedev§im soucasny stav

byti.

140 Simulakrum je virtualni kopie neexistujiciho originalu, kter je realn&jsi nez skute¢nost. Nebo jednoduseji
Baudrillard, Dokonaly zloc¢in, Olomouc 2001, s. 75-84.

! Hochdbrfer, How the World Came in (pozn.84), s. 22.

142 Mike Kelley, Richard Prince, Louise Lawler. Tito umélci, ovlivnéni konceptualnim uménim a pop artem,
preferuji experimentovani s riiznymi médii, pracuji také s kulturnimi a spole¢enskymi stereotypy v popularni
kultuf'e a pfepracovavanim znamych obrazt napadaji pojeti individuality a autorstvi. Jejich prace obsahuji
také prvky socialni kritiky, ackoliv se podobaji. Pracuji s principem apropriace a montazi. Maze se tu hranice
mezi vysokym a popularnim uménim.
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Jejich predstirany expresionismus je volen zaucelem jeho parodie a vymezovani
se vi¢i neoexpresionismu. '¥ V jejich obrazech je tématem pseudoexpresionismus 80. let
a vSeobecny stav malby, ktery sestava skuteCnym politickym problémem. '** To,
ze by gesticka neuspotadanost v obrazech nékterych umélcth mohla slouzit jako vyraz jiného
fadu, nebylo v ramci plosného odsouzeni zohlednéno. Jejich exprese by v zadném ptipadé
neméla byt pokladana za projev autentického mentalné-psychologického stavu, o ¢emz svédci
také neortodoxnost stylu, tedy to, Ze slovnik exprese se nestava jejich celozivotni mantrou,
ale po vyCerpani tématu se jejich vyraz posouva jinym smérem.'*’ Excentricka subjektivita

Kippenbergera a Kelleyho proto neni Zadnou ¢istou privatni zalezitosti'*

a autenticita jejich
dél je pouze zamérnou inscenaci.'”’ Svou tvorbou tito umélci tedy definitivné prokazali,
ze autenticita je fikce. Jejich dila jsou zajimava pravé ztoho divodu, Ze ikdyZ jsou Casto
spojovana s ptizviskem ,.expresivni® ¢i “expresionistickd®, nikdy nevyjadiuji jejich pocity.
Namisto toho zachdzeji s prosttedky expresivniho vyrazu jako se znaky a ukazuji jejich
netransparentnost. Zdanliva exprese jejich praci tedy netouzi po dosazeni autenti¢nosti,

ale jejich ,,konceptualizaci“.'*

2.5.2 Abeceda vyznamovych znaki

Konceptudlni  princip v tvorbé nalezneme jiz u vychodonémeckého umélce
A.R.Pencka, jehoz obrazy seskladaji zneustdle opakované a variované abecedy
vyznamovych znakl. Své zkoumani malby prezentoval v etnych programovych textech,
jez jsou vlastni systematicky uvazujicim konceptudlnim umélciim. Na druhé stran¢ vykazuji
neékteré jeho obrazy mnozstvi malifskych gest, kterd mobilizuji repertoar expresivniho,
primitivniho nebo détsky regresivniho [obr.50]. V kontrastu k jeho ,,znakovym® platntim
vSak un¢ho nalezneme také klasicky plisobici autoportréty nebo lyricky pusobici akty zad,
namalované ve figurativné-expresivnim nebo impresionistickém stylu.

Divak ma z Penckovych praci dojem, jakoby v kazdém okamziku védél co déla, a jako
kdyby celkem védomé pouzival urcité prosttedky. Jeho kniha Mein Denken (1986) kombinuje

umélecky subjekt, jezje soucCasné intuitivné-impulzivni CEmaranici, a nadruhé strané

143 Foster — Hochdérfer, Ochlen als Schonberg (pozn.72), s.128-129.

144 Rochelle Feinstein — Kerstin Stakemeier, Die Gang- und die Post-Gang-Malerei von Albert Ochlen (Ein
Gesprich, New York, Mérz 2013), In: Achim Hochdorfer et al., Albert Oehlen. Malerei, Koln 2013, s. 62-97.
145 Martin Engler — Zden&k Felix, Die 80er. Figurative Malerei in der BRD, Frankfurkt 2015.

146 Foster — Hochdorfer, Ochlen als Schénberg (pozn.72), s.141.

147 Graw, Der grosse Preis (pozn.129), s. 102.

148 Pojem “konceptudlni exprese” (“Konzeptuelle Expression”) razi teoretiCka uméni Isabelle Graw, In: Alex
Gartenfeld, Isabelle Graw in interview with Alex Gartenfeld, Purple Magazine, S/S 2011, issue 15, in:
http://purple.ft/article/isabelle-graw/, vyhledano: 16.4.2016.
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¥ Jeho panacci,

planovanym konceptudlnim zplsobem variuje systematické znaky.
figuranti — jsou ztélesnénim konceptudlni exprese — a spojuji v sobé dimenzi grafického znaku
s malifskym postupem. Svymi hubenymi, do vysky vystielujicimi tély, lze tyto figurky Cist
jako piktogramy, ozivené znaky, v nichz je stejnou mirou vyjadiena nalada ivyraz jako
produkt konceptu.'*

Podobné zobrazeni figury je ptiznacné také pro Typltovu figurdlni malbu, ktery
u Pencka v Diisseldorfu tiiroky studoval, a ndsledné také absolvoval. Typlt vyjima figuru
z béznych souvislosti a pracuje s nijako s neutralnim modelem, ktery variuje, zmnoZuje
a vystavuje vypjatym ci piekvapivym situacim [obr.51]. Détské figuranty bez osobnich ryst
zkoumd v riznych barevnych konstelacich a snazi se na nich evokovat nejrtiznéj$i emoce,
apokalyptické dé€je, moralizujici a ironické pozndmky. Zajem o adici figur obsahuje souvislost
s geometrickou abstrakci, ale 1 s jeho zajmem o problematiku klonovéani, ktera je uz od 90. let
velkym fenoménem nejen v uméni, ale ve filozofii."*' Podobné ,.figuriny” v podobé panenek,
manekynil a automat nachdzime v desatych a dvacatych letech 20. stoleti a lze je spojit

152 Proto

s projevy dada, surrealismu, nové vécnosti, futurismu ¢ikonstruktivismu.
také v Typltové tvorbé pii dikladnéjSim zkoumani citime urcitou schemati¢nost, zalozenou
na neustalém variovani a rozvijeni kompozi¢nich principti a formalnich prototypt. Princip
adice aklonovani obrazového motivu je jednim zhlavnich principti, které¢ Typlt
ve své figuralni malb¢ dlouhodobé sleduje. Opakovani motivu zde nevypovidad o vnitinim
puzeni, ale o vyzkumu samotného média malby a moznosti vystupnovaného vyrazu, stejné
tak neni motiv chlapce Typltovym alter egem, ale nastrojem pro demonstraci jevi.

Typltova schopnost reflektovat vlastni dilo v jeho komplexnosti s sebou nese jisty rys
konceptualnosti, kterd znemoziuje prvoplanovou interpretaci jeho exprese jako niterné¢ho
projevu vlastni duse. Typlt také pfiznava, ze v jeho piipad¢ je exprese hodné védomou cestou,

kterou sisam pro sebe z bezpoctu moznych cest vybral. Od svych motivii sidrzi odstup,

coz mu umoziuje, aby ke své expresivni poloze zaujal raciondlné konceptualni ptistup, ktery

149 Tim se v jeho tvorbé aktualizuje Hegelova konceptualizace uméni interpretovana jako jednota védomého

a nevédomého procesu. In: Isabelle Graw, Geld spielt eine Rolle. Marktbeziige und ,,konzeptuelle Expression*
im Werk von A.R.Penck (2007), Texte zur Kunst. Essays, Rezensionen, Gesprdiche, Hamburg 2011, s. 306.

%0 Graw, Geld spielt eine Rolle (pozn.149), s. 308.

1V uméni Ize tuto problematiku spojit s Andy Warholem, ktery z klonovani pomoci grafickych technik
vytvoril umélecky princip.

132 Hal Foster, Philosophical Toys and Psychoanalytic Travesties: Anthropomorhic Avatars in Dada

and at the Bauhaus, In: Isabelle Graw — Daniel Birnbaum — Nikolaus Hirsch et al., Art and Subjecthood.

The Return of the Human Figure in Semiocapitalism, Frankfurkt 2011, s. 21-33.

Jmenovité se jedna o umélce jako Giorgio de Chirico, Carla Carra, Fernard Léger, Max Ernst, Georg Grosz,
Oskar Schlemmer, Hans Bellmer, se kterymi se mél Typlt moznost blize seznamit béhem navstév
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen v Diisseldorfu. In: Karel Srp, Lubomir Typlt. Tikajici muz, Praha 2015,
s. 114.
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ma blize k systematickému vyzkumu, dikladné tak zkouma meze a prostfedky expresivniho
vyrazu. Také vystavba obrazu se nepodoba spontannimu vybuchu emoci, ale podl¢ha piisné
raciondlni rozvaze. Je zde také znacné upozadén expresivni princip ndhody a bezprostiednosti

vzniku obrazu.

2.5.3 Kiriticka analyza exprese a jeji znejisténi

Albert Oehlen si pro sva rand dila zvolil vyrazovy slovnik expresivni malby 80. let,
aby se jejim prostiednictvim mohl vyjadfovat proti konvencnim kliS¢ z oblasti umeéni,
ale 1 zité pfitomnosti a nedavné minulosti. Motivy jeho ranych obrazi — masky a manekyni
¢1 zvifata zabalena do ostnatého dratu — jsou malovany v hnédych tonech, coz mélo zrcadlit
neoliberalni optimismus 80. let se vS§emi jeho cynismy a vychloubaénymi slogany, v nichZ
se zapadni Némecko beznad¢éjné utapélo. Ve svém autoportrétu z roku 1984 — Selbstportrait
mit verschissener Unterhose und blauer Mauritius [obr.52] se Oehlen obraci k jadrné
sadomasochistické not¢€, jejimz prostrednictvim védomé ponizil sdm sebe, malifsky zplsob
a styl pfitom zistadvaji neoexpresionistické. Znamka poukazuje na raketovy rlst cen umeéni
v 80. letech a maliisky styl se Stétcem ironicky karikuje podobu neoexpresionistickych platen,
ktera zasobovala umélecky trh. Jeho portrét se zneciSténymi kalhotami, kde se umysiné
zobrazuje jako zbaveny kontroly nad fyziologickymi funkcemi vlastniho téla, se tedy zcela
po svém vyjadiuje k tehdy aktualnimu tématu uméleckého mistrovstvi a geniality. Podobna
tématickd nekonvenCnost azajem o antiestetiku jsou pfiznacné také pro Lubomira Typlta,
ktery pro své rané obrazy voli hnédé tony, ¢imz se umysIn¢ vymezuje proti dobové libivé
abstrakci a soucasné se pousti do ozehavych témat [obr.53].

Tito umélci shodné zpravidla nevyjadiuji svilij osobni ndzor, ale tematizuji malifskou
kulturu moderny. Degraduji ¢inarusuji zavedenou expresionistickou externalizaci
a osvobozuji se od gesta, které by vystupovalo jako nahrazka individua.'? Jejich vztah
k malbé je také shodn¢ systematicky a analyticky — spojuji rozdilné linie historie malby,
napf. expresionistickou malbu a dadaismus, ktery stoji za jejich cynismem a parodovanim
zavedenych konvenci. Analyzuji zdkladni podminky média: plochost a prostorovou iluzi,
abstrakci a figuraci, barvu a linii, pismo a obraz. Tento zpiisob zachazeni s malbou naznacuje
velmi zfetelng jejich odli$nost od expresionismu.'>*

Obéma je také spole¢né znejistovani zavedenych emoci ptizna¢nych pro expresi, které

paradoxné zobrazuji expresivnim rukopisem. Oehlentiv obraz Auch Einer zroku

'3 Rochelle Feinstein — Kerstin Stakemeier (pozn. 144), s. 63.
13 Foster — Hochdérfer (pozn. 72), s. 130.
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1985 [obr.54] zobrazuje hlavu jelena, s tlamou vzbuzujici dojem kiiku. V piipadé jelena,
vméstnaného do modrého obleku jako uniformy konvenci a komerce, se Oehlen inspiruje
motivem regresivni animalnosti, jez v ky¢ovité podobé zdobil stény nescetnych domécnosti,
coz patrné uspokojovalo apetit burzoazie na ,,uméni“. Umélec motivem naznacuje drazdivy
kontrast k obrazim expresionistického vykiiku, kterym se uméni opakované¢ pokouselo
drazdit: od Edvarda Muncha k Francisi Baconovi symbolizuje vykiik lamentujici, protestujici,
zoufaly subjekt, jenz se touzi vymanit ze svazujicich spolecenskych pout nebo psychického
utrpeni. Oehlen tento symbol posouva o krok dale tim, Ze poukazuje na to, jak avantgardni
nadéje po osvobozeni a emancipaci z konvenci posléze pozbyly své autentiCnosti. Parohy
zobrazeného jelena jsou rozbité a jeho fragmenty uspotadané tak, aby vypadaly jako kladivo
a srp. Tento obraz, Casto interpretovany jako Oehleniv kryptograficky autoportrét, odmita
vSechny dostupné estetické a politické moznosti. Za zietelnym sarkasmem se skryva naznak
Oehlenovy solidarity s ubohou kreaturou, naznacené zobrazenim lidského oka hlediciho
na divaka z centra obrazu a modrou barvou tekouci namisto slz. Oehlenova malba se tak stava
alegorii a ironizaci tuzeb, rozporl a polemik, které formovaly malbu 80. let.

Také u Typlta nalezneme prace, které predstavuji  ironizujici parafraze
expresionistickych obrazii z déjin uméni — Typlt v nich ironizuje zobrazeni uzkostnych
dusevnich stavli a transformuje je na banalitu. Dva kompozicn¢ shodné obrazy s nazvem
Uzkost [obr.55] zietelné odkazuji na dvé ikonicka zobrazeni lidské uzkosti. Jednim z nich
je obraz Uzkost [obr.56], v némZ jeho autor Edvard Munch bez obav odhalil svou dusi, kterou
podrobil dikladné psychoanalyze. Druhym uméleckym dilem je stejnojmenna socha Otto
Gutfreunda zroku 1911 [obr.57], vyjadiujici 1zkostné pohrouzeni do sebe sama,
coz se navenek projevuje v uzaviené kubizované formé¢. Téma uzkosti predstavovalo
v evropském 1c¢eském uméni prelomu 19. a 20. stoleti velmi frekventované téma, které
je spise neurotického charakteru, a postrada proto zjevny ucel.” Naopak tzkost Typltovych
chlapci je zplGsobena strachem redlnym, transponovaném do obavy ze Snekid. Typlt tedy
nepracuje s neurézou, odkazujici naposramocené¢ duSevni =zdravi, jejiz tematizace
je pro expresionismus tolik pfiznacnd, ale naopak se strachem vyvérajicim ze zjevného,
a vdaném ptipadé spiSe absurdniho nebezpeci. Typltovy obrazy daného ndmétu tak oproti
tragické Uzkosti expresionistickych tvlirci obsahuji absurdné ironizujici prvek, ktery

je vymarnuje z utopické fatalnosti jeho pfedchiidct, na jejiz misto stavi dadaistickou banalitu

133 Sigmund Freud, Vybrané spisy 1. Pfednasky k avodu do psychoanalyzy. K tivodu do psychoanalyzy, Praha
1991, s. 280.
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¢i absurditu. V jeho obrazech fvoucich mimin [obr.58] neni kiik taktéz zptisoben tizkostnym

psychickym stavem, ale puzenim fyziologické razu.

2.5.4 Prace s paméti

Americky umélec Mike Kelley ve své tvorbé humorné, a ptesto kriticky tematizoval
diverzitu americké popularni kultury. Ve svych malbéach a sochach ze 70. let zkoumal pamét,
vzpominky, horor atzkost skrze vzijemné srovnavani velmi osobnich piedméti
s realistickymi figurativnimi plastikami. Casto také pouzival détské hracky jako satirickou
metaforu expresionistického uméni [obr.59, 60] apracoval srukodélnosti v dobé,
kdy u umélcti jeho generace dochéazi k extrémni reakci proti rukodélnosti a otfepanym ideam
sebevyjadieni, vCetné piedstavy, Ze ruéni umélecky objekt odhaluje osobni psychologii.'*
Josefa Bolfa Kelleyho tvorba hluboce oslovila predev§im proto, Ze v domacim prostiedi byla
podobnd dila, zkoumajici tfidni poméry, sexualitu, potlaCenou pamét’, systémy nabozenstvi
a transcendence, dosud né€fim ne zcela obvyklym. Kelley pracoval pfesné s témi podnéty—
jako punk, rebelstvi, tematizace osobni privatni sféry, umélecka neortodoxnost, michani
popularni kultury s modernistickou a alternativni uméleckou tradici — které Bolfa, zvlasté
vjeho raném tvircim obdobi, zajimaly. Nejvice Bolfa oslovila pfedev§im tematizace
myslenky, Ze nevime, jak funguje pamét avjakém vztahu je krealité. V roce
1997 je pro Bolfa velkym zazitkem expozice umélce na X. Documenté v Kasselu."”’

Bolfovi je inspiraci Kelleyho konceptualni pfistup, sjakym piistupuje k vlastnim
traumatim, které se snazi podat specifickym zpisobem. Vyrazné ho zaujal Kelleyho
Educational System |obr.61], architektonicky model rodného domu a vzdélavacich instituci,
jimiz umélec prosel. Dilo vzniklo v reakci na rostouci zajem vetejnosti o Kelleyho osobu jako
celebritu a o udélosti z jeho zivota, jez se rozpoutal v souvislosti s jeho vystavou ve Whitney
Museum of American Art vroce 1993.Kelley vtomto dile tematizuje freudovskou
problematiku syndromu potlatované paméti a zneuzivani déti, vynechané ¢asti modelu proto
symbolizuji potlacené trauma a toto dilo ma byt urcitou formou psychoanalytické teorie.
Kelley také testoval kolik sivlastné sam z minulosti pamatuje, ¢imz koketoval

s psychoanalytickym pojmem “falesné¢ vzpominky”, kdy dalezité udalosti z minulosti zmizi

1% Mike Kelley, Dirty Toys: Mike Kelley Interviewed, in: Charles Harrison — Paul Wood, 4rt in theory
1900-2000. An anthology of changing ideas, Malden: Blackwell, 2003, s. 1100.
157 7 rozhovoru s umélcem, 30.3.2015.
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z pacientova védomi a objevuji se pouze jako symptom. Clovék tak sice mize byt na stopé
ztraceného Casu, ale nikdy ho zcela nenalezne.'™®

Bolf se timto dilem nechal voln€ inspirovat v dobé, kdy ptipravoval cyklus platen
pro vystavu v Galerii Rudolfinum vroce 2009. ' Tehdej$i prace situoval do prostiedi
zakladni Skoly na Jiznim M¢sté, v niz prozil détska léta [62]. NecCerpa vSak z détskych
vzpominek, ale interiéry Skoly si nové nafoti a s témito prostory dale pracuje jako s jevistém
pro déje, které zde rozehrava. Urcitym zpuisobem tak védomé aplikuje psychoanalytické
postupy, s nimiz se seznamil prostiednictvim psychoanalytickych sezeni a ¢etby odborné
literatury, a jejichZ moznost aplikovani do umélecké tvorby poznal praveé skrze Kelleyho dila.
Tyto prace u Bolfa vzdy souvisi s vyjevovanim osobnich traumat, kterd 1 pies svou
kalkulovanost neztraci jistou miru autenti¢nosti a subjektivity, jez plynou z autorovy snahy

zbavit se svych traumat skrze jejich tematizaci.

'%¥ Tomas Lahoda, Hard-core estetika Mika Kelleyho, Umeélec, roc. 9, 3/2005, s. 82-83.
159 Vystava Spodni proud: Jifi Straka, Martin Eder, Jonathan Meese, Josef Bolf, Galerie Rudolfinum, Praha
(kurator Petr Nedoma, 7.5.2009 — 16.8.2009).
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3. SPECIFIKA EXPRESIVNI MALBY V CECHACH

3.1 Specifika ¢eské expresivni malby

3.1.1 Modernisticky expresionismus

Jiz v ramci ,,obrozenecké™ generace devadesatych let 19. stoleti se unas objevuji
nékteré individudlni projevy, piedchazejici samotnému expresionismu. '*° Modernisticky
expresionismus u nas vSak vyveéral predevsim z podnétt, které v roce 1905 prinesla vystava
norského malife malife Edvarda Muncha, jehoZ drasava exprese, podavajici bezprostiedni
odraz intenzivniho dusevniho déni, zde se svou vyostifenou barevnosti a tvarovou deformaci
nalezne velky ohlas u generace Ceskych avantgardnich umélch sdruzenych ve skupiné
Osma.'®' Munchuv Vykrik je kanonickym vyrazem velkého modernistického tématu odcizeni,
ztraty tradi¢nich hodnot, socidlni fragmentace a izolace, a pfedstavuje tak zhmotnéni toho,
co byvalo nazyvano vé€kem uzkosti. Domaci umélce zaujal ptredevSim zptisob, jakym Munch
kladl ddraz na vnitfni drama sou¢asného zivota.'® Z filozofického mys$lenkového hlediska
zde také vétsi recepci nachazi ohlas pesimistickych mySlenek Arthura Schopenhauera,
pro néhoz predstavuje bolest vlastni realitu Zivota.'® Naopak vitalisticky expresionismus,
vyverajici z filozofie Friedricha Nietzscheho, se unas projevil jen ve form¢ nékolika
individualnich ,.excest‘.'* Na pozadi jeho opomijeni stoji kritika némeckého chaotického
pristupu ' , namisto toho se ¢e$ti umélci zdhy piiklanéji k francouzskému uméni,
jez se dle jejich nazoru v daleko véEtsi mife zabyva otdzkami konstruktivni logiky a syntézy.
V pribéhu této kapitoly se pfesvédCime o tom, Ze Ceskému prostiedi tradicné piilis
nevyhovuje spontanni, pocitovy zptisob prace, ktery byl s modernistickym expresionismem

arovnéz povaleCnym abstraktnim expresionismem spojovan. Je tu sice snaha o subjektivni

10 Marie Rakuganové — Petr Wittlich — Vojtéch Lahoda — Karel Srp, K#icte tista! Predpoklady expresionismu,
Praha 2007.

11 Sy&dectvi o intenzité vlivu vystavy Edvarda Muncha na svou generaci se zp&tné vraci Emil Filla, In: Emil
Filla, Edvard Munch a nase generace (1938), in: O vytvarném uméni: ¢lanky a eseje z let 1909-1948, Praha 1948,
S. 66 —76.

12 Miroslav Lamag, Osma a Skupina umélcti vjtvarnych, Praha 1988, s. 157.

1 K recepci jeho pesimistické filozofie v Cechach, In: Marie Rakusanové, Sabat nucenych praci ve véznici
vile. Vliv filozofie Arthura Schopenhauera na ¢eské uméni a uméleckou teorii, Ceské Budgjovice 2005.

1% K nejznamngjsim diliim tohoto charakteru patii Antikrist Jana Zrzavého (1908), Bakchandle Antonina
Prochazky (1909) apod. In: Marie RakuSanova, Téma a napéti (pozn.9), s. 145-270.

165 Némci kladli daleko men3i diiraz na teorii nez Gesti umélci. In: Marie Rakuganova, Velké mijent,

nebo nendpadnd rezonance: Navstéva Otty Muellera, Marie Muellerové a Ernsta Ludwiga Kirchnera v roce
1911 v Cechach, Uméni, Praha 2006, 54/2, s. 151.
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podéni niternych pocit a nazorq, ty jsou vsak také velmi Casto ve vysledném dile racionalné
konstruovany a inscenovany se snahou o dosazeni co nejsilnéjsiho expresivniho vyrazu.

V pozdéjsim obdobi sledoval otdzku expresivity teoretik Vaclav Nebesky, ktery
narozdil od jinych historiki uméni ze svého pojeti uménovédy vyloucil vyvojové otazky,
trvalé vlastnosti a formuloval nad¢asové vytvarné principy. Pojem ,,expresionismus" Nebesky
aplikuje v oblasti Cisté vytvarnosti a definuje jim metodu sumarizace, zjednoduseni
a vyjasnéni umélecké formy.'*° V souladu s Nebeského nazorem se také v prvorepublikovém
obdobi prosazuje rozvolnénéjSi pohled na expresi, ktera se stava spiSe bezkonfliktni
a estetizovanou moznosti piepisu realného podnétu, ¢imZ se zbavuje svého specifického
vnitiniho pnuti a utopického vzdorovitého naboje.

Velice konfliktnim tématem se vSak stal expresionismus v ramci literarni diskuze,
tykajici se a hledani uméni avantgardniho, kolektivistického, levicového a revolu¢niho.
Polemika prob&hla mezi Karlem Teigem a brnénskou Literarni skupinou, zastoupenou jejim
programovym mluvéim FrantiSkem Gotzem. '™’ FrantiSek Gotz prichazi jako predstavitel
Literarni skupiny s modifikovanym pojetim expresionismu — specificky ceskou (respektive
moravskou) variantou expresionismu, Vv niz zdiraznuje aspekty vnitiniho zazitku, citu,
fantazie a piedstavy.'®® Teige naopak ve své reakci dikladnym estetickym rozborem doklada
neproduktivnost expresionismu jako aktudlniho uméleckého sméru a vysvétluje, proc
jsou moznosti aplikace némeckého a francouzského expresionismu do ceského uméleckého
prostiedi jiz vyCerpané. ' Expresionismus kladl Teige dokonce do pfimého protikladu
s avantgardismem, ¢imz se snazil prokazat vyvojovou zaostalost expresionismu'” s odkazem

na jeho individualismus a pasivismus.'”

3.1.2 Umélec vyhnancem ze spolecnosti

Specificnost expresivnich tendenci v Ceském prostiedi druhé poloviny 20. stoleti
poznamenava zkuSenost nacistické okupace a ndsledného socialistick¢ho rezimu. Oba rezimy

svym totalitnim nazorem zasadnim zpusobem ovlivni tvafnost ¢eského uméni a potazmo

1% Vaclav Nebesky, Smysl modernosti, Praha 2001.

197 Zuzana Mala, Rozriiznéna avantgarda: Poznamky ke vztahu expresionismu a avantgardy v deském kontextu,
Ceska literatura, Vol. 61, No.1 (tinor 2013), s. 68-85.

' Frantigek Gotz, Basnicky expresionismus, in: Anarchie v nejmladsi ceské poezii, Brno 1922, s. 131-190.

' Prohlaguje také, Ze expresionistickd literatura u nas ani neexistuje a jedinym v Cechach znamym
expresionismem byla skupina Osma. In: Karel Teige, O expresionismu (In: Rovnost, leden 1922), In:
http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/avantgarda/ AVA1/35.pdf, vyhledano 22.2.2017.

170 Jan Wiendl, Basei a strategie. ,,Expresionismus*“ a ¢eska avantgarda 20. let, Slovo a smysl. Casopis

pro mezioborova bohemisticka studia, In: http://slovoasmysl.ff.cuni.cz/node/17, vyhledano 22.2.2017.

"I Teige (pozn. 169).
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iexpresivni malby, kterd se vnovych podminkdch stdva symbolem protestu, tichého,
introvertniho  nesouhlasu  nebo osobnich  utrap. Tento posun bezpochyby souvisi
s nesvobodnym prostfedim a novym postavenim umélce, jez je ve vztahu k rezimu ve vyrazné
podiizené roli. Umélci byli nuceni evidovat se ve Svazu vytvarnych umélct a po sovétském
puci vroce 1968 doslo ke vzniku nového Svazu umélcti, do né¢hoz byli zaregistrovani
jiz jen ti vybrani. Naopak ,,nevyhovujici” umeélci, kteti v minulych letech vystavovali v cizing
nebo se rezimu znelibili, neméli moznost byt do Svazu piijati, podléhali tedy pracovni
povinnosti a pfisli o0 moznost prodavat své prace oficialni cestou.

V Ceském prostiedi umélci neziji svobodnym Zivotem a jejich tvorba podléhé bedlivé
kontrole statnich organt. Pokud jejich uméni socialistickému rezimu a jeho pozadavkim
na reprezentativni llohu uméni nevyhovuje nebo odmita vyhovovat, dostavaji ptilezitost
k vystavam velmi zfidka nebo viibec ne. Casto je zamezovano také vzniku katalogh
nebo recenzi vystav. Vystavy ,,zakdzanych” umélcii se dafi ziidka potfadat alespon mimo
Prahu nebo ve formé nevetejnych prezentaci v prostiedi uméleckych ateliéri. Velkou udalosti
je, pokud se nékomu podaii vycestovat a bezprostfedné se setkat s aktudlnim zahrani¢nim
uménim. Pokud tomu tak je, obvykle neni ¢esky umélec schopen spravné Cist jeho obsah,
cozZ je dano odliSnym zptsobem Zivota, v némz nema své pevné misto konzumni kultura
ani trzni ekonomika nebo moznost svobodného projevu. Vyznamni umélci zde tedy byli
odsouzeni k zivotu v ustrani od vefejného zivota, do kontaktu zpravidla ptichazeli
jen s uzkym okruhem zasvécenych, jsou zbaveni moznosti sva dila vetfejné prezentovat
a oslovovat jimi $irS§i vefejnost. Z téchto duvodi pro né umélecké tvotfeni nepiedstavuje
povolani, formu obzivy nebo prostfedek k sebeuplatnéni, ale ,,nevyhnutelnou existencidalni
nutnost”'”?, diky ¢emuz vSak nemusi délat zadné ustupky, aby se zavdééili vkusu vefejnosti,
cozje vjistétm smyslu spojuje sutopickym mySlenkovym krédem avantgardnich
expresionistit  z pocatku 20. stoleti. Této specificnosti si ve svych textech, vénovanych
postaveni uméni ve spolecnosti, v§ima Jindfich Chalupecky, v nichz md uméni napadné
blizko k nabozenstvi. Takova tvorba disponuje autenti¢nosti a z umélce se stdva ,, prorok”,
Ci,, heretik” vnasejici pravdu do svéta ustalenych pravd'”, coz podporuje domnénku o jeho
inspiraci Nietzscheho filozofii.

Ceské uméni bylo v priibéhu druhé poloviny 20. stoleti také vyznamnym zptisobem

odliné od amerického — klicovym a obecné rdmujicim problémem tu byl vztah uméni

172 Frantisek Smejkal, Kdo je Vladimir Boudnik?, in: Mahulena Neslehova et al., Cesky informel: prikopnici
abstrakce z let 1957-1964, Praha 1991, s. 230.

'3 Jindtich Chalupecky, Dilo a ob&t’ (1978), in: Jindiich Chalupecky, Cestou necestou, Jino¢any 1999,

s. 246-254.
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ke spole¢nosti '™

, cozbylo vrozporu s Greenbergovym pojetim avantgardy, ktery byl
presvédcen, Ze lze oddélit esteticky a socidlni kontext uméni a formalismus povazoval
za jedinou moZnou zachranu pred degradaci.'”

V ramci euro-amerického prostoru je uméni tradicné vytvafeno piimo pro divéka;
vznika s redlnym umyslem jeho prezentace Siroké vetejnosti, s imyslelm oslovovat, utocit,
Ci vést dialog, jiz svou povahou je tedy extrovertni.'”® Umélci zde v pribéhu druhé poloviny
20. stoleti maji redlnou Sanci stat se zivouci hvézdou, poutajici zajem médii, a jejich zivot
je sledovan mozné bedlivéji nez jejich tvorba. Za Zivota jsou jim také potadany retrospektivy
a predbézné retrospektivy stfedniho véku, které jim piinasi vétejné uznani. Naznaky tohoto
zpusobu prezentace umélce jsou anticipovany u Jacksona Pollocka, jehoZz portrét spolu
s rozsahlym c¢lankem je otiStén v srpnu roku 1949 v americkém cCasopisu Life s titulem
dotazujicim se, zdasejednd o nejslavnéjSiho Zijictho umélce ve Spojenych statech

177" Jackson Pollock

americkych, coz automaticky znamenalo potvrzeni otazky.
je také fotografovan a natdCen pfipraci fotografem Namuthem, pfiCemz ucelem téchto
vystupl je dal$i popularizace autora a zpiistupnéni jeho prace smérem Kk vefejnosti. '’
Nasledné je tento trend pfiveden do extrému naptiklad v piipadé Andy Warhola, jehoz vizaz
je ekvivalentem jeho tvorby nebo Juliana Schnabela, kterému je v Sestatficeti letech
usporadana retrospektiva ve Whitney Museum of American Art v New Yorku.'” Schnabel
sam sebe také jiz vroce 1996 oslavuje ve filmu, kde poukazuje na svou stéZejni roli

v americkém uméni po¢atku 80. let.'*

174 Nositelem této myslenky u nas byl Jindfich Chalupecky, viz. napf. esej Svét, v némz Zijeme (Unorovy
Program D40 z roku 1940). Tato skutecnost je také zasadni pro interpretaci domaciho uméni druhé poloviny
20. stoleti, viz: Jifi Sevéik — Pavlina Morganova — Dagmar Duskova, Ceské uméni 1938-1989: Programy, texty,
dokumenty, Praha 2001, s. 15.; Tomas Pospiszyl, Srovnévaci studie, Praha 2005, s. 14.

175 K této diferenciaci blize: Tomas Pospiszyl, Modernisticka rozcesti, in: Srovndvaci studie, Praha 2005,

s. 13-38.

176 Jindfich Chalupecky, Nové uméni v Cechéach, Praha 1994, s. 7.

"7 Evelyn Toynton, Jackson Pollock, New Haven 2013.

178 Sarah Boxer, Critic’s Notebook: The Photos That Changed Pollock’s Life, The New York Times (15.12.1998),
in: http://www.nytimes.com/1998/12/15/arts/critic-s-notebook-the-photos-that-changed-pollock-s-life.html,
vyhledano 20.1.2017.

Francis Valentine O’Connor, Hans Namuth's Photographs of Jackson Pollock as Art Historical Documentation,
Art Journal, Fall 1979, Vol.39, No.1, s. 48-49.

Caroline Jones, Filming the Artist/Suturing the Spectator, in: Caroline Jones et al., Machine in the Studio:
Constructing the Postwar American Artist, Chicago 1996, s. 72.

7% Jiz v roce 1980 byl pokladan za prominentniho amerického umélce, jehoz dila byla ve sbirkdch Whitney
Museum of American Art a Metropolitan Museum. In: Grace Glueck, What Artist’s Career Tells Us of Today’s
Art World, The New York Times, 2.12.1984,
http://www.nytimes.com/1984/12/02/arts/what-one-artist-s-career-tells-us-of-today-s-world.html?pagewanted=al
1, vyhledano 4.4.2014.

V roce 1987 usporadalo Whitney Museum of American Art retrospektivu stfedniho véku Julianu Schnabelovi

a Davidu Sallovi.

"% Jedna se o jeho autorsky debut Basquiat z roku 1996, v némz nechavé excelovat jen sebe a Andy Warhola,
jako velké hvézdy amerického uméni, které Basquiat vnima jako dvé umélecké ikony soucasného umeéni.

70



3.1.3 Absence uméleckého trhu

V Cechéch byl také malokdo kvili specifickym podminkdam schopen uZivit se svou
tvorbou, apokud ano, ceny jeho dél nedosahovaly zavratnych vysek, kterych zacaly
na Zapadé¢ dosahovat zejména od pocatku 80.let, tudiz zdetvorba pro umélce
neptfedstavovala moznost finanéniho obohaceni. Tuto skuteCnost siuz dobfe uvédomuje
Jindfich Chalupecky, kdyz prohlasuje: ,,...sbératelii je pramdlo, a prodava-li kdo, tedy
nejspise jesté do ciziny, nakupy verejnych instituci jsou pro ného vzacné, je-li svym vytvarnym
myslenim puzen k monumentdlnim formatim, nemiize se dobre realizovat, valnou cast svého
casu musi vénovat tomu, aby sezZivil restaurovanim, ilustrovanim, praci na dilech
dekorativniho urceni, a vytvarnictvi je ndakladné umeni”."'

Situace na Zapad¢ byla nastavena odlisné, uméni je zde honorovano vysokymi
finan¢nimi ¢astkami, a jeho zhodnoceni zajist'uji privatni galerie, muzea, média a dokonce
i vytvarni kritici.'® V 80. letech roste spolu s ekonomickym potencialem také pocet sbérateli,
a vznikaji velké soukromé sbirky. Negativni hrozbou je zde pro uméni ,jen” nebezpeci
komercializace, diky némuz vSak hrozi redukce dila na pouhou dekoraci. ' Nasledkem
této dalekosahlé promény se tu zcela vytraci onen moment utopického vzdoru umélce proti
spole¢nosti a nastavenym konvencim.'*

Vztah ke spolecnosti je jednim z vyznamnych aspektll expresionismu, a jak jsme
poukézali, byl tento pomér u nas a na Zapadé v druhé poloviné 20. stoleti zdsadné odlisny.
Tyto vnéjsi faktory proto zékonit¢ musely zasadnim zplGsobem odliSovat americkou
expresivitu od té Ceské. V americkém prostiedi exprese velmi brzy ztraci své avantgardni
pusobeni, ajeproto relativizovana napouhy nastroj povrchové estetizace umeni.
Své uplatnéni nalézd proto pravem vramci postmoderny, kterd cerpa z vizuality
avantgardnich smérti, ale postrada jejich utopicky moralni aspekt. V Ceském prostiedi byl
naopak mordlni aspekt uméni atendenci, spojenych s expresionismem, stale zisadnim
prvkem, z tohoto diivodu tu také déle pretrvava i avantgardismus. K postupné promeéné vztahu
umélce se spolecnosti a jeho pozice na trhu s uménim tu dochazi teprve v 90. letech, obrazy

Josefa Bolfa, Jakuba Spaiihela a Lubomira Typlta tak vznikaji jiz ve zcela odli§nych

81 Chalupecky, Nové uméni v Cechéach (pozn. 176), s. 156.

'%2 Na Zapadg¢ a zv1asté ve Spojenych statech americkych se od 80. let kritici stavaji “neskodnymi” pozorovateli
s omezenym vlivem. Nové odborné ¢asopisy jsou, ARTnews, Art in America nebo Artforum, jsou z velké ¢asti
zé&vislé na inzerci galerii, od ¢ehoZz se odviji také pozice kritika, ktery se nyni nachazi pod jejich tlakem. In: Max
Hollein, Zeitgenossische Kunst und der Kunstmarktboom, Wien 1999, s. 129.

'S5 Chalupecky, Nové uméni (pozn. 176), s. 156-7.

'8V zapadni Evropé tyto tendence tak vyhrocené nejsou, vyrazny existencialismus udrzuje tamni projevy stale
v blizkosti avantgardniho programu.
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podminkach, zaroven vSak nové politicko-spole¢ensko kulturni sméfovani nesmaze predchozi

ceskou tradici, ktera je stale soucasti jejich uméleckého vzdélani a osobnich kontakti.

3.2 Figuralni existencialismus

3.2.1 Povalecna figuralni existencidlni exprese

Strach a utrapy valky a nacistické okupace se na kratkou dobu proménily v novou
nadé&ji, které vSak brzy po ,,Vit€ézném” unoru roku 1948 vysttidalo vystfizlivéni, deziluze
anové bezpravi. Pro umélce prinesly tyto udalosti bezpochyby velmi silné impulsy, na néz
reaguji spiSe bezprostiedné. Véle¢na exprese se u nas koncentruje v nékolika individualnich
projevech Cerpajicich z tradice'® exprese a symbolismu, nejzajimavéjsi pochazi od Vaclava
Hejny, Jana Baucha, FrantiSka Jiroudka, Josefa Lieslera nebo Jana Kotika. Néktefi z nich
jsou spojeni se skupinou Sedm v fijnu, jejiz teoretik Pavel Kropacek kladl diraz na , novy
nastup subjektivnosti”, humanismus avzajmu kontinuity d¢jin umeéni zpochybnoval
avantgardni snahu o neustalé formalni inovace.'® Podobné zaméteni bylo patrné pro Skupinu
42, které rezignaci na program avantgardy vytykal Karel Teige.'*’

Povalecna doba je také casem, kdy se umélecké centrum piesouvalo z Parize do New
Yorku, nicméné v naSich specifickych podminkach bylo stale jednodussi reflektovat alespon
castecné¢ déni v zapadni Evropé, nez ve Spojenych statech americkych, jejichz povalecny
vyvoj byl tomu ¢eskému nadmiru vzdalen. Evropa, jejiz mésta jesté po cela padesata 1éta
piipominala valku, prochazela silnym existencialistickym vlivem spojenym se silnou
degradaci lidstvi, ktery rezonoval i1 v ¢eském prostiedi. Nicméné zde alesponl v prvnich letech
vladne rtznorodost tendenci, které se vriizné miie propojuji s obecnym existencialnim
ladénim. Jednou z nich je aktualizace modernistického slovniku, mezi néz patii expresivni

pozdné kubizujici pojeti obrazu Emila Filly, ktery jeho prostfednictvim sugestivné tematizuje

185 Umélci recykluji d&jiny moderniho uméni a voli experimentalni praci s historickymi styly. In: Hana Rousova,
Clovék na kiizi, in: Hana Rousova et al., Konec avantgardy? Od mnichovské dohody ke komunistickému
prevratu, Revnice 2011, s. 67-80.

'8 pavel Kropacek, Sedm v fijnu, Praha 1939, s. 1-2.

V prubéhu valky a kratce po ni dochazi v okruhu teoretikti a historiki uméni také k polemizovani s zivotnosti
avantgardy. Viz.: Hana Rousova, Konec avantgardy?, in: Hana Rousova, Konec avantgdardy?, Praha 2011,

s. 11-25.

Naptiklad zminény. In: Hana Rousova, Sedm v fijnu, in: Hana Rousova (ed.), Konec avantgardy?

Od mnichovské dohody ke komunistickému prevratu, Revnice 2011, s. 81-82.

""" Lenka Bydzovsk4, Realita nadreality, in: Hana Rousova (ed.), Konec avantgardy? Od mnichovské dohody
ke komunistickému prevratu, Revnice 2011, s. 232.
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osvobozeni Buchenwaldu. Do pocatku 50. let zde ma stale silny vliv také surrealismus ¢eské
i zahrani¢ni provenience.'**

Velkym uméleckym vzorem seivtomto obdobi stdvd Toyen, kterd uzvroce
1947 spravné rozpoznala nové hrozby arozhodla se proodchod do emigrace. Jedno
z vyrazov¢ silnych dél tohoto obdobi predstavuje jeji metaforické platno Sejfy [obr.63].
Perspektivné pojaty prostor je vném vyplnén zkrvavenymi sejfy a hady, které pracuji
s tradi¢ni surrealistickou symbolikou zivota a smrti, silné v nich ov§em rezonuje predevsim
reflexe valky a hrGznost zlo€inli proti lidskosti. Sugestivnost precizné vytvoieného vyjevu
podporuje ovSem také mySlenku, ze se miize jednat io piimé zhmotnéni autor¢ina pocitu

'8 Ur¢ité asociace s prostorem, jako svédkem

bezvychodnosti a zhnuseni svétem.
nevyslovitelnych hriiz, nachazime v obrazu Josefa Bolfa Vchodu do metra [obr.64], v némz
je pravouhld konstrukce prostoru zalita krvi a bezcilng ji prochdzi zranéné détské postavy.
V obou piipadech je patrnd subjektivni reakce na pfi¢inu vnitinitho ¢i vnéjSiho charakteru,
kterd je vSak v kone¢ném diisledku zpracovana prostfednictvim timyslné inscenace obrazu

na zaklad¢ pfedem promysleného konceptu, coz vytvari dojem vyrazné expresivity.

3.2.2 Hra o Zivot

V pribehu padesatych let, kdy je pozadovan socialisticky realismus, ktery ma davat
na odiv angazovany optimismus, se umélci, vyhnani na okraj spolecnosti, ve velké mife
piiklani k existencialismu. Existencialisticky naboj nalezneme iv Medkovych figurdlnich
dilech té doby, v nichz vyjadiuje psychickou atmosféru padesatych let isviij zivotni pocit
reagujici na agresi, ohroZeni a napéti. ' Hlavnim nositelem vyrazu je zde figura, ktera ztstava
1 pres deformaci velmi realna. Mikulds Medek redukuje sviij barevny repertoar, stézejni roli
vném ziskavad pronikava Cervena barva na kontrastnim modrém nebo zeleném pozadi.
Cervena barva je idajné inspirovana barvou kozené soupravy obyvaciho pokoje, ale zdafile
reflektuje takeé tihu tehdej$i doby, barvu krve prolitou ve vykonstruovanych procesech,

a potazmo odkazuje ik velké angazovanosti barvy v rdmci komunistické propagandy.

188V listopadu roku 1947 se v Praze kona retrospektiva Mezinarodni vystavy surrealismu. Surrealisticka tradice
je v domécich podminkach rozvijena Skupinou Ra. Tento surrealismus je ovSem vyrazn¢ prehodnocen, viz.
napf. Vojtéch Lahoda, Acheologie brutality a ,,sirnatych emoci®, in: Hana Rousova (ed.), Konec avantgardy?
Od mnichovské dohody ke komunistickému prevratu, Revnice 2011, s. 61.

% Marie Klime$ova, Roky ve dnech: Ceské uméni 1945-1957, Revnice 2010, s. 31.

90 Prizvisko “existencidlni” by mohlo vzbudit dojem néjaké zdvislosti na povélecném existencialismu, k némuz
mel Medek, podobné jako jeho kolegové ze sborniku Znameni zvérokruhu, velmi kriticky vztah. .... Jestlize viak
Medek sam vymezil umeni jako “otdazku existence, zodpovidanou v zdachvatu existence”, definoval se jako
existencialista v pravém slova smyslu. ** In: Bohumir Mraz, Mikula§ Medek, Praha 1970, s. 29.
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U Medka se Casto setkdvame s motivem zraflovani télesné schranky feznymi
zbrandmi, které v rukou nedrzi 7adny pachatel [obr.65]. Casteéné se jesté jednd o rezidua
surrealismu, ale na druhé strané se v téchto motivech skryvd obsah vypovidajici o bezpravi
doby, s nimz se tehdy setkalo mnoho jednotlivel. Motivy zranénych jedinct prchajicich pred
“neznamym” zlem jsou také velmi Castym motivem Bolfovych platen [obr.66]. U Medka
se jedna o metaforickou reakci na bezpravi a brutalitu 50. let, s niz byl osobné konfrontovan.
U Bolfa je primarnim motivem materializace vnitinich psychickych utrap, kde je Zivot
v socialismu jen jakousi kulisou umociujici bolest zobrazenych figur. U obou umélct
je tak diivodem k zobrazeni osamélych zranénych jedincii subjektivni prozitek, ktery je vSak
v koncovém dile racionalné konstruovan s védomim umyslného zesilovani vyrazové slozky.

Téma détskych her [obr.67], kter¢ Medkovo figurdlni tvir¢i obdobi ukoncuje,
je patrné inspirovano radostnymi udalostmi jeho osobniho Zivota. Opét zde vSak prevladaji
souvislosti na bazi obecnéjsi existencidlni roviny, kde je détskd hra chapéna jako hra
o zivot. "' Zde se opét naskyta prilezitost poukazat na urlitou spiiznénost s obrazy Josefa
Bolfa, v ramci kterych se rovnéz objevuje motiv hry, strachu z neznamého, ¢i atakli ze strany
neznamého nepftitele, pti nichz hrozi zranéni ¢i smrt [obr. 68, 69]. Oba tedy vykazuji tendenci
k zobrazovani véku détstvi, jako symbolu nevinnosti a kiehkosti, ktery ma spojitost s jejich
zivotnimi zkuSenostmi a prozitky, ale vyhovuje také jejich promyslené snaze zobrazit slabé
lidstvi ohrozované siln¢j$Sim protivnikem.

U obou autortt nalezneme urCitou spiiznénost z hlediska barevné redukce obrazu
a jejiho vyuziti pro vyrazovou evokaci. Zatimco u Medka pfevlada dvojzvuk cervené
a modré, u Bolfa to je rizova barva téla v ¢erném prostoru. Barva téla ma v obou piipadech
patrné poukazat na jeho kiehkost, pficemz Cervend barva je vice spojena s agresi, naopak
rizova, kterd je zjemnélou cCervenou, symbolizuje vétSi dispozici k projeviim slabosti.
Studend modra barva je barvou svazujici povinnosti, ¢erna barva je barvou smutku, tajemstvi
a bolesti.

Medkovy figury jsou vétSinou uzavieny v piili§ malém pravothlem prostoru
bez jakychkoliv detaill, evokuji tak dojem vézeni ¢icel, z nichZz neni Uniku, coz potazmo
poukazuje na Medkiv osobni Zivot, ktery byl nucen prozit mezi sténami svého ateliéru,
v jehoz prostfedi nachazel Utéchu a soucasné pocit bezvychodné uzkosti. Naopak Bolfovy
détské postavicky jsou umistény do rozlehlych dehumanizovanych staveb, které jim vtiskavaji
pocit malosti a bezvyznamnosti. V otevienych venkovnich prostorech jsou potom postavy

obou umélct vydany naspospas neviditelnému, ale vSudyptitomnému zlu.

"1 Marie Klimesova, Magicky realismus, in: Roky ve dnech: Ceské uméni 1945-1957, Revnice 2010, s. 87.
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3.2.3 Konstruovana exprese

Medkova exprese neni pocitovou expresi rozmachlého gesta, predstavuje expresi
tichych dé¢ja, plnych neklidu auzkosti ztisnivého prostoru a strachu pied neznamym
nepritelem. Je to také exprese predem promySlend a konstruovand, kde jsou pecliveé
dodrzovany jednotlivé kroky tvur¢iho postupu. "> Medek kazdy obraz piipravuje nejprve
v jednotlivych kresbach na pauzovacim papiru ve formatu 1:1, na ktery nakresli pfesnou
linearni kresbu figury. Tyto kartony nasledné¢ peclivé prenaSi na platno a koloruje
je splyvavym rukopisem v zdkladnich barevnych tonech Cervené, modré nebo zelené. Jedna
se o slozity proces s podmalbami, vjehoz pribéhu pouzivd mastnou vaje¢nou temperu,
kombinovanou s olejem, ptficemz figura je nejprve ,, kolorovana” temperou, a, prostor”
kolem ni je podan olejomalbou. '* Ac¢ tedy Medkova exprese podava svédectvi o jeho
niterném subjektivnim pohledu na tisnivé postaveni Cloveéka, zplisob provedeni vypovida
o védomé inscenaci obrazu vznikajiciho na zakladé pfedem promysleného konceptu.'*

Systematicky zplisob prace proto nesveédC¢i o bezprostfednosti niterného vyjadieni,
ke kterému byli umélci nachylni pfedevSim v blizkosti vale¢né zkuSenosti, ale o hlubSim
zamySleni pfedchazejicimu samotné praci. Rozumova stranka osobnosti tutedy pfipraci
kontroluje emoce. Podle svédectvi svych vrstevniki Medek také opravdu nebyl typem
pudového maliie ,, patlajictho se v barvach”, jak bylo pozdé&ji zdraziiovano. '* Piedstavoval
naopak velmi inteligentni typ umélce-intelektudla, ktery své znalosti ziskdva a precizuje
cetbou existencidlnich filozofl Célina, Kafky, Rilkeho a pozd¢ji Jean-Paul Sartra a rozhovory
s podobné¢ orientovanymi prateli; kazdé umélecké dilo je proto vysledkem hlubsiho
a soustavnéjsiho myslenkového a tviir¢iho nasazeni.

Podobné vlohy k existencialni a racionaln¢ konstruované expresi vykazuji také prace
Josefa Bolfa, unchoz je kazdd obrazovd série vysledkem soustavné piipravné prace,
skladajici se z vyhleddvani rGznych inspiraénich zdroji, které by mohly prohloubit

existencidlni prozitek a zintenzivnit vyrazové mozZnosti emoci. Inspirani zdroje vsak

192 Eva Kosakova-Medkova, Prace jako na obraze, in: Antonin Hartmann et al., Mikulds Medek, Praha 2002,

s. 178.

13 0d 1955 olejomalba na temperové podmalbé. Od 1958 pouziva laky ve spojeni s olejem.

194 Podobny nézor mé také Ludmila Vachtova, ktera si uvédomila, Ze “pod poetickymi ¢i lehce podadaistickymi
tituly se skryva velice zamérnd a komponovand konstrukce, kterd zavisi na geometrickych programech

a na racionalni fantazii, je védoma, topologicky koordinovand, promitana do plochy a hierarchicky vybudovana.
Kdyz je tato mentalni stavba hotova, pusti se Mikulas Medek do zpétného programu, preparuje obraz a smyva
vwznam do jakéhosi poviechného tajemstvi.” In: Ludmila Vachtova, Jeden sam v &ase necase, in: Jif Sevéik —
Dagmar Duskova et al., Mikulas Medek. Uzavieny probléem nebo aktudlni fenomén ceského umeni?, Praha 2002,
s. 22.

193 Ji¥i Hilla, Z rozhovoru s Annou Farovou o malifi Mikulasi Medkovi a o Portrétu 53, in: Antonin Hartmann

et al., Mikulas Medek, Praha 2002, s. 184.
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vzhledem k dnes$ni informac¢ni dobé neziskdvd pouze v literatute, ale iuméni, hudbé
nebo na internetu, v némz se spojuji inspiracni zdroje vysoké inizké kultury. Také samotna
prace na jednotlivém platné je pro Bolfa otazkou soustavné vystavby a zhmotiovani vyrazu.
Vznikaji ptipravné kresby, v nichz tesi vztah jednotlivych figur, zdkladem platna je vzdy
podkladova kresba. Dispozice ke gestické malbé dale potlacuje peclivym ,,vybarvovanim”
figur a v ptipadé voskovych a tuzovych platen prekryvanim jednotlivych vrstev a naslednym,
az puntickarskym vyryvanim obrazovych motivii. Naznacend paralela otevira napadnou linii
Ceského povalecného uméni, které pracuje sryze subjektivni, avSak na druhé strané
konstruovanou a racionalné¢ promyslenou expresi. Jak jsme jiz zminili vySe, dispozice

k ni se patrné projevily jiz ve vztahu Ceskych umélci k modernistickému expresionismu.

3.3 Exprese informelu

3.3.1 Recepce zahrani¢nich podnétu

Jak jsme jiz ptedestieli v piedchozi kapitole, po druhé svétové valce se v zapadnim
uméni vyraznym zpusobem uplatnila abstrakce jako styl, ktery byl v mezinarodnim méfitku
chapan jako projev svobody anezavislosti moderniho individua. Tomuto konceptu
nefigurativniho uméni jsou u nés nejblizsi aktivity mladych surrealistti ze Skupiny Ra, ktera
se zformovala béhem valky, a jejiz ¢lenové pracovali ve shod¢ s proklamovanymi principy
tvofeni, tedy s nahodou, experimentem a spontanni bezprostifednosti, v nichz byla nachazena
spojitost s modernistickou tradici.

Ve valkou postizené Evropé nachazi silné postaveni takeé filozoficky smér
existencialismu, jehoZz nejpodstatnéjSim principem je osvobozena subjektivita. Jeho ohlas
se dostava na konci 40. let také do Cech. Ohledné jeho recepce hraly duleZitou tlohu Kriticky
mési¢nik Véaclava Cerného a Listy Jindficha Chalupeckého, které sledovaly aktualni trendy
a déni v oblasti domaci a zahrani¢ni literatury a filozofie."”® Existencialismu byl vénovan tfeti
svazek Listll ze dne 15. inora 1947, v némz byly pfedstaveny texty vyznamnych zahrani¢nich
literatt a filozofl spjatych s existencialismem, doplnéné o tivahy €eskych autorti, ¢imz u nas
byl existencialismus pfedstaven obsdhle a v kritickém pojeti. Tento existencialismus se vSak

v Cechach promita nejprve do dobové figuralni tvorby, ktera , reprezentovala autentickou

1% Mahulena Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu. Pojeti ,,informelu® v eském uméni 50. a prvni poloviny
60. let, Praha 1997, s. 20.
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7 asnad pravé proto bylo samotné osvojeni

individualitu zranovanou prostredim”
si informelu zpozdéno."”* Jeho nasledné pfijeti patrné souviselo s krizi stavajicich vytvarnych
koncepci, které jiz nedokazaly vyjadrit tehdejsi zivotni pocit, jeZ se s postupem let staval ¢im
dal tim bezvychodné;jsi.

Termin ,,informelu”, jenz se v odstinéné podobé uplatnil také u nas, razil od pocatku
50. let francouzsky kritik Michel Tapié, ktery jeho prostiednictvim spravné vystihl odliSnost

" Termin informel, znamenajici ,nedokon¢ené”

od tradi¢nich abstraktnich projevi.
nebo ,,beztvaré”, pouzival, aby poukazal na negeometrické, antinaturalistické, nefigurativni
zajmy téchto umélcti a zdlraznil jejich tendenci ke spontaneité, uvolnénosti formy
a iraciondlnosti. Neuchopitelnost ,,jiného wumeéni” spoCiva vtom, ze pochdzi z oblasti
transcendence. V intencich sméru je pozadovana nesnadnost vznikédni a tvorba, ktera nebude
omezovana formou, tedy jakési anarchistické uméni bez formy.** Tapié se pokousel definovat
tendenci v povale¢né evropské malbé, jiz nahlizel jako radikalni rozchod se vSemi tradicnimi
piedstavami o fadu a kompozici, vcetné¢ téch modernistickych. V tvorbé umélcii jako
Dubuftfet nebo Fautrier nalezneme kromé existencialistického prvku také ptimés dadaistické
provokace ¢i opovrzeni vici pretvaice vysoké kultury®', které nabouravaji konvenéni postoj
o nedotknutelnosti a hodnotach modernistick¢ho uméni.

V Ceském prostiedi predstavovala nezobraziva informelni malba alespoii docasny
unik, spocivajici v pohrouzeni se do svého vlastniho svéta; a jeji tizivy pesimismus nabizel
také vhodny opozit vii¢i idylickému optimismu socialistického realismu.** Informel se u nas

v osobité¢ modifikaci plné¢ rozvinul az na sklonku 50. let a pfetrvaval téméi do poloviny let

Sedesatych. **® Do intenci informelu muZeme zafadit tehdej$i malbu Mikulase Medka,

7 Jana Sevéikova — Jifi Seveik, Terapie ve vazné kulturni situaci (1991), in: Terezie Nekvindova et al.: Texty,
Praha 2010, s. 241-244.

198 § vyjimkou Vladimira Boudnika a Josefa Istlera. Boudnik se viak k témto projeviim dopracovavé v zasadé
sam a cesta Istlera je potom ovlivnéna surrealismem a jeho naslednym zjednodusenim.

199V roce 1951 usporadal vystavu ,,Signifiants de 1’Informel v Galerii Paula Facchettiho v Pafizi. Termin pouzil
nasledujiciho roku ve své knize Un Art Autre, ve které popsal rizné typy uméni, které byly zaloZeny

na improvizacnich (informalnich ¢i bez formy) technikach a gestech. Toto autentické uméni pro néj bylo jiné
hlavné svym odpoutdnim se od tradic uméni predchozich generaci. In: Harrison — Wood (pozn.28), s. 629-631.
2 Harrison — Wood (pozn.28), s. 631.

291 Foster — Krauss — Bois — Buchloh (pozn. 31), s. 337-342.

22V roce 1958 vysel ve Vytvarné praci také text vénovany vychodni kaligrafii a jejimu vlivu na sou¢asné
zépadni umélce, jako Wols, Georges Mathieu, Mir¢6 ¢i Hans Hartung. In: Adolf Hoffmeister, Japonska kaligrafie,
Vytvarna prace, 1958, roc€. 6, €. 5, s. 12.; Adolf Hoffmeister, Japonska kaligrafie (pokrac¢ovani), 1958, roc. 6,
¢.6, s.4-5.

Jejich smérem se ubiraji expresivni gesticka platna Jana Kotika a Jifiho Balcara, kterd nebyla pfilis vzdalena

od aktualni gestické malby a autonomnosti malifského gesta. Tento smér viak v Cechéach nalezl jen velmi maly
dosah. In: Marie Judlova, Uvod, in: Ohniska znovuzrozeni: Ceské uméni 1956-1963, Praha 1994, s. 11.

2% Patrng& poslednim vystoupenim je Vystava D v Nové sini v Praze, ktera se uskuteéni aZ po zmirnéni
ideologického tlaku v roce 1964. Katalog ani recenze vSak vyjit nesmély, v té dobé vSak uz dochazi

k postupnému slébnuti informelu.
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Vladimira Boudnika, Jana Koblasy ¢i Roberta Piesena.** Z velké ¢&asti se vSak jednalo
o mladé autory, narozené v letech 1935 —1939. Tito umelci Caste¢né¢ védomé pracovali
s podnéty soudobych tendenci svétové nefigurativni tvorby **, v dusledku se zde vSak

vytvoftila specificka modifikace stylu.

3.3.2 Domaci specifika

Informace o soudobém aktudlnim uméni, které cesti umélei tehdy méli k dispozici,
byly ovSem jen schematické; vétSinou byly jen ,,vyctené” ¢i,,vypozorované” z ¢ernobilych
reprodukci, které jsou samy o sob¢ zavad¢jici. Vlivem malé informovanosti, ale 1 diametralné
odlisného prostiedi, se jejich obrazy rozviji odliSnym smérem. Informel zde neni vniméan jako
apoliticky styl, ktery by zcela rezignoval na vnimani okolniho svéta. Specificnost ¢eského
informelu sipatrné dobfe uvédomoval také FrantiSek Smejkal, ktery dokonce zastaval
myslenku ,,narodni Skoly”, jejiz odliSnost spatfoval v, naléhavosti hlubokého vnmitiniho

4

sdeleni” ™ Jejich hnuti je veskrze autentické, velkym vzorem je v tomto ohledu autenti¢nost
autodidakta Vladimira Boudnika, ktery v druhé poloviné 50. let potadal akce v praZzskych
ulicich, experimentoval s dekalky, gestickym znakovym vyjadfenim a akénimi grafickymi
projevy. *” Patrné z tohoto divodu ho mladi pfizvali na obé své konfrontaéni vystavy jako
svého “inspiratora”. Obé Konfrontace se konaly v roce 1960, v obou piipadech se jednalo
o jednodenni neoficidlni ateliérové prehlidky, mezi zastoupenymi byli pfedevSim Jan
Koblasa, Jifi Valenta, Ales Vesely, Cestmir Janosek, Antonin Malek, Zdenék Beran, Antonin
Tomalik, ZbySek Sion.?*® Tyto neoficialni akce prilakaly také pozornost nékolika mladych
historikii uméni, predevSim Frantiska Smejkala, Antonina Hartmanna, Bohumira Mraze
a Jana Ktize, ktefi jsou dnes s Ceskym informelem neodmysliteln¢ spjati.

Zastoupené umélce nespojoval jednotny program, vsem byl vSak spole¢ny pozadavek

na individualitu, neortodoxnost nazorovych vychodisek, technologickych postupt

294 Pravé tyto umélce vyzvihoval v roce 1960 ve svém textu Nefigurativni uméni v Ceskoslovensku Frantidek
Smejkal pro jejich specifickou autentickou originalitu. In: Frantisek Smejkal, Nefigurativni uméni

v Ceskoslovensku (prosinec 1960), in: Mahulena Neslehova et al., Cesky informel: pritkopnici abstrakce z let
1957-1964, Praha 1991, s. 225.

295 Pisobi na né priklad Jeana Dubuffeta, hajiciho spontanni pFirozenost a také prace Antoni Tapiese nebo Jeana
Fautriera, ktery jim byl blizky svym “pojetim hmotné substance obrazu i dirazem na velké hmotné celky”,
odlisoval se od nich naopak lehkou svételnou modulaci a barevnymi grafismy, jimiz ozivoval povrch vysokych
past. In: Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s. 244.

% Frantisek Smejkal, Argumenty, in: Mahulena Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu. Pojeti ,, informelu**

v ceském uméni 50. a prvni poloviny 60. let, Praha 1997, s. 241.

O narodni §kole také: Smejkal, Nefigurativni uméni v Ceskoslovensku (pozn. 204), s. 225.

7 Tyto projevy byly kongenialni se vznikajicim tagismem a akéni malbou. In: Ne§lehova, Poselstvi jiného
vyrazu (pozn. 196), s. 42.

*% Do abstraktniho okruhu lze zatadit jesté Jana Kotika a Jitiho Balcara, ktefi m&li oba bliz&i moznost setkat
se se zahrani¢nimi tendencemi, a jejich tvorby nabyva castecné jinych aspektt.
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2% Jejich prace se vyznaCuji nefigurativnim, expresivné

a uméleckych  materiald.
a existencialisticky vypjatym projevem, ktery jistym zpisobem navazuje také na soudobou
tvorbu Mikulase Medka.?"* Spolu s Boudnikem, jenz s mladymi i vystavoval, sem Medek
mladym vnesl hodnoty, nakteré se v nasledujici tvorbé orientovali. *'' Medkuv pfistup
k médiu obrazu vSak mladou generaci ovlivnil daleko vice nez spontannost Boudnikovych
akci.

V Ceském informelu rezonuje absurdita doby, pocity umélct, ale i nékteré dalsi
specifické mistni vlivy — opryskané prazské fasaddy, zCernalé¢ obrazy z baroknich kostell,

212 & surrealismus. 2'* DuleZitou roli

magické klima Prahy, pozdni gotika, dynamické baroko
sehrala také vystava Zakladatelé moderniho ¢eského umeéni, kterou pro brnénsky Dim uméni
v fijnu roku 1957 ptipravili Miroslav Lamac a Jifi Padrta, a kterd se na jafe nasledujicho roku
presunula do Jizdarny Prazského hradu. Tim, Ze ptfedstavila ¢eské avantgardni umélce, jejichz
dila nebyla tehdy nikde vystavena aniprezentovand v expozici Narodni galerie, ziskala
manifestatni charakter, ktery zaptsobil pravé nanejmlad$i umélce, v jejichz tvorbé
se tyto vlivy projevily. *'"* Nejintenzivnéj$i dosah méla expresivni dila Bohumila Kubisty
a Fillovy prace Ctendi* Dostojevského a Cervené eso; inspirativni byla patrné také sama
osobnost Kubisty a jeho zivotni moralni krédo, s jakym nekompromisné ptistupoval k uméni
1sob¢ samému. Vtomto aspektu sejeho postoj protind s postojem modernistického
expresionismu a jeho protestu jedince proti spolecnosti. Prave toto hledisko urcilo vyraznym
zpusobem také specificky obsah, zahrnuty v dilech Ceského informelu. Podle Mahuleny
Neslehové to byla pravé , ville k expresivnosti”, kterda charakterizovala tvorbu mladych
z okruhu budoucich nevefejnych Konfrontaci **° ; jejich dila informel bezprostiedné
piedchazejici jsou proto vesmés figuralni; pouzivaji tradicni symboly a biblické motivy,
Castym tématem je motiv Uk¥izovani.*'®

V okruhu Konfrontaci byla hodné =zdiiraznovand individualita a individudlnost

tvir¢itho projevu, které maji opétovné souvislost s modernistickym expresionismem.

299 Bieznova Konfrontace se konala v ateliéru Jifiho Valenty, fijnova v ateliéru Alese Veselého.

219 Jeho tehdejsi aktualni tvorba je piedstavena na vystavé v Teplicich v roce 1963.

2 Marie Judlova, Magicky realismus, in: Ohniska znovuzrozeni: Ceské uméni 1956-1963, Praha 1994, s. 102.
212 «y substanci materialové struktury, v jejiz hybnosti a bohaté &lenitosti se nejednou zptitomiiovalo dédictvi
expresivity Ceského baroku, zejména barokni princip malby pracujici s homogennosti nediferencované hmoty,
schopné vSech tvart a nejriznéjSich transformaci.”

In: Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s.145.

1> 7den&k Beran, Soukromy dotaznik (nepublikovano), in: Mahulena Neslehova et al., Cesky informel:
priikopnici abstrakce z let 1957-1964, Praha 1991, s. 255.

21* Mahulena Neslehova, Usili o vyraz, in: Marie Judlova et al.: Ohniska znovuzrozeni: Ceské uméni 1956-1963,
Praha 1994, (65-78), s. 67.

1% Neslehova, Usili o vyraz (pozn. 214), s. 78.

*!® Hana Rousova tato dila hodnoti jako akt osobni fyzické a psychické piitomnosti v dile. In: Hana Rousova,
Clovek na kiizi (pozn. 185), s. 69.
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Individualizace s sebou pfinesla také pozadavek na “autenticnost” uméni, ktery souvisel
s hloubkou a opravdovosti existencidlnitho prozitku. Terminy autenti¢nost a subjektivita
se proto také hojné¢ vyskytuji v textech teoretikli spjatych s Ceskym informelem. FrantiSek
Smejkal za ,autentické” povazoval jen takové vytvarné dilo, “které nové resi nejenom vztah
cloveka ke svetu, ale predevsim k sobé samému”.*'"" Tyto idealy souzni s utopickym pohledem
modernistického  expresionismu, ktery byl vzdpadnim kontextu jiz naruSovan —
ve francouzském prostfedi piimési dadaistické ironie a znevazovanim vysoké kultury,

v severo-americkém prostoru potom dispozici k estetizaci formy.

3.3.3 Systemati¢nost destrukce

Vladimir Boudnik uz od roku 1954 ve své technice tzv. aktivni grafiky rozryva desky
kusem Zeleza, riznymi odfezky nebo do nich busi pneumatickym kladivem. RozruSovanim
duralové desky rytim, Skrdbanim, propalovanim, vrazenim kovovych odpadki, plechi,
ziskavaji bezcenné odpadkové predméty nové hodnoty. Nasledné piichazi od roku
1959 se strukturdlni grafikou, kde pracuje s prvkem drsnych struktur autrzky tkanin, niti,
syntetickych laki [obr.70]. Pfedznamenal tak také pojeti obrazu chapaného jako objekt, ktery
na pielomu 50. a 60. let rozvinuli autofi kolem prazskych Konfrontaci.?"* V tomto okruhu
jsou také pouzivany neumélecké a neestetické materialy — hadry, plechy, draty, pisky,
provazy, dfeva abarvy jsou kombinovany se syntetickymi laky nebo stékajicim asfaltem.
Vsechny tyto postupy vice nez k vysokému uméni odkazovaly opét k primarnim zkuSenostem
Clovéka — skrabani, ryti, propalovani, drasani, profezavani, sbijeni, a evokovaly naruSovani
télesnosti.

Zdejsi podobu textudlni informdlni malby, poznamenanou zkuSenosti totalitniho
rezimu, anticipoval také Mikuld§ Medek, u néhoz jde vSak v jistém smyslu stale o figuru.*"’
Urcujici je pfedevS§im rys jeho projevu, antagonisticky k bezprostfednimu pifenosu
subjektivniho pocitu na platno, ktery se vyznacuje postupnym, konstruovanym zhmotilovanim
expresivniho vyrazu. Timto principem tvofeni se tedy Medek, ale i mlad$i umélci z okruhu

Konfrontaci odliSuji od soudobého zpisobu uméleckého tvoreni, jez pravé ve zduraziovani

1" Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s. 250.

8 Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s. 75.

1% Svou roli zde hraje i Dubuffet, In: Mraz, Mikulas Medek (pozn.186), s. 41. Nicméné Frantisek Smejkal byl
toho nazoru, ze zastupné znaky suplujici figuru, ze i pres nekteré dil¢i shody s predmétnou skutecnosti by jeho
prace nemély byt z tohoto kontextu vyfazeny. In: Frantisek Smejkal, Mikula§ Medek, in: Antonin Hartmann

et al., Mikulas Medek, Praha 2002, s. 74.

Podobné se vSak mezi tvarem a nezobrazivou malbou pohybuje vice autort. Patii mezi né napriklad Jan Koblasa.
In: Judlova, Magicky realismus (pozn. 211), s. 102.
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spontannosti nachazel zplsob napojeni na tradici piedvalecného modernismu. Ve svych
Preparovanych obrazech v obdobi okolo roku 1959 nanasi Medek na platno silné vrstvy
barvy, které posléze destruuje dal$imi zasahy — vrypy, Skrébanci, trhlinami a prordzenim
vrstev barevné hmoty [obr.71]. Diraz zde neni tolik kladen na proces tvorby, jako na jeho
vysledek, kterym je sama zpracovana barevnd hmota, destruovana dekalkovanim, rytim
a perforovanim $pachtli a transcendovana v barevné zafeni.”’ V nasledujicim cyklu Nahlych
prihod vznika dramaticky protiklad hladkych ploch a vysoko navrSenych barevnych struktur,
které jsousamy o sob&é nositelem obsahu. Naobraze Ndhld prihoda na hranici
16 200 rizovych cm’ [obr.72] supluje atak na plochu malifského platna p¥imou t&lesnou
destrukci. Barva je v pribéhu dlouhého a systematického procesu nanasena a vrstvena
na platno a nésledné drasana a Skrabana Spachtli, nozem, nehty, ostrym Stétcem, diky ¢emuz
vystupuji spodni barevné vrstvy. Podle Mraze nejsou také tyto Medkovy obrazy urCené

221
1

pro pohled, ale pro vlastni byti**', coZ miiZe poukazovat na nutkani autora zhmotnit své obavy

99

a deziluze do platna, kde destrukce miize piedstavovat snahu po “ocisté” a alesponl Castecné
ulevé. > Medkova dila nyni evokuji pocity fyziologického rozkladu, hriizy z obnaZenych
tkédni nebo anatomickych fezii a divdka veskrze ohromuji zobrazenim krutosti spachané¢ho
na platné.

Urcitou spfiznénost zde Medkova tvorba opctovné nachazi s Josefem Bolfem a jeho
racionalné konstruovanou télesnou projekci do obrazu, ktery Casto nese stopy ,,zranovani‘.
V rliznych etapach své tvorby rozrusoval Bolf povrch obrazu ohném, rytim a Skrabanim
[obr.73]. Dojmem télesnosti a télesného bujeni jsou prodchnuty také jeho abstraktni prace,
kde vyraznym zptisobem ovliviiuji také barevnost [obr.74].

Zde vidime, ze Cesky informel se od dobovych svétovych tendenci odliSuje v negaci
bezprostiedniho, spontanniho projevu, ktery byl naopak na Zipad¢é prvkem, v némz byla
budovana spojitost mezi soudobym tvoienim a modernistickymi mySlenkami. Namisto toho
se v ptipadé€ Ceského informelu setkdvame s dispozici ke ,.konstruovani expresivniho vyrazu”,
ktera byla patrnd jiz pti zkoumani predchoziho zobrazivého uméni. Exprese zde také neni
dosahovano gestem, tedy ptfidavanim hmoty, ale slozitym vrstvenim hmoty a jejim ndslednym
rozruSovanim. V tvorbé mladych autort se vice projevily tviréi principy raciondlni vystavby
obrazové¢ formy, ptiznaéné pro MikuldSe Medka aobdivovana spontaneita Vladimira

Boudnika se naopak stala spiSe individudlnim projevem, ktery tu nenasel své nasledovniky.

2 7de se dostavame do jisté polemiky s Jindfichem Chalupeckym, podle kterého bylo i Medkovo dilo
predev§im ,procesem”, ,,udalosti”. In: Chalupecky, Nové uméni v Cechach (pozn. 176), s. 37.

! Mraz, Mikula§ Medek (pozn. 190), s. 46.

2 Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s. 250.
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Na tradici promyslené, konstruované exprese dnes poukazuje nejen tvorba Josefa Bolfa,
ale urita racionalizace a odstup se projevuji také u Lubomira Typlta a Jakuba Spahela.

Také v obrazech Josefa Bolfa aLubomira Typlta se nesetkdvame s pfiliSnou
bezprosttednosti zachyceni psychickych stavii. Brani jim vtom pfedevSim podkladova
kresebna vrstva, kterd predstavuje jisté racionalni uchopeni myslenky. Bolf, se podobné jako
informelni tvirci, snazi do svych dél dostat ijiné formy védomi, jez souvisi s opidty
a studiem psychoanalyzy. Nicméné divody, které predestinovaly charakteristické rysy
ceského informelu, jsou jiz dneSnim umélcim vzdalené. Definitivnost dila a soustavna
né¢kolikamésini prace na jednom obrazu jiz nejsou zadouci a ani realizovatelné. Utopicnost
umélecké vize téchto umélct je tedy podminéna dobou jejich vzniku a oproti soudobému
zapadnimu uméni se jejich dila odliSuji intimnéjSimi formaty.

Na kriticky pohled vic¢i tomuto ,,medkovskému”, a potazmo specificky ceskému
zpusobu tvoieni poukazuji nékteré prispévky, pronesené na sympoziu v roce 2002, konaného
u piilezitosti Medkovy vystavy v Rudolfinu. ** Manzelé¢ Sevéikovi Medkovu preparaci
obrazu, kterd je zivému gestickému projevu vzdalena, oznacuji za,jakousi estetickou
ndahradu zivého akcéniho gesta”*** Zv1asté mlada generace potom vytyka jeho “abstraktnim”
platnim virtu6ézni rafinovanost ve zptsobu provedeni, kviili které se z platen vytratila
autenti¢nost a exprese. Dle jejich ndzoru se namisto toho jeho tvorba stava formalistickou,
a presvédéivost zajistuji predevsim efektné zvolené ndzvy.?* Zde je vSak tieba zohlednit
nazory badatelt, zabyvajicich se problematikou “vychodniho” uméni. Naptiklad Piotr
Piotrowski poukazuje na skutecnost, ze na zdejsi praci s hmotou by se nemélo nahlizet jako
na pouhy projev estetizace ***, ale jako na prostfedek k vyjadieni jinak neuchopitelnych

pocitt.*’

223 Jif{ Sevéik — Dagmar Duskova et al., Mikulas Medek. Uzavieny problém nebo aktudlni fenomén &eského
umeéni?, Praha 2002.

Josef Bolf jako ptislusnik generace kritizujici informel prochazi praveé v této dobé umeéleckym prerodem, béhem
néhoz si uvédomuje nutnost autentické, subjektivni tvorby. K tendenci ke konstruovani vyrazu u ného proto
také dochazi az pozdé&ji v roce 2006 v souvislosti s technikou pro$krabavani barevnych vrstev,

224 Jana Seveikova — Jiti Seveik, Mikulag Medek. Strategicky model 50. let, in: Jiti Sevéik — Dagmar Dugkové
et al.: Mikulas Medek. Uzavieny probléem nebo aktudlni fenomén ceského umeni?, Praha 2002, s. 42.

2 Vit Havranek, Napad, tikrok, uvaha, kritika, in: Jiti Sevéik — Dagmar Duskova et al., Mikulds Medek.
Uzavreny problém nebo aktudlni fenomén ceskeho umeéni?, Praha 2002, s. 64-67; Marek Pokorny, Stopadesat
tadek pinych neklidu, in: Jifi Sevéik — Dagmar Duskova et al., Mikulas Medek. Uzavieny problém nebo aktudlni
fenomeén ceského umeéni?, Praha 2002, s. 68-75.

2% Viz. obecna kritika informelu, ke kterému na Zapadé dochazi od 90. let. Informelu je vytykana estetizace,

co se pouziti nizkych materialt tyce a smétovani k vyprazdnénému akademismu. In: Krauss -Bois, Formless
(pozn.67), s. 58. Dale také vystavni projekt L’informe v Centre Pompidou (kuratofi Rosalind Krauss, Yve-Alain
Bois, 22.5. —26.8.1996).

227 Piotr Piotrowski, In the shadow of Yalta: art and the avant-garde in Eastern Europe 1945-1989, London 2009,
s. 78-80.

82



3.3.4 Dokonc¢enost dila

Pfiznacnym rysem ceského informelu je také usili o dokoncend a definitivni dila,
coz se vyrazné podili na jeho specifi¢nosti. Cesti umélci pomalu vrstvi jednu fazi na druhou
anajednom obraze jsouschopni pracovat icelé tydny. Podle Smejkalovy stati zroku
1960 chtéli umélei ,, vybudovat v obraze néco pevného a trvalého, jistotu, do niz by mohli
transcendovat a v niz by nalezli zachytny bod pro svou nejistotou vykorenénou existenci” >
Vzhledem k aspektim evropské tvorby, spocivajici v bezprostiednosti, to byl paradoxné
pozadavek jdouci proti smyslu informelu, ** v ¢emz spoéiva specificnost ¢eského pfistupu,
ktery na jedné stran¢ usiluje o autenticky obtisk sama sebe. Na druhé stran¢ ho vSak umélci
nehodlaji dosahovat rychlou bezprosttedni malbou, ale zdlouhavou kultivaci formy
a védomym stylizovanim podoby dila.

V Ceském prostiedi je vysokd kultivace vyrazovych prostiedki a dokonalost
nezbytnou podminkou vyrazu a jednim ze zavaznych kritérii umélecké hodnoty.*" Dokonalé
zpracovani vSak neni samo o sob& cilem, nybrz prostifedkem vyjadieni, jimz je psychicka
napli.”' Nutnost neustale se k obrazovym strukturam vracet a dotvaiet je, souvisela podle
Jana Kitize také s, romantickym tragismem” Ceskych umélci. Zejména ZbySek Sion
a Antonin Tomalik tuto myslenku ptivedli do extrému, jejich ideou bylo pracovat cely zivot
na jedné atéze desce anakonec jiumistit ,jako epitaf, nasvij hrob” [obr.75]. **
Tato filozofie miize z velké miry souviset také s nemoznosti tato “zakazand” dila jakymkoliv
zpusobem zhodnotit. Sva dila vytvareli s védomim toho, Ze jejich uméni je pro rezim zcela
nepiijatelné, a tudiz nema Sanci byt jakkoliv vefejné¢ konfrontovano, usilovali tedy alespon
o to, aby do n¢ho své poselstvi vetkli co nejkomplexnéji.

Od Ceského prostfedi se vtomto aspektu odliSoval jen Vladimir Boudnik, ktery
se svym darazem na bezprostfednost zachyceni psychického napéti, otevienost

a procesualnost dila ndpadné pfiblizil k rodici se akéni malbé a tasismu.*” V jeho tvorbé

228 Smejkal, Nefigurativni uméni v Ceskoslovensku (pozn. 204), s. 225.

22 K tomuto specificky Geskému zaujeti se velice instruktivng vyslovil ve svém rozhovoru s Alexejem Kusakem
Mikulas Medek. — ,,...aby ta architektura tvorila jeden totdalni celek, ktery je urcen pro existenci, nikoli pouze
pro vaimani. Neni to Zadnd krdsa pro oko, ale je to cisté pro existenci. Je to dano ideove. “ In: Alexej Kusék,
Rozhovor s MikulaS§em Medkem, Vytvarnd prace, XIV, 1966, ¢. 10, s. 6.

2% Smejkal, Argumenty (pozn. 206), s. 243.

21 Mraz, Mikulag Medek (pozn. 190), s. 42.

2 Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s.154.

3 Nejblize gestické malbé jsou jeho monotypy, kde ale nejde ani tak o rychly zapis napéti “psychickych
explozi”, ale o “kiest” a silu imaginace. Jeho manifest explosionalismu a Manifest ¢. 2 z roku 1949 dokladaji
spfiznénost se stanovisky taSismu a americké action painting, Boudnik je ale tehdy vliibec nezna. In: Mahulena
Neslehové, Podoba eského informelu, In: Mahulena Neslehova et al., Cesky informel: prikopnici abstrakce
z let 1957-1964, Praha 1991, s. 23.
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prevladaji také intuitivni a emociondlni slozky nad rozumovymi, jeho dila jsou proto primarné
vypoveédi o momentalnim stavu psychiky. Také tolik nelpél na vysledném dile, vice si cenil
aktu tvorby, ktery pro n¢jzosobnoval katarzni a nekdy az psychoterapeuticky ucinek,

24 S tim souvisi

spoCivajici vuvolnéni avydani nahromadéné psychické energie.
také tendence demonstrovat své uméni v méstském prostiedi, narozdil od kolegl, ktefi
se uchyluji do tviirci samoty a ticha ateliéru.

Tvaréi postup, praktikovany Medkem a mladymi umélci z okruhu Konfrontaci,
je naopak zésaddm gestické malby protikladny, nebot pro francouzsky taSismus
nebo americky abstraktni expresionismus byl charakteristicky koncept vyvérani z umélcova
nitra bez rozumové korekce. Ceské uméni podléhd naopak dlouhému tviréimu procesu
vzniku — proto také nasledné nejsou jejich dila jen pouhou subjektivni vypovédi, a vyZaduji
soustfedéné cteni. V jejich projevech neSlo o bezprostfedni zaznam niternych pocith
a predstav, ale o vyraz celé umélcovy osobnosti, ktera by byla zhmotnéna v obrazu-objektu.
Urc¢ité potlaceni spontannosti umoznovalo umélcim ponechat si nad vznikem dila racionalni
kontrolu. Vzdy vychdzi alespoii z ¢astecné obrazové predstavy, jez v hotovém dile nabyva
na presnosti a urCitosti. U Medka se dokonce citova, senzitivni a instinktivni slozka psychiky,
jezpusobi v tviréim procesu, stava spiSe predmétem pozorovani, vid¢i intelekt

do ni zasahuje, méni ji a organizuje.*”

3.3.5 ZatiZzeni obsahem

Z materialnich struktur a asamblazovych objekti citime jesté dnes zvlastni tizivost,
jez se také vyrazné podilela na specifi¢nosti ¢eského informelu, ktery se odliSuje predevsim
od malby abstraktniho expresionismu nebo tasismu, tedy smérl, jez se primarné orientuji
na formu. Cilem ¢eského informelu nebyla estetizace™°, nybrz obsah, hluboké produchovnéni
a sebeidentifikace s hmotou. Tomu vesmés odpovidala také barevnost v odstinech ¢erné, sedé,
Sedozelené ¢ihnédé, v ptipadé Medka potom nachové acerné. Tyto barvy vyplyvaly
z tizivosti a uzkosti Zivotniho pocitu, a odvadély pozornost od pozemské existence. V tomto

sméru byli ¢eskym umélcti nejblize kataldnsti umélci, zejména ¢lenové barcelonské skupiny

V potaz prichézi jeste prace Jititho Balcara, jehoz Sifry a kaligrafické znaky gestickych poznamek, byly
rezonanci bezprostifednich psychickych stavli umélce nebo spontanni a Zivelné obrazy Jana Kotika.

234 Frantidek Smejkal, Kdo je Vladimir Boudnik? (pozn.172), s. 231.

23 Mraz, Mikula§ Medek (pozn. 190), s. 45.

2%V poloving 60. let — konec informelu, v jeho pozdni fazi dochézi uz jen primarné k estetizaci dosazenych
vysledkti — na to kriticky reagoval Jindfich Chalupecky. In: Jindfich Chalupecky, Konfrontace IIl, Vytvarna
prace, X1, 1965, ¢.3, s. 7-8.
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Dau al Set: Antoni Tapies a Modest Cuixart™’, ktefi se také odliSuji od Madrid’anti, a namisto
gest se orientuji na meditaci o existenci byti, pfestoze nedisponuji tisni ptizna¢nou pro cesky
informel.

Cesky informel disponoval specifickym utopickym nabojem, usilujicim o vyjadieni
subjektivity a existencidlni tuzkosti, kterd se od dobovych trendi odliSuje soustavnou
propracovanosti obrazu. Z vySe uvedenych divodi proto vyplyva, ze spojitost s ¢eskym
informelem, jenz je nékdy prisuzovana Jakubu Spaithelovi je zavadgjici.”® Jeho uvolnéna
gestickd malba neni minéna jako obsahové poselstvi budoucim generacim. Daleko blize
ma naopak k estetick¢é malb¢ pramenici v americkém abstraktnim expresionismu, v ramci
kterého je forma dulezitéjSim prvkem nez obsah, a kde tviiréi proces probihd intuitivnéji
s odkazem na spontanni bezprostfednost malby. Vyznamové konotace nelze zcela vyloucit,
ale u Sparihela je to jen aluze uréité melancholie, ktera je utopickému pesimismu &eského
informelu vzdalend. Rovnéz vyraznd barevna stfidmost orientujici se na valéry ¢erné barvy
je zavadéjici, a obCasna spojeni se zlatou barvou opét odkazuji spiSe k estetizaci malby

nez k jejimu produchovnéni [obr.76].

3.4 Navrat figury

3.4.1 Rozruznénost expresivnich nazori

V pribehu Sedesatych let se situace mirn¢ liberalizovala, diky ¢emuz bylo dokonce
mozné zorganizovat nckolik vyznamnych piehlidek soucasného uméni. V této dobé
uz také probéhla kritika kultu Stalina a po umélcich piestava byt vyzadovan socialisticky
realismus, ktery se ostatn¢ v Ceském prostfedi nikdy nepodafrilo realizovat v podob¢, do jaké
se rozvinul v Sovétském svazu. Piispustnymi se postupné staly rizné formy realistického
zobrazeni, impresionistické formy a “krotky” modernismus. Na konci roku 1956 vznikne
Svaz ceskoslovenskych vytvarnych uméleti a kratce poté také Blok tvircich skupin, ktery
umoznuje vznik “tviréich skupin”, jejichz pomérné masovy vznik souvisel tehdy se snahou
vytvofit spontanni opozici vii€i monolitnimu a vybérovému Svazu. Opétovné se také objevuji
umélci, pro které je figura nejadekvatn€jsim zplsobem vyjadieni. Déje se tak v obdobi
60. a 70. let, ktera jsou v zapadnim kontextu naopak nahliZena jako doba odklonu od klasické
malby. Tato diference tedy souvisi s diametralné odliSnym kontextem i zplisobem vnimani

role uméni a podminek, v nichZ se uméni naseho regionu rozvijelo. S nastupem normalizace

>7 Neslehova, Poselstvi jiného vyrazu (pozn. 196), s. 244.
2% Vaclav Hajek, Znejasnéné vidéni (Jakub Spaiihel), Umélec, roc.6, 3/2002, s. 72.
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vsak doslo opétovné k nucenému ruseni uméleckych skupin, ¢imz se umélci ocitli v silné
izolaci.

Dochazi ovsem také k vyraznéjsi diverzifikaci expresivnich ndzort: nékteti umélci
se zabyvaji uménim na roviné obecnéjsiho existencialniho projevu, jini se uchyluji do svého
nitra k velice subtilni expresi. Jsou tuitaci, ktefi sem prostfednictvim dadaistické ironie
a urcitych pop artovych rysit vnasi racionalni odstup pfivybéru tématu, ¢imz je naruSena
dosud prevladajici subjektivni introvertnost a kontemplativnost ¢eského expresivniho umeéni.
*? Tyto tendence piedstavuji také reakci na spoleGenskou situaci, vici které zaujima toto
uméni odliSnou reakci. Do sebe pohrouZeny informel a existencidlni exprese nejsou schopny
postihnout tihu zivota v nesvobodném rezimu a vSudypfitomnou frustraci a zaroven
tu existuje navaznost na vyraznou literarni tradici zosobnénou Franzem Kafkou, Josefem
Svatoplukem Macharem, Ivanem Klimou ¢iJaroslavem Haskem. OvSem ani pop-art
tu ostatn¢ nemohl byt pfijat s plnym pochopenim, domacimu prostiedi byla jeho “povrchnost”
vidéni cizi, a musela ho proto existencializovat nebo zesmésnit.**’ Snahy Jifiho Naceradského
vSak tuto lokalni determinaci piekracuji svym soustiedénim na samotnou formu obrazu, ¢imz
se intuitivné dopracovava do unikatni souvislosti s aktudlnimi trendy na Zapadé. MizZeme
se také domnivat, do jaké miry ovlivnil sméfovani svého zdka Lubomira Typlta, jehoZ tvirc¢i
principy jsou shodné¢ zalozeny na racionalnim a nekonven¢nim vybéru motivu a nasledném

“prizkumu” expresivni formy.

3.4.2 Autenticka syrovost

Osobity ptispévek k expresivni figuraci pifinasi sestry Kvéta alJitka Valovy,
absolventky =~ monumentalni malby vateliéru Emila Filly na Vysoké Skole
umeéleckoprimyslové, které na uméleckou scénu nastupuji jiz v poloviné 50. let jako
zakladajici ¢lenky skupiny Trasa®!', jejimZ programem byla pfedmétnost a bezprostiedni
vztah krealité. Vyraz jejich platen neni ovSem jen subjektivnim projevem individuality,
vyvérd také z prostiedi drsného proletaiského Kladna, do néhoz rezim posilal politické vézné

a malebnou tvai mésta s pivodni zastavbou proménil v nekone¢ny pés panelovych domd.

3% Jindiich Chalupecky, Nové uméni v Cechach (pozn. 176), s. 134.

Jak poznamenéva Marie Judlova, v ¢eském prostiedi Sedesatych let se ironie a zplisob ironizujici parafraze
prosazuje u celé fady autort. In: Marie Judlova, Jiti Naceradsky, in: Marie Judlova — Eva Petrova, Jiri
Naceradsky: obrazy z let 1958-1974, Praha 1990, nestrankovano.

40 Jana Sevéikova — Jiti Seveik, Loudeni s modernismem: Ctyfi tvahy o nové malbg, in: Terezie Nekvindova
(ed.): Texty, Praha 2010, s. 192.

! Skupina slozena z absolventt ateliéru figurativni malby Emila Filly programové prosazovala piedmétnost
a bezprostfedni vztah ke skute¢nosti. Sestry Valovy vstoupily do povédomi svou vystavou ve Spalové galerii
v roce 1966.
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Ob¢ sestry se tu po absolvovani studia uzaviraji pied svétem a v Ustrani tu tvarci praci travi
obdobi totality. Pro komunisticky rezim pfedstavovaly syrova autenti¢nost a spiritualni
metaforicnost jejich platen zcela nepfijatelné stanovisko, které se nekompromisné
vymezovalo proti dobovému budovatelskému optimismu. S barvou obé pracovaly velmi
sttidmé, ale diky zminénému studiu byly schopné zvladnout velky format. Od Sedesatych let
predstavuji jejich platna emotivni prozitek neptiznivé politické situace s pfesahem k obecné
existencialni a humanistické symbolice. Ve figuraci je nezajima individualita, pojimaji ji spise
jako obecny znak, ktery od poloviny 60. let multiplikuji. Jejich tvorba je v jadru kontrastni
a soustiedi v sobé odliSny expresivni nadboj, vyveéra vSak ze vzajemné koexistence. Zatimco
Jit¢in projev se vyznacoval kiehkou subtilnosti, byly prace Kvéty stylizovany v mohutnych
hifmotnych objemovych hmotach.

AZ programovym charakterem piisobil Kvétin obraz O zitiku nic nevime z nestastného
roku 1968 [obr.77], zachycujici mohutnou sedici figuru s prorazenym bokem a s tisnicim
se davem zastoupenym zmnozenymi figurkami, kterym snad vystihuje slepost
manipulovaného davu vedené¢ho uniformitou. Nepochybné v ném reagovala na aktualni
déjinné momenty, ale existencidlni tiseft zachycena v platné je Citelna v jakékoliv dobé
a 1 dnes si zachovava svou intenzitu. Podobnou tiseii si uchovava Jit¢ino platno z predchoziho
roku [obr.78], v némz je figura v zoufalém vykiiku zaklinéna v izkém koridoru.

Mohlo by se také zdat, ze jejich obrazy vznikaji v bezprostfednim procesu. Vétsinou
jim v8ak ptedchazi série ptipravnych kreseb, pocetné soubory pastelii, monotypt ¢i grafik,
vnichz je hledana analézdna podoba vysledné kompozice. > Tento pristup svéd¢i opét
o velké roli raciondlni ptipravy v kontextu jejich tvorby, ktera jejich pocitovou tvorbu
ukotvuje. Az v pozdéjSim obdobi dochdzi k urcitému osvobozeni se od kresby, z obrazii
vyprchava tzkost a namisto ni se objevuje pocit uvolnéni ze zazitku vice spontanni malifské
formy. Uvolnény prozitek malby je také jednim z charakteristickych rysi malby Jakuba
Spaihela, snimz jiz byla v minulosti tvorba sester Valovych komparovéna.?*® Spole¢né
je jim také industrialni prostfedi, znc¢hoz shodné vychazeji, a sklon k monumentalnimu
pfednesu. Nicméné zde také veskeré shodné rysy konci. Zatimco u sester Valovych dodava
prostiedi Kladna jejich tvorbé autentiénost a syrovou opravdovost, u Spaihela je kolorit
specifického prostfedi Karviné a Ostravy patrny jen v jeho raném tviré¢im obdobi. Pozdéji
jeho tvorba opousti pole syrové autentiCnosti a zlistava jiz jen povrchni spojitost v oblasti

barevné skladby obrazu a monumentalité platen, ktera je u n¢ho zplisobena urcitym druhem

2 Marie Klime$ovéa — Marie Bergmanova, Osobni, obecné lidské, aktualni: rok 1968, in: Marie KlimeSova
et al., Jitka, Kvéta Valovy, Praha 2000, s. 66.
¥ Sandra Baborovskd — Karel Srp et al., Po sametu: Sou¢asné &eské uméni s presahy do minulosti, Praha 2009.

87



estetické kultivace obrazu, vedené snahou o efektnost a atraktivitu vyrazu, o niz sestry Valovy
nejevily zajem. Nicméné v nékterych pozdé¢jSich platnech Jitky Valové nalezneme podobné
potlaceni zobrazivé role obrazu, koloristického provedeni a uvolnéni formy, které je primarné
spiSe prozitkem malby, jako u Jakuba Spatihela [obr.79, 80].

V obou ptipadech predchazi vyslednému platnu predloha. V piipad¢ sester Valovych
vSsak motiv vyvéra z autentického subjektivniho prozitku a aznésledn¢ dochazi k jeho
racionalizaci, zpracovani do predlohy ajeho pievedeni na platno. U Jakuba Spaiihela
se tato dualita proménuje, koncepcni odstup se projevuje jiz pti vybéru motivl, spojeni s nimi
uz disledkem toho neni tak intenzivniho charakteru, obsahovéa autenti¢nost je zde proto
nahrazena rychlym malifskym pfednesem, ktery jeho dilim zdanlivy dojem autenti¢nosti
a vypjaté emotivnosti proptjcuje. U sester Valovych tedy stile citime jejich soundlezitost
se specifickym rysem Ceské expresivni malby, v niz jsou ryze subjektivni pocity a proZitky
,konstruovany* do vysledného obrazu. Pravé ve zhmotiiovani osobnich prozitkli a ve zplisobu
zivota mimo spole¢nost tu stale nachazime urcité aspekty modernistického expresionismu.
Spaiihelova exprese méa naopak blize k zapadnim tendencim abstraktniho expresionismu, jejiz

vyraz je zaloZen na bezprosttedni praci s formou a odstupem autorského subjektu.

3.4.3 Ironie dada

Préace Jititho Naceradského do roku 1962 prozrazuji jesté poetické, romantické, citové

v v

souvisejici s odstupem autora od vybraného motivu *** , které se posléze stanou

charakteristickymi rysy jeho tvorby. Jifi Naceradsky se béhem kratkého obdobi rozvolnéni
seznamuje s tvorbou Picassa, Dubuffeta nebo Bacona, ale i moznostmi vyuziti fotografie
a aktualnimi tendencemi pop-artu. Konkrétn¢ zminuje vliv Richarda Hamiltona a jeho kolaze
Co jen zpusobuje, Ze jsou dnesni pribytky tak odlisné, tak pritazlivé?, kterou znal z Casopisi
nebo prace Roberta Rauschenberga.** Sklon k figurativnimu projevu byl Nacéeradskému
vlastni, proto se tendencim 60. let nemusel “pfizptisobovat”, svou expresi a divokosti se vSak
pfece jen vymarfioval zavedené lyri¢nosti zdejs$iho prostiedi.**® Doklada to také jeho vztah

k informelu, jehoz vypjaty individualismus a pesimismus ho iritovaly, proto ho ve svych

2% Marie Judlova, Jifi Nageradsky (pozn. 239), nestrankovano.

%5 Nageradského zaujala predevsim kol4z Richarda Hamiltona Co jen zpiisobuje, Ze jsou dnesni pribytky

tak odlisné, tak pritazlive?

In: Johanka Lomova — Josef Ledvina, Boufliva vSehochut’. Rozhovor s Jifim Naceradskym. Art&Antiques, zari
2013, 31.

%% Eva Petrova, Jiii Nageradsky, in: Marie Judlova — Eva Petrova, Jii Naceradsky: obrazy z let 1958-1974,
Praha 1990, nestrankovano.

88



ranych dilech ironizoval avrozhovorech se odnéjvzdy zietelné¢ distancoval. *¥

V Naceradského tvorbé je stale ptitomen spontanni malifsky talent; k malb¢ i barvé ptistupuje
smyslove, ipfestoze je spiSe raciondlnim typem osobnosti a vyraznou roli ptiklada kresbe,
jez ukotvuje a zastituje jeho myslenku a vybird si motivy, které nevychazi z jeho nitra
a ani nereflektuji spole¢enskou situaci.

Vroce 1967 vytvotril Naceradsky vyjime¢nou sérii monumentdlnich platen,
zobrazujicich postavy zachycené v béhu. Piimymi piedlohami zde byly sportovni fotografie
s motivy bézcl a fotbalisti znovin &iz CTK, odkazujici na jeho tehdejsi zajem o pohyb
a dynamiku, ale i o informace z médii, obklopujici ¢lovéka na kazdém kroku.*** Naceradsky
v nich zpracovava také sviij tehdejsi zajem o vztah malby a fotografie: konkrétni fotografii
se sportovnim ndmétem bere jako piimou piedlohu ke konkrétnimu obrazu, pfitom vSak
dochazi ke groteskni transformaci motivu, kdy figury casto zobrazuje nahé, s obliceji
deformovanymi vypjatymi emocemi, cozZ u divakli vzbuzovalo dojem, Ze tyto “portréty
ustvanych lidi” predstavuji “projev angazovanosti”. *** Poukazovaly k tomu v né€kolika
piipadech také nazvy typu ,,Cervenec — Uték do hor” [obr.81], podle Naceradského svédectvi
se vSak jednalo o jejich nepochopeni a symbolické vyznamy v nich zakodovany nebyly.*’
Deformace je zptisobena specifickym ptepisem, kdy figuru uvnitt jejiho obrysu rozmazava
Stétcem tak, aby dosahl “dojmu pohybu” nebo negace naturalistického vzhledu fotografie,
taktéz vepsané texty nemaji vazny charakter, jednd se o absurdni dadaisticky prvek, tedy
zamérny nesmysl.>!

Spolecnost vSak tehdy patrné nebyla nastavena tak, aby chapala pravou vyjimecnost
téchto obrazl, které se osvobodily od konvenci domaciho uméleckého prostiedi a staly
se osobitou reakci na prvni vyraznou vinu masové Sitenych vizualnich reprodukci. Malifska
transformace technické fotografické reprodukce ¢itelevizniho zédznamu u nas byla nécim
progresivnim a nepochopitelnym z hlediska konvenci domaci expresivni malby, ktera byla
zaloZzena na ,konstruovani” obrazu zaloZzeného na niterném subjektivnim prozitku. Zcela
novatorské bylo ito, Ze neSlo o slepy “fotograficky” pifepis média, ale o jeho stylizaci,

deformaci, ironizaci, tedy intelektudlni, racionalni hru s médiem malby a fotografie

7 Marie Judlova, Jifi Nageradsky (pozn. 239), nestrankovano.

Lomova — Ledvina (pozn. 245), s. 31.

28 ..obrazy byly interpretovany jako portréty ustvanych lidi nebo jako obrazy obcansky angazované.

To je naprosty nesmysl. Nejednalo se o nic politického, byl to boj o velkou figuru v obraze. V téch letech

mé asi nejlip trefil Ludek Novdk, ktery rikal, Ze to nejsou obrazy o sportu, ale o informacich, které létaji kolem
zemekoule (tehdy nebyl internet!). “ In: Lomova — Ledvina (pozn. 245), s. 32.

%9 Jindfich Chalupecky, Nové uméni v Cechach (pozn. 176), s. 134.

2 Jinak ¢im vétsi depresi jsem prozival, tim mini jsem mél zdjem, aby se promitala do obrazii. * In: Petr Volf,
Klasik dycha. Rozhovor Petra Volfa s Jitim Naceradskym, Reflex, 2000, ¢.11, 16.3., s. 22.

>! Lomova — Ledvina, (pozn. 245), s. 31.
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pfizachovani smyslovosti malby a stupfiovani expresivity.*> Naceradsky timto zptsobem
negoval modernistické poslani expresivni malby jako prostfedku k vyjevovani obsahu
vlastniho nitra a jisty odstup se projevuje také v pfimé praci s malifskym médiem, nebot
expresivni rukopis se tu projevuje jen v partiich predem vymezenych kresbou.

Zajimavé poznatky piinasi komparace se soudobou tvorbou Gerharda Richtera,
kterého vSak tehdy Naceradsky neznal.*® Gerhard Richter se do historie malby nesmazatelné
zapsal snahou imitovat prostfednictvim malby fotografické médium, které jiz tehdy hrélo
enormni roli v kazdodennim zivoté a bylo povazovano za objektivni kopii reality. Richter
tak prostfednictvim fotorealistického pifevedeni fotografie na platno upiel malbé jakykoliv
rozmér spekulativni transcendence.”* Soub&zné s touto linii platen vSak vytvaii ,rozmazané”
obrazy, které se ubiraji opacnym smérem [obr.82]. Shodné s Naceradskym byly tyto obrazy
malované¢ podle cernobilych  amatérskych  nebo reportaznich  fotografii,  které
jsou ve své podstaté neumélecké. > Rozmazanim ztraci fotografie svij objektivni vzhled
astava se uritym opozitem vici totalit¢ forem reprezentace, vyuZzivanych masovou
kulturou.”

Tato platna tak ptedstavuji piimy protiklad jeho malovanych fotografii, ¢imz ziskavaji
novou malifskou autonomii a jejich vyraz, shodné s Naceradskym, hrani¢i s groteskou.*’
V piipadé¢ Richtera se hodné téchto obrazli tykd jeho osobni minulosti a obecné historie
Némecka valeénych a povalecnych let, ajsou nanich zachyceni jeho ptibuzni, ktefi byli
zapojeni v nacistickych zradnostech. Narozdil od Naceradského, jenz sidané fotografie
vybird jiz vyhradné¢ urCitym konceptualnim zpusobem, tutedy figuruje ono napojeni
na subjektivnost motivu. Rozmazani mu umoznuje zobrazit pro spole¢nost nebo svou vlastni
osobu snimky zna¢né problematického charakteru. Stupnuje se expresivita dila, ale na druhé
strané se stird autenti¢nost fotografii a dochazi k vizualnimu rozostieni choulostivych témat.***

Zcela zde tedy chybi autentiCnost a spontdnnost a bezprostifednost projevu, jez jsou nahrazeny

232 Na tuto zasadni skute¢nost upozornil Petr Vatious. In: Vafious, Rezonance (pozn. 105), s. 6.

233 Dle svych slov se s tvorbou Richtera seznamil az pozdgji, kdyz byla v Méanesu vystava némeckého uméni,
na které byl Richter pfedstaven jednim malym obrazem. Na konci Sedesatch, se do lidické sbirky dostava

také jeho obraz Strycek Rudi. Naceradsky vSak tedhy znal Rauschenberga, ktery zastaval podobny vztah

k fotografii. Rauschenberg pouzil riizné druhy novinové fotografie ve svych obrazech prostfednictvim sitotisku
a zménil tak vyznam a dulezitost fotografie. In: Max Kozloff, Critical and Historical Problems in Photography
(1964), in: Renderings: Critical Essays on a Century of Modern Art, New York 1968, s. 289.

3% Benjamin Heinz-Dieter Buchloh, Readymade, photography, and painting in the painting of Gerhard Richter,
in: Neo-Avantgarde and Culture Industry: Essays on European and American Art from 1955 to 1975,
Cambridge 2003, s. 373.

3 Richter je pouZiva zejména v letech 1962-1966.

2% Buchloh, Readymade, photography, and painting (pozn. 254), s. 399.

>7 Buchloh, Readymade, photography, and painting (pozn. 254), s. 388.

28 Christine Mehring, Ob Osten, Ob Westen. Zu Hause ist am besten: Freunde, Familie und Design in Richter’s
frithen Jahren, in: Dorothée Brill et al., Gerhard Richter: Panorama Retrospektive, Miinchen 2012, s. 35.
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racionalizovanym vybérem motivu a jeho konceptualizovanym zpracovanim, které navazuje
na soudobé umélecké ptistupy na Zapad¢ pracujici s negaci expresivniho vyrazu.

Vyrazna Naceradského osobnost v dobé normalizace po svém navratu z Francie ztraci
moznost vefejné prezentovat své prace. Stava se neoficialni autoritou, ktera je v jistém smyslu
inspirativni pro mladé nastupujici umélce 80.let, vroce 1987 se stdva clenem volného
seskupeni 12/15 Pozde, ale prece, v nizpuasobi spolu sumélci o generaci mlads$imi.
Rehabilitaci je pro né¢ho az vystava v Galerii hlavniho mésta Prahy v roce 1990, ktera alespon
Casteéné poukaze na nedocenény vyznam jeho tvorby.”® V 90. letech pusobi Naceradsky
také v pozici profesora. Odroku 1989 vedl Ateliér figuralni a monumentalni malby
na prazské Akademii vytvarnych uméni, odkud byl po sporech s rektorem KniZzakem v roce
1992 nucen odejit. Nasledujici desetileti (1993-2002) vede Ateliér figuralni malby na Fakulté
vytvarnych uméni v Brné. Nové “obdivovatele” nachdzi v Lubomiru Typltovi a Josefu
Bolfovi, ktefi shodné navstivili jeho vystavu vroce 1990 av 90. letech prochazi jeho

ateliérem, v némz jim pieda sviij nazor o dulezitosti kresby v malb&*®

, aovlivni tak zptisob
vystavby jejich obrazu, ktery v sobé diky tomu nese raciondlni kontrolu. Dilezitost kresby
u Bolfa potom dale zdlGrazni vliv komiksu, v némz je kresba stézejnim prvkem. Bolfa
na Naceradském patrn¢ ptitahovala jeho schopnost, sjakou ve své dob¢ zdatile reagoval
aktualni téma pop-artového vyuziti fotografie a pozd¢ji jeho komiksovou estetiku, coz praveé
v obdobi 90.let bylo velmi aktudlnim tématem **' , ale nikdy se nedokazal oprostit
od vyjevovani ryze subjektivnich motivii.

Typlt na Naceradském obdivoval jeho talent a nezaménitelnou osobnost, kterd v sobé
spojovala rysy modernosti, punkovosti, kvality a pavodnosti. Zaujala ho pfedevSim syrova
nekompromisnost Naceradského namétt a diky znalosti némecké malby docenil kvalitativni
urovenn Naceradského Bézcl, které povazuje za naprosto srovnatelné se soudobou tvorbou
Gerharda Richtera. ** V jistém ohledu siTyplt pro sebe aktualizuje také Naceradského

dvojpolovost, u Naceradského zastoupenou linii figur [obr. 83, 84] a mechanicky plsobicich

kudlanek [obr. 85, 86]** a picjima také jeho koncepéni pFistup k ndmétu k obrazu, kterym

29 JiFq Naceradsky — Obrazy z let 1958-1974, GHMP, Staroméstska radnice, Praha (kurator: Marie Judlova,
1990).

2% Nageradského nazor na diilezitost kresby, viz: Volf (pozn. 246), s. 20-23; Vaiious, Rezonance (pozn. 105).
281 Josef Bolf obdivoval kromé Jittho Naceradského také tvorbu Jitiho Sopka a Rudolfa Némce, u kterych

ho patrn€ zaujalo propojeni existencidlniho traumatu a pop artovych prvka. Rudolf Némec také pouzival
osobitou metodu tiskid nahého ¢i oble¢eného lidského téla. In: Rozhovor s Josefem Bolfem, 30.3.2015.

22 “Ppyniho Naceradského jsem vidél na vystavé, kdyz mi bylo asi Sestdct let. Byl to pro mne pozitivni Sok.
Na mensim obraze ze 60. let byla postava Zeny, které z rozkroku cdkala krev. Hodné nekompromisni obraz, ktery
se nepotiebuje zalibit, ani nechce! To mé uchvdtilo. V ceském umeéni je jen malo maliri, kteri si dovolili nebyt
esteticti a malovat I nameéty, které se do obyvakii nehodi.” In: Volné z rozhovoru s umélcem v zati 2015.

2% Nageradského obrazy z 90. let prozrazuji zajem o matematiku, ktery pramenil z piatelstvi s matematikem
prof. Jaroslavem NeSetiilem.
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se Naceradsky v ¢eském prosttedi tolik odliSoval. V letech 2010-2011 vytvoii Typlt obrazy
s motivem bézicich zhatt, odkazujici k Naceradského legendarnim Bézcim, u nichz
se inspiroval velmi zdafilym znadzornénim pohybu [obr. 87, 88]. Vyraznym zplisobem
se v nich projevuje podkladova kresebnost, expresivni vyraz Cerpaji predev§im z vyrazné
barevnosti a zivého Stétcového rukopisu. Dé&s, zobrazeny ve tvafich bézicich postav, v sobé
nese typicky ironicky nadech, protoze za velmi dramatickym zobrazenim stoji absurdni
situace détské hry, a pravé v tomto bodu tkvi urcitd dispozice obou autorti ke grotesce, ktera
sveédCi o jejich obdobném uméleckém naturelu. Oba umélci jsou malifi, ktefi svilj expresivni
talent ukotvuji obsahovou racionalizaci v ptistupu k motiviim, ale i samotnému malifskému

procesu.

3.4.4 Kritika grotesky

Jsou tu také umélci, ktefi groteskni stylizaci pouzivaji ne ke hife s médiem malby,
ale ke kritice spole¢nosti a poukazani na absurditu doby, slouZi jim tedy jako intelektualni
komentaf spole¢nosti.”** Prvek smé$ného ma poukazat na tragikomi¢nost zivotnich podminek,
vyznam této groteskni stylizace zesilil jesté vyraznéji v obdobi 70. let, kdy rostl pocit
nesvobody a umélci Casto celé desetileti prozili v tézké deziluzi bez jediného zavanu nadéje.**
Existencialisticky vykiik utrpného zoufalstvi proménuje groteska v ironicky skleb, ktery
je znakem odporu a revolty proti stavajicimu potlacovani svobody, ale symbolizuje i ur¢itou
vylouéenost z vét§inové spole¢nosti a nesnesitelnou osamélost.>*

Koncem 60. let na sebe upoutava tvorba Jitiho Sopka, jehoz grotesknost nabyva velmi
brzy vyostienéjsi, brutdln¢jSi podoby. Drastické scény v exaltované zafivé barevnosti
s duplikovanymi kfi¢imi hlavami nebo dehumanizovanymi hlavonozci odrazi ve svém
vyhroceném existencialismu tiseni, tlak a vSeobecnou nespokojenost. Na pocatku 80. let
je vyrazovy prozitek malby patrn€ nejsilné€jsi, protoze jindy precizné splyvava malba ziskdva
expresivni gestické podani [obr.89].

Sopkova tvorba velmi zapiisobila svou vyhrocenosti na pocatku 80. let na mladou
generaci. Z nami zkoumanych umélch zaujal v dobé studentskych let jen Josefa Bolfa, ktery
obdivoval zptlisob, jakym Sopko pracoval s pop-artem [obr.90]. Ackoliv by se mohlo zdat,

Ze jistou rezonanci nasla jeho tvorba také v Typltové multiplikaci figur, grimas, absurdniho

264 Nad’a Rehakova — Alena Pomajzlova — Dan Merta, Ceska groteska, Praha 1997.

Dan Merta, Ceské groteska: Pfibéh jednoho fenoménu. in: Nad’a Rehédkova — Alena Pomajzlova — Dan Merta,
Ceska groteska, Praha 1997, nestrankovano.

2% Jif{ Sopko mé&l po dlouhé odmlce az spolenou vystavu v roce 1981 spolu s Karlem Neprasem, Méstské
kulturni centrum, Dobf1s.

2% Alena Pomajzlova, Grotesknost v ¢eském vytvarném umeéni, Praha 1987, s. 30.
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vtipu a kontrastniho barevného slozeni, neni tomu tak. Typltova tvorba vyrtsta z jinych
zdroji a se Sopkem se rozchazi v absenci spole¢enské angazovanosti, Typlt neusiluje jako
Sopko o komentat spolecnosti, ale jeho tvorba je primarné intelektualné formalni diskuzi
s médiem obrazu. Naopak Sopkova tvorba je stale zakotfenéna v tradicnim existencialistickém
subjektivnim nazoru, ackoliv tu misto vykfiku jako projevu zoufalstvi nachdzime ironicky

Skleb.

3.4.5 Exprese nitra

Odlisnym smérem vnitiniho existencidlniho rozjimani a vyjevovani osobnich traumat
se ubird tvorba Adrieny Simotové, ktera se zprvu pohybovala v okruhu skupiny UB 12,2
Umélecké tvofeni je u ni tradi€né spjato s vlastnim zivotem a niternou subjektivni vypovédi.
Urcujici pro jeji umélecké tvoteni se stanou tragické Zivotni okamziky, které jeji tvorbu
oprosti od nechténé estetizace, povrchnosti, a naopak posiluji vyrazovou silu jejich praci
prostifednictvim barevné stfidmosti a uspornosti vyrazu. V roce 1972 jeto tmrti jejiho
manzela a uméleckého vzoru Jifitho Johna, po jeho odchodu se centrdlnim motivem jeji
senzitivni tvorby stava lidské télo a lidska tvar. V roce 1994 nasleduje tmrti jejiho jediného
ditéte, syna Martina. Zatimco v ptedesSlé etapé u ni prevlada existencidlni poloha, dochézi
nyni ke sméfovani k vét§imu odhmotnéni a produchovnéni formy.**

Jeji exprese je spojena s vyraznou, do sebe pohrouzenou télesnosti, kterd nepusobi
divokym gestem anidivokou barevnosti, ajeji kiehkost se vyjevuje také ve zvolenych
materidlech. Simotovd vytvaii malby a papirové reliéfy s podobami tvaii, v nichz hraje
vyraznou roli hmat a rukodélné zpracovani. Osobni piibehy jsou zhmotnény do télesnych
otiskii nebo efemérnich frotazi obliCeji z papiru, na kterych se projevuji fyzické nasledky
psychického utrpeni. Velmi ¢asto pracovala Simotova s tématem hlavy jako prostfedkem
vnitini existencialni reflexe [obr. 91]. SpiSe nez o zobrazeni lidské télesnosti se vSak jedna
o vyvolavani podob, rozpomindni se na obraz svych blizkych, autenticky psychicky otisk,
ktery v sobé nenese pfimou vizudlni podobnost. Subjektivni vypovéd ma pokazdé velkou
naléhavost a vypovidd o obsesi tématem, které¢ vede neziidka az k destrukci vi¢i materidlu
nebo vyrazné abstrahovanému piistupu k zobrazivé malbé&. Také pro Simotovou je pfiznaény
motiv zranovani, kdy prostfednictvim nlzek, nozl €ijinych dalSich ostrych predméth stiiha,

profezava, propichuje, slepuje a seSiva kiehky papir. Umélecké tvofeni ma v jejim podani

*%7 Jednalo se o prételské uskupeni riizné orientovanych umélct, které existovalo v letech 1953 az 1970.
28 pavel Brunclik, Adriena Simotova, Olomouc 2006, s. 235.
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charakter meditace nebo lécebného procesu, jehoz prostfednictvim se vyporadava s vlastni
bolesti, za pomoci toho, ze odkryva i nevédomé stranky své duse.

Zcela opravnéné je zde nachdzena paralela s tvorbou Josefa Bolfa, u kterého zptisob
jeho prace a vybrané motivy vypovidaji o vyrazném existencialnim prozivani traumatu [obr.
92].%* Citlivost k vlastnim psychickym staviim se promitd do prace s kiehkym papirem,
do n¢hoz je opakované¢ zhmotiiovano obsesivni téma détského obliceje, v némz Bolf
materializuje své osobni pocity, které nékdy nachézi Sirsi spolecenskou rezonanci. Totoznym
motivem obou autoru je tedy tvar, kde shodné neusiluji o zachyceni realnych ryst tvare,
ale spiSe o vystizeni tizivého vnitini rozpoloZeni. Jejich tvorba tedy v jistém smyslu navazuje
na tichy existencialisticky proud, onémZ Jindfich Chalupecky piSe jako projevu, ktery
ma v ¢eském prostiedi svou tradici.

Tento jiny druh exprese, jezje spojen s vyraznou télesnosti a dovnitt obracenou
expresi az obsesivniho charakteru neptisobi rozmachlym gestem ani divokou barevnosti, neni
unas tak ojedinély, jak by mohlo byt na prvni pohled patrné. *”° Stale tu nachazime urcitou
spojitost s domaci tradici expresivni malby, zaloZené na silném subjektivnim prozitku.
V tomto piipad¢ je vSak patrné urcité oprosténi se od konstruovaného vyrazu, proces utvareni
dila je voInéjSi a pifiprava na proces tvofeni probihd nanejvySe v autorovych myslenkach.
Motiv netkvi v dimyslné ptipravé obrazového motivu, ale setkdvame se zde spise
se zhmotilovanim  vnitfntho  otisku, ¢imz  je ponechdn prostor pro intuitivnéjsi,
bezprostiedn€jsi umélecky ndzor. Pro tento projev je pfiznacna do sebe pohrouzena
subjektivita, jejiz “skicovitost”, efemérnost, nachazeni podoby v prubéhu tviréi prace svédci
o v€t§i nenucenosti a potazmo spojitosti s mySlenkami spjatymi s modernistickym
expresionismem, jehoz filozoficti otcové kladli diiraz prave na skicovitost exprese a jeji pojeti

jako lécebného prostiedku.

3.5 Ozvény neoexpresionismu

3.5.1 Domaci zdroje

Vyrazny prispévek k domaci expresi ptinesla také tvorba Michaela Rittsteina,

jez na uméleckou scénu nastupuje v polovin€ 70.let. Rittstein, navazuje predevSim

2% Na shodné rysy jejich tvorby poukazala vystava Po sametu a stejnojmenna publikace. In: Baborovska — Srp
(pozn.243).

"% Obdobny charakter exprese je piiznaény také pro prace Véaclava Stratila, Stanislava Judla, Jitiho
Kornatovského ¢i Margity Titlové-Ylovsky.
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na své predchlidce a vymezuje se vi¢i nim. Zpocatku v jeho tvorbé citime jest€ ozvuky
silného existencidlniho vypéti, které zobrazuje jedince v roli lidské obéti, stisnéné v utrobach
panelovych domt [obr.93]. Postupné se vSak hrdinové jeho platen osvobozuji
od jednoznacného existencidlniho porobeni, které¢ odkazuje na vSudypfitomnou tisen
a Rittstein se propracovava k osobité expresivni pozici, vyuzivajici prostiedky ironie,
sarkasmu. Tento postoj je umoznén urcitym benevolentnéjSim postojem rezimu viu¢i mladé
generaci umélel, kterd tedy jiz nestoji v pfimém protikladu k rezimu, jako tomu bylo
u generace Sedesatych let.””' Jejich tvorba je naopak soucasti velkych dobovych piehlidek,
soubornych publikaci a objevuje se 1 na strankach dobového Casopisu Vytvarna kultura. Sam
Rittstein se ve své absolventské praci naptiklad podrtidil pfredepsanému zadani zemédélského
tématu, jez si vSak transformuje dle svého, a tudiz se s konvenénim zplisobem “reprezentace
rezimu” rozchazi odliSnym zpiisobem.

Obcas se tito umélci dostavaji do konfliktu s vedenim Svazu, ale jinak jsou vnimani
jako nadéje mladé malby. Ptesto lze stdle mluvit o autentiCnosti, kterd je oddéluje od cisté

politicky generované malby*”

, nicmén¢ se nejedna o ryzi autenti€nost a niterné subjektivni
prozivani motivu, jako v pfipad¢ generace Sedesatych let. Védomé pouziti ironie a metafor,
tedy aplikace zpracovanych vyjadfovacich forem exprese, poukazuje na raciondlnéjsi
prozivani spolecenské situace a menSi osobni subjektivni vklad autora, coz naruSuje
pretrvavajici modernisticky aspekt ceského expresivniho uméni, operujictho s umélcem
stojicim na okraji spoleCnosti, a prozivajicim subjektivni psychické stavy, v nichz rezonuje
obraz celé spole¢nosti.

Rittstein ptichazi s vyrazovou nadsazkou, tvarovou deformaci, grotesknosti d¢je,
sarkasmem a vtipem, ¢imz se ocitd také v nazorové blizkosti k tvorbé starSi generace
némeckych neoexpresionistickych malifa®”, ktefi svymi figuralnimi platny oteviené reaguji
na drasti¢nost prozit¢ valky, a vinu nacistick¢ ideologie. Nejbliz§i sptiznénost Rittsteina
se zahrani¢ni tvorbou nachazime na piikladu tvorby némeckého malife Jorga Immendorffa
[obr.94, 95], jez se ve sv€ malb¢ auméleckych projektech vénuje tematice rozdélené¢ho

naroda a aktudlnim politickym otdzkdm, které pojednal ive svém slavném cyklu Café

Deutschland (1977-1982).2™

! Josef Ledvina, Ceské uméni kolem roku 1980 jako pole kulturni produkce, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné
zony, 2010/9, s. 47.

272 Josef Ledvina odkazuje na text Marie Cerné v katalogu Kresba, grafika z roku 1981 (Marie Cerné, Kresba,
grafika. Hvézda 1981, Praha 1981). In: Ledvina, Ceské uméni kolem roku 1980 (pozn. 271), s. 48.

* K této starsi ,,neoexpresionistické generace byvaji kromé Jorga Immendorffa s uréitymi pochybnostmi

také Georg Baselitz, Markus Liipertz, Anselm Kiefer, A.R. Penck.

™ Tuto skuteénost u nas poprvé zminil Jan Kiiz, ktery se Rittsteinovou tvorbou souvisle zabyva. In: Jan Kiiz,
Michael Rittstein. Praha 1989, nestrankovano.
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V prvni poloviné 80. let se Rittsteinovi naskytne néckolik ojedin€lych moznosti
k cestdim na Zapad, spojenych s pozndnim této nové malby némecké, italské a americké
provenience.*” I po této konfrontaci v8ak pro jeho tvorbu zlstavaji ptizna¢né domaci rysy,
spojené s groteskou a odlisnym obsahem.?’® Zapadni ,,nova exprese” kromé svych politickych
a historickych konotaci reaguje také na povale¢ny abstraktni expresionismus a konceptualni
trendy 60. a 70. let, na coz nejsou ¢esti umélci vybaveni, a kvili pfetrvavajici uzavienosti
domaciho prostiedi nemaji ani podobny prostor ke konfrontaci se zahrani¢ni tvorbou. *”
Rittsteinova generace vychazi proto primarné z tradice utopické rezistence proti absurditdm
socialistického rezimu, a jak poznamenavaji manzelé Sevéikovi, dokazali tito umélci
definovat svou existenci pouze a pravé ve vztahu k totalité. ’® Jeho exprese ,,lokalni historky”
odkryva malost ¢eského prosttedi, zpisob, jakym se normalizace podepsala na zivoté béznych
lidi, a v podstaté se tak stava otevienou kritikou. Rittsteinova tvorba
je tak 1 pfes své nepochybné malifské kvality pro zahrani¢i nepochopitelna; narativnim
zpusobem pracuje s charakterovym profilem fadovych ceskych obcanti, zaznamendva jejich
hadky, lopoceni, coz je patrn€ pro zahranic¢i, které neznd specifika Ceské narodni povahy
a okolnosti, jez je urCovaly, velmi tézké dekodovat. Narozdil od neoexpresionistl, kteti
pracuji s obecné¢ znamymi symboly, myty androdni historii, je Rittsteinova tvorba
neodmyslitelné spojena s mistem, z néhoz vychazi.

Svazanost s lokdlnim prostfedim se projevuje také v dalSich aspektech Rittsteinovy
tvorby. Zatimco prace jeho =zahranicnich kolegii jsou ve svém uc¢inku 1rozmérech
monumentalni, Rittsteinovy prace jsou menSich rozmér, nebo jsou jeho velké formaty
slozeny z n€kolika jednotlivych mensSich platen, coz jeho dilim c¢astecné odnima moznost
monumentality vyrazu. Rittstein v opozici k zahranicnim autorGm nevytvaii své gestické
obrazy ptimo z hlavy, ale vychazi z ptfedchoziho skicovani motivli, které jeho obrazim

dodévaji kompozi¢ni promyslenost a obsahovy davtip, coz ho opétovné propojuje s principy,

Jan Ktiz, Cesta Michaela Rittsteina. in: Jan K¥iz — David Majer — Vlastimil Tetiva, Michael Rittstein. Vihkou
stopou, Praha 2007, s. 20.

275 Ktiz, Michael Rittstein (pozn. 274), nestrankovano.

Kiiz, Cesta Michaela Rittsteina (pozn. 274), s. 20.

7 K#i7, Cesta Michaela Rittsteina (pozn. 274), s. 20.

" Timto rysem se jeho generace odlisuje od abstraktn&ji orientované generace Sedesatych let,

tak i od pozd¢jsich generaci, které se opét vice orientuji na zahranicni vlivy, jak ve sféfe vytvarné,

tak mySlenkové.

7 V tomto duchu se nesla také vystava, ktera se v roce 1982 konala v terezinském ghettu — totalit&, ktera
zustavala vlastnim kontextem jejich komunikace, se snazili ¢elit autentickou existencialni zkuSenosti. In:
Sevéikova — Seveik, O kontextu (pozn. 19), s. 322.
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spjatymi s Ceskym prostiedim. Jeho tvorba je zalozena na rukod€lnosti a klasické vystavbé
obrazu, které byly na Zapad¢ nahrazeny vétsi lehkosti a abstrahovanosti vyrazu. >

Podobné jako jeho némecti vrstevnici ani Rittstein nikdy neodhaluje své nitro,
zobrazené scény predstavuji obrazy odpozorované z umélcova okoli. Paneldky, jako symbol
dobového pokroku, se stavaji jevistém jeho obrazd, prostiednictvim nichz karikuje mezilidské
vztahy. Nejedna se tedy o pocity zpfedmétnéné z pribéhu bezprosttedni prace na platno,
ale o davtipné a raciondlné¢ konstruované scény, v nichz hraje centralni roli jejich obsah.
Rittsteinova malba neni ovlivnéna konceptualizaci obrazu a negaci expresivniho gesta,
naopak obraz je v Ceském prostfedi primarné stidle vniman jako ryze malifské médium,

pouzita ironie je tedy vyhradné vzdy tfizena proti rezimu a ne proti médiu malby.

3.5.2 Expanze postmoderni exprese

Jak jsme jiz ptedestieli, drZzelo siceské expresivni uméni, diky izolaci a nutnosti
reagovat na specifické politicko-kulturni podminky, svébytné existencialistické rysy, které
se na jedné stran¢ projevovaly do sebe pohrouzenou, ryze individualistickou expresi,
ana stran¢ druhé ironickou a groteskné sziravou malbou. Situace se proménila v prvni
polovin¢ 80. let, kdy vychéazi fada neoficialnich Casopisti, samizdatovych sbornikli a konaji
se rizné neoficidlni akce. Nova generace umélcl touzi po tom, aby se zdsadné odlisila
od lehce star§i generace Michaela Rittsteina a Jifiho Sozanského, a své umélecké tvoteni
proto spoji s aktualnimi postmodernimi tendencemi®*’, které jsou ve svém pocatku spojeny
s vyraznym vlivem “neoexpresionismu”, pfevazn¢ snémeckou Neue Wilde a italskou
transavantgardou. VIlna neoexpresionismu je spjata predevSim se tfemi samostatnymi
vystavami Vladimira Skrepla a Martina Johna,”®' stejné jako prvnimi Konfrontacemi generace
pozdéji seskupené v uméleckém hnuti Tvrdohlavi, kde se bezprostiedni uvoliiovani pudovych
reakci a expresivni gesto projevilo pfedev§im na tvorbé Martina Mainera, Otto Plachta a Jana

Backovského. *** V kratkém obdobi 1984-1986 zde, zejména u této mladé nastupujici

279 Tuto skuteénost spravné pochopil napiiklad Vladimir Skrepl, ktery se o této generaci vyjadfuje negativné
jako o generaci ukotvené v tradici “planého vytvarnic¢eni”. (In: Vladimir Skrepl, K vystavé ve Vysocanském
Gongu. Shornik pamatce Aberta Kutala (samizdat), Praha 1984, s. 91.) In: Ledvina, K historické pravdé
postmoderniho uméni, SeSit pro uméni, teorii a ptibuzné zény, 2013/15, s. 31.

80V zapadnim kontextu nahradila postmoderna univerzalisticky model evropské moderny jiz koncem 50. let.
Lyotard (pozn. 108), s.100.

Jinde se setkdme s datovanim pocatku postmodernismu od pocatku 70. let:

Hauser (pozn. 2), s. 18.

81 Vystavy Martina Johna a Vladimira Skrepla se konaly v soukromém byt& na Smichové (jaro 1984),

ve Vysokoskolském klubu Fakulty Stavebnictvi CVUT (1984), ve Vysokoskolském klubu Vysoké skoly
zeméd¢lské, Praha (duben 1985), v Opatove (1987).

82 Konfrontace I, ateliér Jitiho Davida, Praha (duben 1984), Konfrontace II, Krymska 21, Praha (fijen 1984),
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generace, dochazi k nekritickému pfijeti neoexpresivnich forem, které se na Cas staly jejich
vyrazovym slovnikem.

Vladimir Skrepl tuto situaci interpretoval takto: ,.Zhlédnuti obrazii némeckeho
neoexpresionismu nam okamzité ukdzalo cestu. Tyto obrazy vyjadiovaly to, co jsme citili
kolem sebe, co jsme spontanné vyjadrovali v muzice, co odpovidalo inasemu obecnému
postoji. Nevyjadirovaly namdhavé hledani, ale bezprostredné reagovaly na to, co se délo
kolem nds. "

Tuto novou orientaci zprostiedkovavali umélciim zejména manzelé Sevéikovi®™, ktefi
z oblasti malby reflektovali a propagovali predevs§im némeckou divokou malbu a italskou
transavantgardu, tedy lokalni variace internaciondlniho stylu, ktery v prvni poloviné 80. let
zcela ovladl umélecky svét. Italsti umélei, mezi néz patiili zejména Sandro Chia, Francesco
Clemente nebo Enzo Cucchi, se vyznacCovali vEtsi narativitou, vztahem k mytologii a urcitou
malifskou kultivovanosti.*** Z némecké nazorové a lokalné diverzifikované scény poukazovali
Jana a Jiti Sevéikovi zejména na tvorbu mladych berlinskych autort, jako Salomé, Rainer
Fetting ¢i Helmut Middendorf, jejichZ primitivizujici stylizace a rozmachla gesticnost v sobé
soustiedily daleko vétsi expresivitu. Povédomi o aktualnich zahrani¢nich trendech ziskavaji
manzelé Sevéikovi diky kontaktim s kritickou uméni Noemi Smolikovou, ktera ptisobila
v Némecku a zejména prostfednictvim Heleny Kontové, redaktorky italské mutace ¢asopisu
Flash Art, diky niz mohli v ¢asopise pozd¢ji publikovat 1 nékteré své texty tykajici se Ceské
umélecké scény. **¢ Casopis Flash Art byl v té dobé v Cechach pomérné dobie dostupny’,
coz ptispélo k jeho roli pfimého inspiratniho zdroje Ceskych umélcti. Na jeho strankach
se v téchto letech objevuji texty a reprodukce d¢l italské transvantgardy, némecké Neue Wilde
a soudobych americkych umélcii, ale i programové texty Achille Bonito Olivy, teoretika
italské transavantgardy.*®

Nastup nové estetiky byl v Ceském prostfedi velmi rychly ajeho pfijeti mladou

generaci souviselo se snahou vymezit se proti star§im autorim. Jana alJifi Sevéikovi

Konfrontace I1I, Dim Magdaleny Rajnisové, Kladno (kvéten 1985).

28 T udvik Hlavacek, Postmoderna a neoexpresionismus, in: Marie Platovska — Rostislav Svacha et al., Déjiny
Ceského vytvarného umeéni VI/2, 1958-2000, Praha 2007, s. 721.

2% Prostiednictvim piednasek s materialy z diapozitivii a ¢asopist informuji umélce. Z faktického i teoretického
hlediska se jim podatilo propojit informace o zahrani¢nich trendech s reflexi nejaktualnéjsi lokalni scény.

% Jana Sevéikova — Jifi Sevéik, Nova malba. Loudeni s modernismem: Ctyfi ivahy o nové malbg, in: Terezie
Nekvindova (ed.): Texty, Praha 2010, s. 191.

286 Jana Sev¢ikova — Jiti Sevéik, From Prague. Tradition becomes a moral obligation, Flash Art, 1988, ¢. 139,
brezen-duben, s. 93-95.

%7 0d roku 1980 se ho napiiklad podatilo distribuovat Jazzové sekei, jeho odebirani zaiidil Jindfich Chalupecky.
V knihovné Narodni galerie se dal sehnat ¢asopis Artforum nebo Kunstforum, ve kterych v té dob¢ rovnéz
prevladalo umeéni souvisejici s internaciondlnim neoexpresionismem.

% Achille Bonito-Oliva, The Bewildered Image, Flash Art, March/April 1980, s. 32-35.

Achille Bonito-Oliva, The International Trans-Avantgarde, Flash Art, October/November 1981, s. 36-43.
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vzpominaji v uvodu k vystavé Popis jednoho zdpasu. Ceskd vytvarnd avantgarda 80. let’™
na odlisnost téchto dél od obrazii prezentovanych na neoficialnich vystavach 70. let: ,, Byly
v nécem barbarské, naivni, romantické, ale puisobily jako ulehceni. Drazdily, ale nevyvolavaly
uzkost, vynucovaly kolem sebe vétsi prostor pro nase prozitky, byly osobni, ale pritom
kolektivné srozumitelné, mely humor, ironii, ale neposmivaly se a mély svoji magii.”’*° Pokud
se dnes s odstupem c¢asu vratime k jejich tvorbé, v§imneme si, Ze z vizualniho i obsahového
hlediska zde ptsobil predevsim vliv italské transavantgardy, ktera razila heslo radosti z malby
samotné. Shodny je ndvrat k mytické historii a primitivni tvofivosti, ktera mladé generaci
pomohla osvobodit se ze svazujicich pout existencialismu. Jejich obrazy pracuji se zdanlivé
znamou aobecné¢ srozumitelnou ikonografii, zmnozovanim jednoduchych motivil
a oproSténosti od narativnosti. Jednd se Casto o figuru a symboly hlav, lebek, rukou, hadi,
které jsou tradicné vnimany jako symboly Zivota, pokuSeni, smrti, ¢icitace z oblasti uméni
a kultury. Expresivni rukopis ma vSak vétsi spojitost s némeckymi umélci. OvSem divokost,
tvarova deformace a expresivnost vyrazu téchto dél, podobné jako v ptipadé zahraninich
umélcl, nejsou tak bezprostfedni, jak by se mohlo naprvni pohled jevit. Setkavame
se zde sice s rychle nahozenymi znakovitymi malbami, které jsou béhem chvile hotoveé, avSak
vzdéalené tradiCnimu sebevyjadieni umélce. Jednad se o intuitivni praci s vybranymi motivy
a symboly, jejichz vyznam je vSeobecné znamy a vzity naSi evropské kultufe, a s témito
vyznamy také autor predem pocitd. Také v ptipadé berlinskych umélci se nejedna
o autobiografickou vypovéd, a ani niternou subjektivni zpovéd ,ranéného” autora. Jejich
platna sice skutecn¢ vykazuji inspiraci formalni podobou ranych dél Ernsta Ludwiga
Kirchnera nebo Karla Schmidta-Rottluffa, avSak takto jednoduché srovnani je zavadéjici,
nebot’ pouzivani klasickych malifskych technik jako ,.expresivniho® rukopisu a rychlg,
pastézné nandsené barvy predstavuje pouze povrchni znaky propojujici toto jinak veskrze
odlisné umeéni. Ve skutecnosti byla tato barevna faktura berlinskych umélci formovana
dynamikou a syrovosti mistni punkové a subkulturni scény, aleivlivy gay aktivismu
a performanci, v jejichz tésném sepéti tyto obrazy vznikaly.

Rétorika manzelti Sevéikovych prezentovala tento novy trend v deském uméni jako
jazyk postmoderny, revizni badani vSak prokdzala, ze vsobé paradoxné skryvala

modernistické aspekty. *' Novy styl byl spojovan s novym myslenim, ale stale se primarné

¥ Jednalo se o putovni vystavu z roku 1989, ktera byla zp&tnym ohlédnutim za touto kratkou kapitolou ¢eského
umeéni.

% Jana Sevéikova — Jiti Sevéik, Popis jednoho zapasu. Ceska vytvarna avantgarda 80. let, Rychnov

nad KnéZznou 1989, nestrankovano.

#! Ledvina, K historické pravdé postmoderniho uméni (pozn. 279), s. 21-33.
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definoval v opozitnim vztahu k totalitnimu prostfedi*” nebo proti jiz konvenénim reakcim

na totalitu -proti ,,nadnesenému estetismu”, , moralizaci”, , askezi”, , masochistickym
postojum”, ,, prekultivovanosti” a vyluéné duchovnosti starého uméni. ** Novy umélec mél
byt podle Sevéikovych primarné aktudlnim umélcem, a v uréitém ohledu opravdovym
umélecem™*, ktery dokaze bezprostfedné postihnout okamzity prozitek. Divokost a expresivita
jejich vyrazu vsak nejsou tak bezprosttedni, jedna se naopak o spontannost pouze zdanlivou,
tedy kalkulovanou.”” Nevyjadiuje individualni postoj a nitro konkrétniho autora, také zvolena

divokost poukazuje spise k jejich bufi¢skému odporu proti konvencnimu vnimani umeéni.

3.5.3 ,Vylistovana” exprese

Jednou z vid¢ich postav Ceského neoexpresionismu byl Vladimir Skrepl, ktery mél
kvili svému teoretickému vzdélani a orientaci na odbornou literaturu velky piehled
o aktudlnim zahranicnim déni. Jeho tehdej$i prace jsou dokonce citeln¢ inspirované
konkrétnimi uméleckymi dily, s nimiz se mohl setkat na strankéch zahrani¢nich uméleckych
casopisti nebo katalogli. Obdobny divoky gesticky rukopis a primitivizujici figuraci [obr.96]
nachazime ptevazn¢ u berlinskych autorii — Salomého, Rainera Fettinga, Helmuta
Middendorfa [obr.97] nebo kolinského Waltera Dahna [obr.98]*%.

Za pozornost stoji Skreplovo platno z roku 1984 se dvéma primitivizujicimi obliceji,
které jsou daleko vice maskami nez snahou o vérohodné zobrazeni. Ve vétSin€ ptipada
je tento obraz uvadén bez nazvu, ale byva zminovan také pod ndzvem Ja a ja [obr.99]. Platno
poukazuje na moznou inspiraci Clementeho obrazem z roku 1983 [obr.100], publikovanym
ve Flash Artu, na némz je zobrazen maskoidni oblicej, v jehoz utrobach se objevuji dalsi
obli¢eje. Charakter nazvu odhaluje vsak také spojitost s tvorbou kolinského autora Waltera
Dahna zokruhu kolinské Miihlheimer Freiheit a jeho ironického dehumanizovaného
multiplikovaného ,,autoportrétu® z roku 1982, na némz jsou zobrazeny dvé bednovité ,,hlavy*
se zatatymi sekerami [obr.101]. O Skreplové obrazu tak miZeme uvaZovat jako o tehdy

aktudlni ironické reakci na vypjaty subjektivismus, v jehoz ramci je autoportrét vniman jako

Naopak Josef Hlavacek zpochybiiuje pro Sevéikovi kli¢ové ztotoznéni postmoderniho uméni s novym, toto
generacni déleni odmita a odkazuje, ze sam Jean-Francois Lyotard shledava prvky postmoderniho postoje

v modernim uméni. In: Josef Hlavacek, Postmoderna a nase 60. a 70. 1éta, in: Petr Nedoma (ed.), Pod jednou
stiechou: Fenomén postmoderny v uvahdch o ceském vytvarném umeni, Brno 1994, s. 158-169.

2 1 edvina, K historické pravdé postmoderniho uméni (pozn. 279), s. 24.

3 Seveikova — Seveik, Louceni s modernismem (pozn. 240), s. 192.

294 1 edvina, K historické pravdé postmoderniho uméni, (pozn. 279), s. 26.

3 Seveikova — Seveik, Louceni s modernismem (pozn. 240), s. 191.

¢ Tyto umélce jmenuje Vladimir Skrepl v rozhovoru s René Crhou. In: René Crha, Rozhovor s Vladimirem
Skreplem na téma Neoexpresivni obdobi v jeho raném dile, in: René Crha, Neoexpresivni obdobi v raném dile
Viadimira Skrepla, diplomova bakalatska prace, Brno 2015, s. 34.
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pohled do autorova nitra. Intuitivnosti a povrchni mnohozna¢nosti se v kazdém piipadé
odliSuje od domaci existencidlni expresivni tvorby, kterd usiluje o co nejhlubsi uméleckou
vypoveéd’. Dalsi Skrepliv motiv ruky v kombinaci s malymi lebkami [obr.102] naznacuje
patrné uzkou hranici mezi zivotem a smrti. UrCitd znakova elementarnost je pfiznacna
také pro platno americké umélkyné Susan Rothenberg [obr.103], v némz pracuje se znakem
hlavy a dlan¢ a jejich vyznamovosti. Motiv lebek ovSem velmi Casto figuruje také v platnech
kolinské Miihlheimer Freiheit a ve vSech piipadech je spiSe zesmé$nénim obsahové vazné
malby [obr.104].

Skreplova velmi dobrd informovanost o aktudlnim trendech nové malby stoji
v pfimém rozporu sjeho proklamovanym zdiraziiovanim spontaneity uméleckého
vyjadfovani a razantnim odmitanim prostiedkujici ulohy intelektu.*” V té dobé pracoval
v Galerii hlavniho mésta Prahy, coZ s sebou neslo kontakt s manzeli Sevéikovymi a navitévy
ateliéri Naceradského, Sopka a dalSich autorti. Navstévoval také knihovnu Narodni galerie,
kde byla moznost prohlédnout sitaké Casopisy a katalogy aktudlnich zahrani¢nich vystav,
pravé z tohoto divodu byla jemu 1ostatnim vycitana neptivodnost, neautenticnost. Skrepl
v8ak dle svych slov v neoexpresionismu nachazi zivotni styl, ktery mu naprosto vyhovuje.**®
Oslovuje ho oprosténost od literarnosti, vyrazova piimocarost ipovrchni mnohozna¢nost.
Spolu s berlinskymi umélci sdili také vnimani uméni jako punkového zivotniho stylu, jehoz
smyslem je odlisit se a provokovat.*”

Skreplovou hlavni snahou byla negace vypjaté subjektivity, individualismu
a existencialismu, které kritizoval v tvorb¢ starSich autorti. Namisto peclivého ,.konstruovani”
exprese, tolik typického pro Ceské uméni, uné¢ho nastupuje divoka malifskd gesti¢nost,
vzbuzujici zdani spontdnniho projevu, spojovaného s expresi. Tato divoka malba tu je rovnéz
pouzita jako nastroj, jenZ ma burcovat, obracet se proti vkusu a vzité predstavé o podobé

obrazu.

*7 Josef Ledvina oznaduje tvorbu Vladimira Skrepla terminem ,,vylistovaného® uméni.

Josef Ledvina, Utrpny klaun, Art&Antiques, listopad 2014, s. 46-48.

Jana Sevéikova — Jiti Sevéik, Zamérem vystavy zkusebni provoz. In: Terezie Nekvindova (ed.), Texty, Praha
2010, s. 278.

% O uméni jako Zivotnim stylu mluvi v této souvislosti v rozhovoru s Tomasem Pospiszylem a Vladanem
Sirem. In: Tomas Pospiszyl — Vladan Sir, Rozhovor s Vladimirem Skreplem, Umélec, 2002/4,
http://divus.cc/london/cs/article/interview-with-vladimir-skrepl, vyhledano 17.5.2015.

% Vernisaze jsou spojeny s hudebnimi vystoupenimi Skreplovy kapely, v niz hraje na elektrickou a basovou
kytaru, coz evokuje atmosféru berlinskych performanci Salomého.
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3.5.4 Ideova role neoexpresionismu

V kontextu zapadnitho uméni je vina neoexpresionismu vnimana jako negace
minimalismu a konceptualismu.’” Tento aspekt je patrny predev§im u americkych autort,
kde byl odkaz minimalismu a konceptualismu velmi silny. Tito umélci dokonce prosli timto
typem Skoleni a teprve ve své vlastni tvorbé aplikuji ,,expresivni® rukopis. Tato zkuSenost
je vSak patrna iv némeckém prostiedi, kde se rovnéz jedna o reakci na ,,pfehnané vypjaty
subjektivismus” abstraktniho expresionismu, ktery uméni interpretuje jako transcendentalni
vizualizaci vlastniho nitra.*®' U berlinskych divokych je vyznamem také spoleCensky protest,
krom¢ produkce obrazli se pohybovali v prostiedi hudby, ritudlniho obfadu, mysteriézni
atmosféry strzenosti hudbou, tancem, barvou. K frekventovanym tématiim berlinskych
umeélct patii figuralni naméty, které nejlépe prezentuji jejich radikalitu a soucasné odkazuji
na ptimy vztah k télesnym performancim. V piipad¢ italské transavantgardy Slo potom
primarné o odmitnuti abstraktniho a konceptudlniho uméni ale i avantgardy, usilujici
o neustalou evoluci. V opozici k tomu zistavala koncepce manzelti Sevéikovych stile
avantgardni a modernisticka.

V obou piipadech se jedna o urcitou formu rebelstvi, v ptipadé némeckych umélcti
je to predevSim rebelska prace s expresionistickymi vytvarnymi formami a aluze vypjatych
témat, které jsou vSak ve vét$in€ piipadl ironicky pojatou banalitou. Jejich malba tedy vede
protestni postoj proti etablovanym pozicim némeckého uméni.*** U Itali je to pFedevSim
rebelstvi proti moderné, jez se projevuje v miSeni prvkll a povrchnimi odkazy k vlastni
historii a kultufe. V Ceském prostiedi je prvek rebelstvi rovné€z patrny, avSak zameétfen
odlisSnym smérem. Nova exprese zde byla vniména jako negace prazdnych forem oficialniho
uméni Cerpajicitho z vycpé€lého akademismu, ale také jako opozice k ,alternativni” ceské
grotesce, jejiz tragicko-satiricky nadech jazyk jiz nedokézal postihnout naturel mladé
a dravgj$i generace, ktera citila urCit¢ uvoliiovdni doby a touzila se vymanit z frustrace

a existencialistického balastu, v némz se neoficialni uméni nachazelo.’”

390 y&tsina americkych malif , ;nové“ viny studovala v USA na institucich spojovanych s konceptualnim
uménim. David Salle, Eric Fischl nebo Ross Bleckner, spojovani s apropriaci nebo New Image Painting

a neoexpresionismem, studovali na California Institute of the Arts pod vedenim uznavaného konceptualisty
Johna Baldessariho. Julian Schnabel potom navstévoval prestizni Independent Study Program pii Whitney
Museum, jehoz absolventi se v 70. letech uspésné etablovali na konceptudlni scéné. Jejich figurativni malba
potom mize byt nahliZzena jako odpovéd’ na konceptualni uméni 70. let. In: Norman Rosenthal et al., Julian
Schnabel. Permanently becoming and the architecture of seeing, Milano 2011.

% Vice: Faust — Vries (pozn. 91).

392 Ulrike Gehring, Obsessive Malerei, in: Gotz Adriani (ed.), Obsessive Malerei. Ein Riickblick auf die Neuen
Wilden, Karlsruhe 2003, s. 12.

393 Zde naptiklad:

Alena Pomajzlova, Ceska malba generace 80. let, in: Richard Adam — Alena Pomajzlova — Jiti P¥ibaf et al.,
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Ceskym umélcim se podafilo nalézt jiny vztah krealitd, protoZe s totalitou
se nesnazili vést piimy dialog nebo vi¢i ni protestovat, cozrezimu znemoziovalo jeho
Cteni. *** Nesetkavame se zde tedy s utopickym vizionafskym protisvétem, ale s védomé
antiintelektudlnim a cynickym postojem, ktery divakovi nabizi jen povrchni mnohoznac¢nost.
Sice pracuji s humorem a ironii jako predchozi generace, ironicky odstup vsak prestali
uplatiiovat jen vii¢i okoli, ale a obratili jej iproti sobé. V opozici k pfedeslému uméni, které
se orientuje na autenticnost, sméfuje toto uméni naopak k neautentickému a neobvyklému.
O urcitém programovém, ideovém charakteru neoexpresionismu pro ¢eské prostiedi sveédci
také to, Ze umélci pracuji v monumentélnich rozmeérech, do té doby viceméné atypickych.
AvSak narozdil od zahrani¢nich umélcli, jsou jejich prace cCasto jen na kiehkém papiru,
protoze zatimco v zahrani¢i jsou platna produkovand jako investicni komodita, v netrvanlivé
podobé domaci produkce naopak rezonuje absence finan¢niho zdzemi a potfeba rychlého
programového protestu, nepocita se tedy s jejich finan¢ni rentabilitou.

Po polovingé 80. let tak u vétSiny umélci mladé generace dochazi, v navaznosti
na promény zahranicniho uméni, k objektivnéj§imu, raciondlnéji kontrolovanému ptistupu

a abstraktnéj§imu, méné subjektivnéj§imu zpusobu prace. **

Kratké neoexpresionistické
obdobi je tak ur¢itym manifestem svobody a mostem, které umélcim pomaha pftejit
k vyraznéjsi diverzit€ nazorti, spojenou s poucen¢jsi recepci zahrani¢niho postmoderniho

umeni.

3.5.5 Paralelni tendence u mladé a staré generace

Tato prvni vlna postmoderny k ndm ptindsi expresivni figurativni malbu pracujici
s myty asymboly, eklektickymi vypijckami zdéjin uméni, ale i historii a soudobou
zkuSenosti. Obecné byly tyto projevy nové malby vnimany jako ,,zjednodusena a poklesla
stylova charakteristika pomijivého modniho proudu”, k ¢emuz ostatné pfispéli sami umélci,
ktefi sipostmoderni program pfisvojili s okamzitou platnosti. V nekterych ptipadech vSak

nelze opominout ani nékteré mistni inspirace; mlada generace vSeobecné reflektuje a uznava

Ceska malba generace 80. let, Brno 2010, s. 14.

Jii{ Pfiban, Obrazy eské postmoderny, in: Richard Adam — Alena Pomajzlova — Jifi Priban, Ceskd malba
generace 80. let, Brno 2010, s. 36.

39 Josef Hlavagek, Postmoderna a nedavné &eské uméni, in: Jiti Sevéik et al., Ceské uméni 1980-2010. Texty

a dokumenty, Praha 2011, s. 198.

*% Timto zlomem od po&ateéniho entuziasmu k racionaln&j$imu piistupu byla poznamenana Konfrontace z roku
1987, poradana v Lidovém domé ve Vyso€anech. Vystava se také odliSovala tim, Ze kromé tvorby mladé
generace predstavila i umélce stfedni generace.
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groteskni nadsazku Jifiho Sopka, jehoz obrazy v sobé tehdy koncentrovaly velky naboj.**
Na Naceradském je potom fascinovalo ,,postmoderni” stfidani rtiznych formalnich poloh
atendence k vybéru tématu, zavrhujici moznost vystupnované subjektivni vypovédi.
Intuitivni podobnost s novou expresi nachazi soudoba tvorba sester Valovych*”, které
v té dob& nachazi pfirozenou spontaneitu.’”® Rezervovany postoj zaujimaji mladi naopak vaci
svym bezprostifednim predchiidcim z generace Michaela Rittsteina, jejichz tvorbu povazovali
za ,, prilis existencialni“’” Sam Skrepl pfiznava svij zajem o prace stiedni generace, kterad
tehdy tvotila “appelovské” véci, ale jejich ptistup k malbé vnimé jako umély a prilis
intelektualni, ale ackoliv tu jsou podstatné rozdily v ptistupu k malbé a formatech, vysledek
muze byt blizky.*"

Jak poznamenali manzelé¢ Sevéikovi, nalezneme shodné u obou generaci téma otiski
a dotykd, které vSak kazda generace uchopuje jinym zptsobem.®'' Projevuje se na nich
rozdilnost dvou postojii a dvou druhi subjektivity. Pro velkou ¢ast ceského uméni uzaviené¢ho
do soukromi, koncentrujiciho se k bolestné prozivané ohroZenosti, je dotyk jednou
z Ustfednich, subjektivné prozivanych zkuSenosti. V ¢eském uméni 70. let jsou proZivany jako
trauma obéti, obétovani své vlastni identity. V nékterych ptipadech vSak stara generace vede
s tou mladou paralelni fe¢, jako je tomu v piipadé obrazu Posledni dotek Jitky Valové, ktery
evokoval tvorbu Enza Cucchiho.’'? Symbolicky motiv doteku se objevuje také v tvorbé Jitiho
Davida, Vladimira Skrepla a Martina Johna, kde vSak primarné citime orientaci na soudobé
zahrani¢ni trendy. Obrazy ndm piipominaji, do jaké miry se individudlni pocit Cloveka,
v domacim prostfedi Casto tematizovany ironickym ¢igrotesknim postojem ¢i vypjatym
existencialismem, posouva odliSnym smérem, v némz jiz nerezonuje psychickd individualita

umelce. Dotek se stdva symbolickym znakem, ¢imz je zbaven svych ptivodnich asociaci.

3% pielom 70. a 80. let je zdsadnim a mimoradnym obdobim tvorby Jitiho Sopka. V rozmérnych platnech
podava velmi aktualni az ito¢né sdéleni, stupnuje expresivni silu a vnitini napéti svého vyrazu. Existencialni
dramata se prostupujie s aktualni politickou situaci.

397 Tyto star§i osobnosti vnimali Jana a Jifi Sevéikovi jako “paralelni informaci”. in: Marta Smolikova, Zajimalo
nas rozbit uréity model, ktery tady byl, in: Jifi Sevéik et al., Ceské uméni 1980-2010. Texty a dokumenty, Praha
2011, s.561.

3% ¥ roce 1983 jim také Jana a Jifi Sevé&ikovi usporadali retrospektivu, ktera se konala ve tiech regionalnich
galeriich, v Chebu, Ostrovu nad Ohfi a Roudnici nad Labem. Jejich tvorbu tak konfrontovali s mladou
postmoderni generaci, v niz byly archetypalni prvky velmi aktualni. In: Marie KlimeSova — Marie Bergmanova,
Existence, in: Marie KlimeSova et al., Jitka/Kvéta Vilovy, Praha 2000, s. 89.

39 Skrepl priznavé, ze moralizovani jeho generace mu bylo naprosto cizi. In: Pospiszyl — Sir (pozn. 298).

31 Tyto informace uvadi Vladimir Skrepl v rozhovoru s manzeli Sevéikovymi, ktery byl pivodné uréen

pro Flash Art, na piani zpovidanych ale nakonec nebyl oti§tén. In: Jana Sevéikova — Jiii Sevéik, Rozhovor

s Martinem Johnem a Vladimirem Skreplem (1984), in: Terezie Nekvindova (ed.), Texty, Praha 2010, s. 423.
1 Seveikova — Seveik, Louceni s modernismem (pozn. 240), s. 194.

*12 Seveikova tehdy milovala Cucchiho a obraz Posledni dotek Jitky Valové mu byl n&im podobny, jednalo

se o paralelni fe¢. Tehdy ho také Helena Kontova uvetejnila ve Flash Artu. In: Marta Smolikova (pozn. 303),

s. 561.
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Ostatni  stars$i  umélci  setrvavaji  pfevazné uvyrazu, ktery  silibuje
v mnohovyznamovosti, narativnosti a pro zdpadni vkus nesnesitelné rukodélnosti.
Existencialni tiseni jejich platen je navic Casto zesilovana zasazovanim d¢l do emocionalné
silného prostiedi koncentra¢nich tadborti nebo devastovanych mést, ¢imz se automaticky

stavaji moralnim apelem.*"”

3.5.6 Nova exprese jako osobni styl

Z generacniho okruhu postmodernich autort 80. let se vymezuje Vladimir Skrepl,
ktery byl vlnou neoexpresivni malby a pfedev§im hnutim Neue Wilde ovlivnén hloubéji
nez ostatni. Zajem o figuru se u ného projevil uz difive atato novd malba mu byla blizka
pocitem, duchem.*'* Po kratkém obdobi neo-geo se Skrepl opétovné vraci k expresivnimu
projevu, a tato vyrazova poloha se stava podstatou jeho tvorby. V Ceském prostiedi 90. let,
které se od expresivni malby zprvu vyrazné distancovalo, se stava jakymsi jejim “‘straZzcem”.
Jeho tvorba vSak neni jednoznacné subjektivnim pohledem do osobniho nitra autora, naopak
je vyrazné “poucend” tvorbou vybranych zahrani¢nich autorti. Ve Skreplové pozdéjsi tvorbe
lze nalézt spriznénost s tvorbou Jeana Dubuffeta a Jeana Michela Basquiata [obr.105, 106],
po jejichz vzoru sazi Skrepl na spontanni a obsahové nezatizenou malbu. Ve své novéjsi
tvorb¢ aktualizuje expresivni umélecké formy skrze osobnost Waltera Dahna [obr.107, 108],
autora z okruhu kolinsk¢é Neue Wilde. Nasledné se Skrepl orientuje na ptiklad Jonathana
Meeseho [obr.109, 110] nebo Andrého Butzera. Skrepl tak naplituje ideu postmoderny, podle
niz je pfejimani stylu cizich umélci zcela legitimnim zplisobem uméleckého vyjadieni,
protoze zivotni hodnotou piestala byt originalita osobniho postoje®"’, stejné jako subjektivita
napojena na nitro autora. Aspekty divoké malby jsou ve Skreplovych obrazech konstantné
obsazeny v expresivnim vyrazu a ironickém odstupu. Do ¢eského prosttedi vnesl Vladimir
Skrepl diametralné odliSny expresivni vyraz, neZ s jakym bylo mozné se u nds doby setkat.
Jeho prace je zaloZena na védomé aplikaci spontanni gestické malby, kde neni kompozice
pfedem rozvrzena, ale nalézdna v procesu malby. V prostiedi, kde byla expresivni malba
do té doby vysledkem subjektivniho prozitku konstruovaného do vysledného platna, zcela
potlacil elementarni expresivitu zaloZenou napfimém odrazu duSevniho stavu,

ale 1 modernisticky aspekt exprese spocivajici ve vyrazu reagujicim na spolecenské problémy.

1 Na pocatku 80. let byly poradany vystavy v koncentraénim tabofe v Terezing nebo v Mosté, historickém
méste, které bylo zboreno, aby tam mohl byt otevien uhelny dul.

314 Seveikova — Sevéik, Rozhovor s Martinem Johnem a Vladimirem Skreplem (pozn. 310), s. 442-446.

*1% Nicholas Bourriaud, Postprodukce: Kultura jako scénéf: jak uméni nové programuje sou¢asny svét, Praha
2004, s. 5.
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Skreplova schopnost reflektovat neustdle nové tendence, byla pfinosna pro Josefa

1316

Bolfa, ktery v ateliéru Vladimira Skrepla nékolik let studoval.’'* Dopad Skreplova Skoleni
je u Bolfa citelny predevsim v pocatecnich etapach tvorby, v nichz mu vyhovovala orientace
na soucasny umélecky diskurz a svét internetu, kdy piisurfovani po internetu micha vlivy
rockové hudby, subkultur, komiksu, hororu, thrilleru, popularni kultury, street artu, kyce.*"’
Samotné vlivy neoexpresionismu vSak mély v ¢eském prostiedi spiSe specificky
dobovy dopad, dalsi generace se nechavaji neoexpresionismem inspirovat v monumentalnosti
arecepci urCitych inovativnich malifskych technik, obsah jejich platen je vSak vesmeés
jednotlivych d&l.>'® V nasledujicim obdobi dochézi napiiklad u Lubomira Typlta k detailnimu
poznani némecké malby, ¢imZ se dopracovava k expresi odliSného charakteru, ktera vice
souzni s projevem hamburského okruhu umélcii, jejichz tvorba je vSak odliSného charakteru.
Také povrchni analogie, nabizejici shodné motivy u Josefa Bolfa a Waltera Dahna, pochazeji
z odli$nych zdroji a logicky je doprovazi diametralné odliSny obsah [obr.111, 112]. Podobé
tehdejsiho neoexpresionismu je naprosto vzdalend také tvorba Jakuba Spaiihela, svou

malifskou kultivovanosti a abstrahovanosti, je proto srovnatelnd s odliSnymi tendencemi

nez témi, které tu v 80. letech rezonovaly.

3.6 Diverzita soucasnosti

3.6.1 Postaveni malby

Na pielomu 80. a 90. let dochazi ke konci “velkého vypravéni”, symbolizovanému
padem Zelezné opony a komunistického rezimu. Otevira se tak nova kapitola ¢eského uméni,
ve které reflexe postmodernismu prechdzi do druhé, uvédomélejsi faze. Tyto zmény souvisi
s politickym a kulturnim oteviranim zemé Zapadu a s prohloubenou reflexi problematiky
ze strany filozofii a sociologli, ktefi po vzoru Lyotarda operuji s faktem, ze v postmoderni
dobé skute¢né Zijeme.*"” Postmodernita, jeZse unas jesté v 80. letech jevila jako novy

zcelujici pfibéh, se v 90. letech rozpadla dofady riznorodych uméleckych pftistupli

1% Josef Bolf studoval v atelié¢ru Vladimira Skrepla v zavéru svého studia, tedy v letech 1995 az 1997.
*17 Podobny zpiisob mixovani nejrizn&jsich podnéti a vkladani textii Bolfa spojuje napiiklad s tvorbou
Jean-Michel Basquiata, lze proto uvazovat na jeho vliv na ranou Bolfovu tvorbu.

318 Napiiklad vystavni projekt Lovci lebek kuratorek Edith Jefabkové a Lenky Vitkové byl tedy sestaven
na zéklad¢ povrchnich spojitosti, aniz by se timto vztahem zabyval hloubéji. In: Edith Jefabkova — Lenka
Vitkova, Lovci lebek: Josef Bolf, Ludék Rathousky, Vladimir Skrepl, Lubomir Typlt, Klatovy 2007.
1%V oblasti uméni Lyotard pojem postmoderny vyrazné problematizuje, neni pro ného negaci moderny,
ale postmoderni prvky nachézi pfimo v ramci moderny.
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a tendenci. Pro obdobi prvni poloviny 90. let je ale také celkem piiznacny piesun pozornosti
smérem k novym médiim; pievazuje konceptudlné podminénd prace s objektem a instalaci,
fotografii, videoprojekci, pouzivanim novych a netradi¢nich uméleckych technik. **

Naopak médium obrazu bylo v té dobé jednostrané oznacovano za vyCerpané
a piekonané. V Cechach ina Zapadé sevtédobé vedou ¢&etné diskuze ohledné jeho
zivotaschopnosti. Teoreticky diskurs prvni poloviny 90. let, v ¢eském prosttedi intenzivné
spojeny s vlivem zéapadni kultury, tehdy malbu prohlasoval za zbyte¢ny anachronismus
a privolaval jeji brzky konec.’*' V eském prostiedi se bilancovani nad Zivotnosti malby
v nové postmoderni dobé vénovalo naptiklad symposium Podoba a smysl malby v soucasném
umeni’®, které se snazilo prozkoumat a sumarizovat situaci malby na domaci vytvarné scéné.
Pfednasejici vétSinou reagovali na soudoby odklon c¢eského uméni od klasické malby,
opakované se objevovala prohlaSeni o jejim konci,** obhajoba pfichazela naopak ze strany
zaCastnénych maliit starSich generaci jako Zdeiika Berana nebo Jifiho Sopka.*** Nazory
tradované na sympoziu Casto pripousti opravnénost existence pouze pro abstraktni malbu,**
figurativni expresivni malba je povazovana za zdiskreditovanou, k ¢emuz dle jejich usudku
v minulém desetileti sama zna¢né pfispéla.’*® Této rétorice také nasledné odpovidaji vystavni
projekty uskuteénéné v poloving 90. let.*”’

Situace se globaln¢ proménuje na konci devadesatych let, kdy se malifstvi zacina

opétovné etablovat jako vyznamna sou¢ast mezinarodni umélecké scény.*** Diskuze o navratu

320 Tyto tendence nejlépe postihuji umélci a umélkyné ze skupiny Pondgli: Milena Dopitova, Pavel Humhal, Petr
Lysacek, Anna Neborova, Michal Nesazal, Petr Pisatik, Petr Zubek.

321 Douglas Crimp, The End of Painting, October, Vol. 16, Spring 1981, s. 75.

Buchloh, Figures of Authority (pozm. 113), s. 39-68.

322 Sympozium Podoba a smysl malby v sou¢asném uméni, Sbornik sympozia, Praha 1994

323 pokorny, Ceské malovani 90. let (pozn. 225), s. 79-82.

32 “malovani je trvalou konstantou lidského Zivota a .... konceptudlni a dalsi druhy uméni malbu nikdy nemohou
nahradit, pouze doplnit”. In: Jiti Sopko, Poueni z krizového vyvoje, in: Jana Sevéikova — Jarmila Kovadové
(ed.), Podoba a smysl malby v sou¢asném umeéni, Praha 1994, s. 41-42.

323 Noemi Smolikova, Abstrakce odcizena sama sobg, in: Jana Sevéikova — Jarmila Kovandova (ed.), Podoba

a smysl malby v soucasném uméni, Praha 1994, s. 16-20.

326 7den&k Beran, Hiebiky do rakve evropské malby, in: Jana Sevéikova — Jarmila Kovandova (ed.), Podoba

a smysl malby v soucasném uméni, Praha 1994, s. 9-12.

327 Ceska abstraHce, Galerie Vaclava Spaly, Praha (kuratofi Martin Dostal, Marek Pokorny, 4.4. — 28.4. 1996).
328 Na pocatku rozsahlé série monotematickych vystav byl v roce 1999 projekt Examining Pictures: Exhibition
Paintings v londynské Whitechapel Gallery nebo mezinarodni vystava malby Lieber Maler, male mir

ve videnské Kunsthalle (2002/2003). Nasledovaly projekty jako napt. Painting at the Edge of the World (Walker
Art Center, New York 2001), Urgent Painting (Musee d’art Modern de la Ville de Paris 2002), Painting

on the Move (Kunstmuseum, Kunsthalle and Museum fur Gegenwartskunst, Bazilej 2002), Cher Peintre (Centre
Georges Pompidou, Paris 2002), Painting Pictures: Painting and Media in the Digital Age (Kunstmuseum,
Wolfsburg 2003). Triumfalni navrat malby na mezinarodni scénu dokumentovaly také vystavy: The Triumph

of the Painting (Saatchi Gallery, London 2005) nebo zaméfily na rtizné aspekty jejich soucasnych vyrazovych
poloh: Imagination Becomes Reality. An Exhibition on the Expanded Concept of Painting Works from the Goetz
Collection (Museum of Contemporary Art Karlsruhe, 2007), What is Picture? (MoMA, New York, 2007),
Painting of Modern Life (Hayward Gallery, London 2007), Bad painting — good art (MUMOXK, Viden 2008),
The Forever Now: Contemporary Painting in an Atemporal World (MoMA, 2014-2015)
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avyznamu malby se nepohybovala pouze naurovni muzejnich instituci, ale pienesla

u ** adiskuzi na strankach odbornych ¢asopist. **° U nas

se na také do kniznich projekt
k tomuto posunu vnimani dochazi spiSe azporoce 2000, kdybyla uspotddana ftada
samostatnych nebo kolektivnich vystav zaméfenych na toto médium.*' Ukazuje se, ze malba
je jednim z legitimnich zptsobl vyjadifovani, ktery ma svoji tradici a opodstatnéni. Zatimco
na prelomu 70. a 80. let byl ndvrat malby spojen piedevSim s neoexpresivnim jazykem
némeckych umélct, italské transavantgardy a americkych malifti jako David Salle a Julian
Schnabel, jenyni obnoveny zdjem o malbu doprovazeny Sir§Sim spektrem vice
individualizovanych uméleckych ptistupti. Akt malby jako faktoru subjektivity nezmizel,
ale ve skuteCnosti je stale ustfednim prvkem, bez ohledu na to, jak je produkce serializovana
nebo konceptualizovana. DneS$ni umélecky svét lze chapat jako “zasitovany kontaktni
prostor, ktery serozpadl do riznych segmentu, existujicich vedle sebe v pokojné

soutézivosti”. 3

Paralelné¢ tutedy dochazi také k prolinani malby s konceptualismem
a subjektivisismem.

Nové, specifické posuny, knimz doSlo v médiu obrazu, reflektovala v ¢eském
prostiedi myslenkoveé vyspéla vystava Posledni obraz, kterou kuratorka Milena Slavicka

pripravila pro prostor Galerie Rudolfinum na sklonku roku 1997.%%° Jeji vystava se ve shod&

329 Donald Kuspit, The Rebirth of Painting in the Late 20th Century, Cambridge 2000; Vitamin P: New
Perspectives in Painting, London 2002 a dalsi.

339 Naptiklad panelové diskuze v Easopise Artformu v roce 2003. Jedna se uskute¢nila v bfeznovém &isle

pod nazvem The Mourning After, ktery odkazoval na esej Yve-Alaina Boise u roku 1986 Painting. The Task
of Mourning. In: Yve-Alain Bois, Painting: The Task of Mourning, in: Painting as Model, Cambridge 1993,

s. 229-244.

Na diskuzi, kterou vedl Arthur Danto se zicastnili teoretici Yves Alain Bois a Thierry de Duve, kriticky Isabelle
Graw a Elisabeth Sussman, kurator David Joselit a malif Davi Reed.

Druhou diskuzi s nazvem Thick and Thin — Painters and Curators Discuss the State of Painting in the Last Two
Decades vedl Robert Storr za icasti kritiki a kuratord, ale i malift star$i a nejmladsi generace. Podobné
monotématicky bylo koncipovano jedno z Cisel ¢asopisu Texte zur Kunst (Issue 77, March 2010), nazvané
,»The Painting Issue — Not*.

331 Na prelomu let 2003-2004 se v Jizdarn& prazského hradu uskutegnila vystava Perfect Tense (kuratori: Karel
Srp, Olga Mala) — vystava méla obrodnou roli pro soucasnou malbu. Pfedstavila predevsim absolventy
prazskych vysokych uméleckych skol stiedni a mladé generace. Pozornost byla zamétena prevazné

na figurativni malifské projevy. Od roku 2006 se jedna o vystavni projekty Adamovy sbirky v Richard Adam
Gallery v Brné (dfive Wannieck Gallery) a o prezentace sbirek v jinych vystavnich prostorech: Akné. Soucasna
Ceska malba ze sbirky Richarda Adama, 2006 (5.10.- 30.12. 2006); Rudolfinum Praha — uméni ze sbirky
Richarda Adama; Ceska malba generace 90. let. (kurator Richard Adam, 2.3. — 17.4.2011), Dim uméni mésta
Brna, Brno. Obrazu jsou vénovany také vystavy Petra Vanouse: Resetting. Jiné cesty k vécnosti, Galerie
hlavniho mésta Prahy, Méstskd knihovna, Praha 2007 (kurator Petr Varnious, 21.12.2007 — 23.3.2008);

Téma exprese v kontextu soucasného umeéni bylo v tematizovano na né€kolika vystavach:

Exprese, Ceské muzeum vytvarnych uméni v Praze, 20.4. — 12.6. 2005 (kurator Alena Potiickova). Tato vystava
expresivni tendence v ¢eském umeéni na piikladu tfi po sob€ nasledujicih generaci — 60., 70., 80. 1.. Zastoupeni
umeélci: Jifi Beranek, Vaclav Blaha, Tomas Cisatovsky, Josef Hampl, Boris Jirkt, Stanislav Judl, Jiti
Kornatovsky, Antonin Kroca, Martin Mainer, Jiti Mikeska, Jifi Naceradsky, Vladimir Novék, Otto Placht,
Michael Rittstein, Michal Sarse, Jiti Sozansky, Véclav Stratil, Margita Titlova-Ylovsky, Ale§ Vesely.

32 Isabelle Graw, Der Celebrity-Kiinstler als Feinbild (Julian Schnabel), in: Der grosse Preis. Kunst zwischen
Markt und Celebrity Kultur, Koln 2008, s. 103.

333 posledni obraz, Galerie Rudolfinum, Praha (kuratorka Milena Slavicka, 18.12.1997-8.2.1998).
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s aktualnimi zahrani¢nimi trendy opétovné¢ vymezovala proti trendu pohibivani malby
a diskuzim o jeji aktualnosti. Slavicka ptedstavila rtiznorodé umélce s riiznymi formalnimi
ptistupy a poukézala na rtiznorodé umélecké ptistupy, mezi nimiz byl i konceptudlni piistup

k malifstvi, potazmo na vzajemné prolindni malby s konceptualismem.

3.6.2 Nova diverzita expresivnich pristupt v malbé

Zvysend pozornost o médium obrazu na pielomu 20. a 21. stoleti se unas Casové
prekryva s ndstupem nové generace expresivnich umélct, ktery vystiidda obdobi chladnéjsi
neutrality. V rdmci tohoto aspektu byla expresivni malba nucena hledat nova zdivodnéni,
protoze po roce 1989 prestalo byt expresivni uméni projevem nesouhlasu s Zivotem
v podminkach komunismu a studené valky, proto bylo tfeba nejprve najit cestu, po jaké
se vydat. Projevy téchto umélcti jsou také velmi rGznorodé, coz souvisi s postupujicim
trendem individualizace. Umélecké projevy se tak vtéto “postepistemologické epose”
rozpadly na mnozstvi drobnych ,,vypraveni”, v jejimz ramci ,,jedinec unika do vlastniho,
diferencovaného svéta”. *** Nejde uz o programovou odliSnost, ale o paralelni mySleni.
Z tohoto divodu je nutné zaméfit se piiCteni tvorby téchto tfi umélct na rozdilné aspekty
utvarejici podobu jejich tvorby. Nami zkoumani umélci se uz vSak veskrze nezajimaji
o soucasné¢ spoleCenské déni aunikaji do svého nitra (Josef Bolf), k intelektualnim
a ironickym hrdm v médiu malby ale i vyzkumu normativniho chovani (Lubomir Typlt)
nebo k estetizaci formy (Jakub Spaiihel). Cini tak i prostiednictvim transformace podnéti,
v nichz lze zpétné objevit aspekty prvotniho modernistického expresivniho ndzoru, ale i jeho
pozd¢jsich transformaci, které se na Ceské izahranicni scéné¢ odehraly v pribéhu druhé
poloviny 20. stoleti.

Soucasni doméci umeélci jsou tedy ve svém projevu svobodnéjsi diky novym
politickym podminkdm. Ptistup ke globalnimu svétu uméni je vSak stdle problematicky
a vychazi také z urcité tradice domadci sterility jednotlivych médii, coz se méni teprve dnes.
Jak poznamendva Tomd$ Pospiszyl, nerecykluji tito umélci jen podnéty, které uz byly
objeveny, ale jejich vychodiska jsou odliSna, nebot’ pouziti jiz starSich prvka, principh

¢i postupti je v roviné formalniho uvazovani poznamenano souéasnosti.*”

% Vaclav Bélohradsky, Spole¢nost nevolnosti. Eseje z pozdé&jsi doby, Praha 2012°, s. 216.
33 Pospiszyl, Asociativni d&jepis uméni (pozn. 17), s. 10.
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4. JOSEF BOLF. PSYCHOTERAPIE S NADECHEM POSTMODERNI
MNOHOZNACNOSTI

4.1 Transformovana existencialni exprese

4.1.1 Automaticka kresba jako cesta do hlubin vlastni duse

Bolfovu tvorbu lze roz€lenit do dvou nezavislych, a pfesto velmi Uzce propojenych
celki. Vedle obrazii jsou to predev§im nekone¢né tady automatickych a poloautomatickych
kreseb polozvifecich ¢idétskych obliGeja. *** Vznikaji jako spontanni projev elementarni,
syrové expresivity vyverajici piimo z autorova nevédomi ¢ipodvédomi, jez je nezavislé
na racionalni kontrole. *” Na povrch zde vyplouvaji podprahové zazitky z détstvi, jejichz
zptedmétiiovani je obecné vnimano jako terapeuticky proces poukazujici na kofeny osobniho
traumatu, které vnitfnim pietlakem vyplouvaji na povrch.?** Jejich prostiednictvim se Bolf
dostava do hlubin sebe sama a uvoliluje prostor svého podvédomi, které se miize pomoci
jejich zobrazovani dostat do oblasti védomi.*

Vsechny kresby zachycuji motiv détského obliceje, a tfebaze nejsou vzdy zobrazenim
fyziognomickych rysiti autora, ptfedstavuji urcCitou formu autoportrétu odhalujiciho vlastni
nitro. Ackoliv se jedna spiSe o vedlejsi vystupy narocn€j$i malifské prace, zaujimaji
tyto kresby praveé kvili svym obsesivnim rysim sebereflexe a vyzkumu, v kontextu Bolfovy
tvorby velmi dulezité misto, pravé ony totiz nejlépe ilustruji jeho schopnost externalizovat
a léCit svilj rozharany vnitini svét. Napliuji také obecné definice expresionismu vyzadujici
spontaneitu a niterny subjektivismus a odliSuji se tak od vétSiny obrazii, které jsou vysledkem

dlouhodobéjsi promyslené prace. **°

336 Automaticka kresba miize byt nazyvana také jako psychografie, neboli psychicka kresba. In: Marie

Machkova, Psychografie (automaticka kresba): poznatky a vyuka, Praha 2006.

337 Sigmund Freud zavadi pojem podvédomi, jez ma piivod v percepci, ktera je bud’ podprahova nebo byla

vytésnéna z védomi. Typickymi podprahovymi zazitky jsou prozitky z détstvi, které se v piipadném

terapeutickém procesu berou za neuvédomované pticiny duSevnich poruch. Tento postup, kdy byly nevédomé

myslenky vyjadieny skrze nevédomé pochody byl vyuzivan také metodou automatického psani. In: Ellenberger

(pozn. 5), s. 436.

3% Této interpretaci odpovida Bolfovo tvrzeni, Ze k automatické kresbé ho ptived] vnitini petlak. Automatické

kresba pracuje s imaginaci, ¢imz umélec propojuje oblast védomi s nevédomim a pomaha tak uvolnit

podprahové zazitky.

3V t&chto intencich jsou jeho kresby piedstaveny i v ramci vystavy Ctrndct S, ktera se v prazském DOX

konala se v roce 2009 jako soucast Mezinarodni konference skupinové sekce Evropské federace

pro psychoanalytickou psychoterapii. Viz: Ctrnact S, DOX, Praha (kuratorka: Milena Slavicka, 23.5.-16.8.2009).
% Vyjimeéné u ného nalezneme také platna, ktera jsou pojata volngjsim a gestict&jsim zptisobem. S intuici,

automatismem a volnym gestickym rukopisem pracuje Bolf také v pripad¢ svych nasténnych obrazu.

111



4.1.2 Fyzicka projekce ja v médiu obrazu

O fyzické projekci Bolfa do vlastni umélecké tvorby vypovida ftada faktor.
V kresbach 1malbach se neustale s obsesivni naléhavosti vraci do doby svého détstvi.
Hypotéza zastavana psychoanalytickymi studiemi, ale nejen jimi, podle niz jsou umélcovy
rané zazitky z détstvi rozhodujici pro formovani trvalych charakterovych ryst a soucasné
pro utvafeni povahy umélecké tvorby, se zdd byt v pripadé¢ Bolfovy prace relevantnim
pohledem. Svou tvorbu také Casto pifirovnava k denikovym zdznamim, jejichz
prostfednictvim se snazi navodit pocity a situace, které sinejasné¢ pamatuje, ¢ikteré
se mu vynofuji z paméti.**' V obrazech Bolf aZ punti¢kaisky usiluje o to, aby ur¢ité momenty
odpovidaly realité, vzpominkdm, nebo aby evokovaly pocity ptitomné v jeho nitru.
Prostfednictvim tohoto zobrazovani ,obrazii zvlastni mysli” provadi podobné jako
v kresbach ur¢itou formu sdé€leni, ktera mize byt nahlizena jako sublima¢ni proces
poskytujici svému autorovi terapeutické ucinky.*** Kromé védomé osobni linie pracuje Bolf
také s uvolilovanim podvédomi a snovymi piedstavami. Sen, podobné¢ jako automaticka
kresba, vyjevuje zapomenuté vzpominky, které ¢asto pochazeji z obdobi raného détstvi.** Sen
je vSak také napojen na fantazii a asociace, proto nemusi byt jako celek pravdivy,
nebo se v ném micha vice zazitkt najednou.***

O télesné projekci Bolfa do obrazu napovida samotny zptisob malby, ktery casto nese
stopy ,.zranovani”. V rtznych etapach své tvorby rozrusoval Bolf povrch obrazu ohném,
rytim a Skrabanim, coz mize upominat na zakladni schopnosti ¢lovéka, ale 1 na dobovy trend
graffiti, jehoZ podstatou je rovnéz zranéni, neopravnéné vniknuti do prostoru, znesvéceni.**’
Dojmem télesnosti a télesného bujeni jsou prodchnuty také Bolfovy abstraktni prace. Télesny

nebo psychicky dosah je obsazen i v barevnosti praci, nejcastéji je zalozen na spojeni Cerné

31 Bolf pracuje s védomou vrstvou, predvédomou (ktera obsahuje zapomenuté, ale vybavitelné myslenky,
zazitky, konflikty, rozhodnuti) nebo nevédomou (nepfistupna cast psychiky, ktera zahrnuje zmét
neorganizovanych piedstav, ptani, obav a zkreslenych obrazti skutecnosti). Jsou do né&j vytésnény myslenky

a city, jiz by pro jedince pti uvédoméni predstavovaly nepfijemné pocity, byly by pfili§ zranujici. Freud tvrdi,

ze co je nevédomé, ma stalou tendenci stat se védomym a psychika musi vynakladat energii, aby se tak nestalo.
Sny pro Freuda znamenaly cestu do nevédomi. Pfedpokladal, Ze cenzura predvédomi je ve spanku slabsi, proto
jsou ve snech nevédomé obsahy psychiky pomérné snadno odhalitelné. To, co vyplyva na povrch nemusi byt
vzdy ale jen realné zazitky z détstvi, ale i fantazie z raného détstvi. Ptichazi tedy na to, Ze to, co bylo podrobeno
vytésnéni, nebylo obvykle vzpominkou na skutecné traumatické udalosti, ale pudovymi pohnutkami, které

se projevuji jako fantazie. In: Anthony Storr, Freud, Praha 1996, s. 24.

2 Freud poukazuje na to, Ze vzpominky na prvni léta Zivota nemame takové, jaké skuteéng byly, ale jak se nam
v pozdégjsich letech jevily ve vzpominkach. Nékteré vzpominky nebo udalosti jsou v nasi paméti také blokovany.
In: Sigmund Freud, Screen Memories (1899), in: Early Psychoanalytic Writings, New York 1969, s. 230.

33 Nevédomi ma schopnost odsunout zazitky, které byly v minulosti védomé. Na tuto souvislost poprvé
upozornil Alfred Maury v roce 1861 ve svém textu Le sommeil et les reves. In: Ellenberger (pozn. 7), s. 426.

3 Tyto poznatky publikoval poprvé Marquis Hervey de Saint-Denis v roce 1867 (Les reves et les moyens de les
diriger), In: Ellenberger (pozn. 7), s. 427.

** Foster — Krauss — Bois — Buchloh (pozn. 31), s. 405.
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barvy s rizovou, coz vyvolava dojem emocni lability a kiehké télesnosti. V zavéru procesu
tvorby obrazu nechava Bolf do hry vstoupit také roli nahody a nezamérnosti.”** Obraz volngé
polévé tusi, vymyva barvy, nebo se rozhoduje pro rozvolnéni malifského gesta. Tato ndhoda
a spontannost je v obrazech zohledilovana pouze v kone¢né etapé a ve sféfe Cisté formalnich
malifskych efektd. Proces tvofeni je tedy opétovné ukonfen odpoutanim se od raciondlni
stranky véci, coz Bolfovi umoziiuje zachovat v obrazech ur¢itou syrovost a piimost.**
Tato nezamérnost se projevuje i u podmaleb, které jsou spiSe souhrnem nahod, sestavajicich
z nandSeni podkladovych barev nebo jejich polévanim Cistého platna.

Vlastni ja je projektovano do détského svéta, ktery ma svij pivod v dobé Bolfova
détstvi. Postava chlapce s riznymi formalnimi obménami prochazi obrazy a kopiruje autorovy
realné osobni zazitky a pocity. *** Dé&ti jsou obleCeny v upnutych uniformnich koSilich
a vestach, které Bolfa nucen¢ provazely celym jeho détstvim, spadajicim do doby normalizace
a studené valky. ** Opakujici se figuralni typy a stale totéz prostiedi posiluji dojem,
ze ve svych obrazech neustédle prehrava scény téhoz ptibehu. Bolfovi hrdinové jsou loutkami,
které¢ se nikdy nedocCkaji rozuzleni nebo konce své bolesti, napé€ti je autorem neustale
posilovano smérem k hororové poetice nebo rozvoliiovano do jemnych melacholickych stavi.
Prostfednictvim téchto zranovanych a vnitin€ trpicich détskych postavicek se Bolf skutecné
vraci do doby vlastniho détstvi a dospivani a usiluje o prizkum vlastniho podvédomi, ¢imz
se snazi vyrovnat s bloky v osobnim ikolektivnim podvédomi. I piessvlij historicky
a fantazijni piesah zlstavaji tedy jeho prace primarné zalozeny na subjektivnim a autentickém
prozitku vlastniho nitra, mimo kresby s nimi vSak pracuje védomé a za pomoci prostiedka
kalkulované exprese vytvari realné kulisy pro své trauma.

Scény obrazli jsou vesmés situovany do realného prostfedi, spjatého s Bolfovym
détstvim. Je to predevSim Jizni Mésto, kde stravil podstatnou cast svého déstvi a dospivani.
Na sidlisti, které je paradoxné¢ domovem tisich lidi, ho fascinuje jeho uniformita
a bezodhlednost vici lidskym dimenzim. Do typické sidliStni architektury a jejich interiéra
spjatych se svou osobou (rodinny byt, Skola, nemocnice) projektuje sva osobni traumata,
bolestny vnitini svét, ale i dalsi faktory charakterizujici jeho détstvi, kterymi jsou temnd doba
normalizace a nekonecnd Sed’ let osmdesatych. Vybér jednotlivych lokalit a scén odkazuje

ke konkrétnim okamziklim z Bolfova détstvi, jejichz vybér aatmosféru sipfizplisobuje

36«4 moznd mi prosté trochu stekla barva. Je to docela zajimavé, Ze hodné momentii, které a mych obrazech
miuiZou pusobit ikonicky, vzniklo uiplnou nahodou.” In: Z rozhovoru s autorem, 30. 3. 2015.

37 “Samotny proces tvofeni miize byt také samoziejmé jesté predmétem hleddani.” In: Z rozhovoru s autorem,
30. 3. 2015.

8 “Pychdzim ze svyeh zdazitkii. Mdam osobni problémy, se kterymi se nékdy téko vyrovndavam. Kdyz jsem zacal
malovat, vnimal jsem svét hodné melancholicky.” In: Z rozhovoru s autorem, 30. 3. 2015.

** Tento typ obleceni se vyzadoval v ramci pionyra, ktery Bolf povinné navitévoval.
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zamySlenému kontextu. Ve svém obecnéji orientovaném symbolickém obdobi let
2010-2013 naopak voli mista, ktera v ném pouze evokuji konkrétni pocit, ale nejsou spojena
s jeho osobou. V obrazech se tak opétovné odehravaji potlacované piedstavy o zaniku svéta,
které byly souéasti b&zné rétoriky predstavitelii socialistického Ceskoslovenska, diky ¢emuz
se promitaly také do Bolfovych détskych zazitkli a pocitti. Stale opakujicim se tématem jeho
platen jetedy motiv nevinného anaivniho déstvi, konfrontovaného s nezndmym

a vSudyptitomnym zlem.

4.1.3 Kalkulovana pfiprava obrazu

Bolfova malitské tvorba se sice vyznacuje pifimési elementarni existencidlni exprese,
avSak o vyrazné projekci kalkulované exprese svédci promysSlend ptiprava obrazl a cilené
vyhledavani tematickych inspiracnich zdrojt, které jednotlivym obrazovym sériim pfedchézi.
Osobni odkazy michd Bolf také s odkazy na dila jinych umélct, pracuje is motivy z filmt
a literatury, pfi¢emz nerozliSuje mezi jejich nalezitosti k vysoké a nizké kultufe. Toto cilené
vyhledavani tematickych inspiracnich zdroji, ptedchéazejici jednotlivym obrazovym sériim,
svéd¢i o promyslené piipravé obrazu arovnéz vyrazném sklonu ke kdédovani obrazu, diky
¢emuz divak naprvni pohled nerozpozna pifesnou miru osobni projekce. Obrazy
jsou tak odrazem postmoderni mnohoznacnosti, v nichz wusiluje o propojeni racionalni
a pocitové slozky, védomi anevédomi, primarni a kalkulované expresivity. *** Pfi praci
poslouchd Bolf hudbu nebo mluvené slovo, které mu pomaha ,, nebyt tak v obraze”, nenechat
se strthnout k tviircimu automatismu, anaopak védomé usmérnit sklon ke gestickému
projevu.’’! Obrazy tak nevznikaji technikou alla prima na zakladé bezprostiedniho prevodu
niternych pocitii na platno, ale na zakladé komplexni piipravy, odpovidajici principim
kalkulované exprese. Jako ptfedlohu prostorového uspotadani obrazu pouziva Bolf fotografie,
které jsou Casto ve vztahu k jeho minulosti nebo v ném vyvolavaji n¢jaky pocit, se kterym
dokaze tvircim zpilisobem pracovat. V sérii ptipravnych kreseb se posléze odehrava

intenzivni hledani, kdy se rodi pfesnéjsi kompozice, podoba a vztahy jednotlivych figur.

% Nutnost propojeni racionalni a pocitové slozky v obraze zdiirazituje také Jifi Naceradsky, ktery klade diraz
na dulezitost kresby v ramci obrazu: ,, Oboji by mélo byt svareno za vysokého Zanru: od chladné spekulace

az po pot fyzického nasazeni.” In: Volf (pozn. 250), s. 22.

Podobné Freud povazoval umélecké dilo za kompromisni feseni konfliktu nevédomi a kritického rozumu.

331 7 rozhovoru s umé&lcem 23.3. 2015. Tento rys tviiréi metody Bolfa odlisuje od tasistickych umélctl, jako
Georg Mathieu, pro kterého je hudba prostfedkem uvadéjicim ho do tviir¢iho transu nebo od Pollockova
drippingu, zaloZzeného na podobném vychodisku. Poukazoval na to, Ze jeho obrazy vznikaji v transu, kdy si neni
védom toho, co déla. Jeho obrazy byly také vysledkem ptimého procesu bez predchozi kresebné ¢i jiné piipravné
faze.
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Obrazy jsou potom konstruované na zakladé téchto kreseb a neprosazuje se v nich

nekorigovany proud asociaci. ***

4.1.4 Hyperbolicka nadsazka

Je nutné zminit také Bolfiv zdjem o psychoanalyzu nebo principy gradace filmového
hororu, které mu poskytuji pouceny ndhled na jeho osobni situaci z druhé strany. Realita
a fikce se zde prolinaji, neni zde ale dominance jednoho prvku nad druhym, oba tyto prvky
se vzajemné prohlubuji a rozsifuji sviij ucinek.’> Stylizaci do druhé osoby, posilovanim
vypjaté atmosféry, spojovanim diskontinualnich prvki, hyperbolizaci ¢ispojovanim
skutecnosti s fikci se stirda divakovo chapani toho, co je v pifimé souvislosti s umélcovou
postavou atoho, co spiSe souvisi sbohatou zasobarnou mnoha inspiranich zdroju.
Tyto prvky tak tvofi ,,obranné mechanismy”, které se divakovi snazi znemoznit ¢i znesnadnit
doslovné ¢teni osobniho pifibéhu vlozeného do vlastni tvorby.*** V ur¢itych obdobich dospiva
Bolf dokonce k diikladné inscenaci jednotlivych scén. Do vznikajiciho obrazu se zapojuje vse
mozné, od snovych scén, ptes situace filmoveé zpracované az po bézné kazdodenni zkuSenosti
nebo zkusSenost s psychoanalyzou. V této mytologické fazi se Bolfova tvorba nachazi
v blizkosti surrealistického ,,snu”. V nékterych ptipadech tak maji jeho obrazy nepochybny
scénograficky nebo filmovy charakter. Na druhé strané je patrné, ze vyvolavani strachu
a drastickych situaci stejnou mirou souvisi s nutkdnim k osobni nebo kolektivni terapii.

Bolftiv vztah k literatufe a filmu je hodné silny také z toho divodu, ze predstavuje
l1éGebny prostfedek, ktery dokaze ¢aste¢né tlumit psychickou bolest.’* Spojujicim faktorem,
ktery Bolf v téchto zdrojich vyhledava, je ponura atmosféra a tematizace osobnich désu.
V jednom obdobi se systematicky vénoval hororim a sci-fi, kde zkoumal rizné kadence
zénru, diky ¢emuz ma schopnost pracovat s inscenaci ,,obrazii désivych scén” Casto

zasazenych do no¢niho ¢asu.**® V téchto zdrojich se snaZi nachazet spole¢nou rezonanci

32 Je pro mé dilezité, Ze ... mohu ... sklddat véci postupné. ”, In: FrantiSek Kowolowski, Josef Bolf: Suspirium.

Otazky pro Josefa Bolfa, Ostrava 2008, nepag.
333 Podobné jako Jan Svankmajer ve svych filmech Tyden v tichém domé (1969), Byt (1968), Kostnice (1970),
Zahrada (1968). In: FrantiSek Dryje, The Force of Imagination, in: Roger Cardinal — FrantiSek Dryje — Peter
Hames — Michael O’Pray et al., Jan Svankmajer. The Cinema of dark alchemy, London 2008” s. 148.
3%% Tento princip nalezneme také u Mikea Kelleyho, ktery patii mezi Bolfem obdivované umélce. In: Isabelle
Graw, In conversation with Mike Kelley, in: John Welchman — Isabelle Graw — Anthony Vidler, Mike Kelley,
London 2002, s. 40.
%3 “Snazil jsem se utikat nékam jinam, do jinych svétii, jinych pribéhii..... Pomdhaly knizky, filmy, schovaval
Jjsem se v nich.” In: Josef Bolf, Nehotové dny, 2010 (doprovod k vystavé Uz t€ neuvidim, Galerie Na shledanou,
Volyn 2010), nepag.
3% Audionahravka, 15.6. 2015.
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arozvijet svoje osobni dispozice. Zajimd ho vizualizace tajemstvi, nedofecenosti, strachu
z neznamého. Vyrazovost potom byva posilovana také specifickou barevnosti, ktera ma roli
barevného filtru, jenz propusti pouze povolené nalady. Této ,kalkukované” expresivity
je docilovano hyperbolickym piehodnocovanim ptivodnich obrazi a fotografickych ptedloh.
Z nekonecné tady inspiracnich zdroji 1ze zminit snimky Davida Lynche, jehoz umélecky
projev je ovlivnén expresionismem, a pro jehoz specificky styl rezie je typickd iraciondlni
stavba dé&je a surrealisticka sdéleni. Dale to jsou piedevsim snimky Davida Croneberga,
zkoumajici strach a dé€s, plynouci z propojeni psychické a fyzické roviny existence.

Na druhé stran€ mohou byt v nékterych piipadech surrealisticky nebo hororoveé
vypadajici scény jen odrazem jeho psychickych stavli doprovazenych halucinacemi, které
byly v ur¢itém obdobi doprovodnym jevem jeho depresi nebo se objevovaly jako nasledek
poziti psychotickych latek: ,, Pamatuji sijak jsem sel po ulici, kdekoliv a jak to zacinalo:
nejdriv celkem nendpadné, treba vic lidi néjak jinych (jak ted uz tézko rict, spatné oblecenych
s ohném na tvari, se zalepenym okem?)... " Pak se vétsinou prestalo darit, co jsem chtél udeélat
a neslo Nic zménit, jenjsem sezacal motat do sebe. Uzaviral jsem se, v panice jsem
zabouchaval dvere, zatloukal okna, jako pred utokem hladovych netvorii, Stekajicich prikazy
plné vycitek a obvineni.” .... , Byl jsem pak vétsinou jako naruby obracenda rukavice,
s vnitrnostmi vlacenymi po ulicich, vSechny organy byly venku misto toho, aby byly bezpecné
zavrené pod kuzi. Ta mokra stopa byla navic vsude citit a kazdy lovec mne mohl snadno

najit.”?’

4.2 Détstvi a dospivani. Sed’ normalizace a nekone¢ns nuda 80. let

4.2.1 Détstvi

Josef Bolf se narodil v Praze na poc¢atku normalizace, tedy 7. fijna 1971. Prvnich pét
let zivota stravil s rodi¢i v klidném prostiedi pronajatého bytu v barrandovské vilové ctvrti.

V roce 1976 se cela rodina stéhuje, spolu s prvni vinou obyvatel na rozestavéné sidlisté Jizni

1 358

Mesto, kde se na necelych deseti kilometrech koncentrovalo 80 000 obyvatel.™ Ze dne na den

Na pocatku milénia pracoval Bolf ve filmovém primyslu, kde vytvatel kulisy pro hororové filmy zahrani¢nich
produkci. Jeho zdjem o zanr hororu je ale i ryze osobni, nékteré filmy jsou dokonce piimou inspiraci
jednotlivych obrazovych sérii.

7 Bolf, Nehotové dny, (pozn. 355), nepag.

3% O velikosti sidlist vypovida také oznageni “mésto”. Jedna se o nejvétsi panelové sidlisté v republice, rozklada
se na necelych deseti kilometrech plochy. Vystavba na Jiznim Mé&sté probihala v letech 1971-1980 s cilem ziskat
Sest tisic bytli za rok, vlna prvnich obyvatel se na rozestavéné sidlisté st¢hovala uz v roce 1976. St¢hovani sem
mapuje filmova satira Véry Chytilové Panelstory aneb Jak se rodi sidlisté z roku 1979.
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se tak Bolf ocitd vezcela odliSném prostiedi, jez ale zcela postihuje ducha tehdejsi
normaliza¢ni doby, ktera ptili§ nezohlediiovala lidsky rozmér.* Sidlisté Jizni Mésto tehdy
pfipominalo spiSe jakési ghetto s obrovskou hustotou obyvatel, v némz nachazely nové
utoCiste¢ predevsim mladé rodiny s détmi touzici po vlastnim bydleni. Realitou vSak byl
nedostatek mistnich Skolnich zafizeni a dalSiho socialniho vybaveni, dlouhd Iéta zde chybéla
zakladni infrastuktura a dopravni spojeni do centra bylo velmi $patné.’®

V roce 1977 nastupuje Bolf do sidlistni zékladni Skoly. Doba jeho povinné skolni
dochazky tedy spada do obdobi druhé poloviny 70. a pocatku 80. let. Citlivy Bolf na Skolu
vzpomina jako na prostiedi, kde, s détmi nebylo prilis citlive zachdzeno”.’®" Realitou
jsou pieplnéné tiidy, vStépovani hrozby neptatelského utoku chemickymi zbranémi a Skolni

osnovy prodchnuté komunistickou ideologii. Toto, svym zpusobem fascinujici prostfedi

weew

4.2.2 Fantazijni svéty

Uz vtomto raném détstvi Bolfa fascinovaly rtizné fantazijni svéty. Identifikoval
se s tehdy dostupnymi hrdiny dobrodruznych piibéhti Karla Maye a Julese Verna nebo filmi
Karla Zemana, které jsou dodnes cenény pro svou unikatni vytvarnou a trikovou stranku
a poetiku. Také si oblibil komiksy, které vsak nebyly v tehdejsim Ceskoslovensku narozdil
od Zapadu béznou zalezitosti. Pied rokem 1989 byl komiks spojovan predevSim se ,,zdpadni
pokleslou kulturou”, aproto ho bylo tfeba aktivné vyhledavat.*** Bolf mél rad piedevSim
legendarni francouzsky komiksovy casopis pro déti Pif Gadget, ktery se dal jednou az dvakrat

za mésic koupit ve specializované prodejné v Jungmannové ulici v Praze. ** Sledoval

3% Hlavnim cilem bylo postavit v co nejrychlej$im terminu co nejvice bytt, tak, aby se v obdobi rychlého
demografického ristu obyvatelstva vyhovélo narokdm obyvatelstva. Zamér stavét co nejlevnéji se proto
negativn€ promitl do podoby velkych sidlist, ktera jsou mnohonasobné vétsi nez sidlisté postavena do té doby.
In: Lucie Zadrazilova, KdyZ se utopie stane skute¢nosti. Praha 2013, s. 20. / Martin Sedlék, Sto let vyvoje
sidlisté, Architekt, XLIII, 1997, €. 22, s. 15.

3% Silny tlak na uspornost navrhu viak zpiisob velké zmény od ptivodn& navrhované koncepce, piivodni
jednotny navrh a autorsky koncept se rozpadly na neurcity celek, vznikajici pod dohledem rtiznych projektovych
ustavi. Byl opustén cil realizace komplexné fungujiciho méstského organismu, jedinym cilem se stal co nejvetsi
pocet bytovych jednotek. Cela 1éta zde také ziistavaji navrstvené haldy zeminy, stavebniho materialu, a namisto
chodnikt se chodi po bahnitych cestach. In: Zadrazilova (pozn. 359), s. 20.

%1 7 rozhovoru s umélcem 30.3.2015.

%2 Jako soucast nové kultury se do Cech dostal az po Sametové revoluci a stal se jednim z progresivnich vlivii
pro ¢eskou obrozujici se vizualni kulturu.

?%% Jednalo se o mimotadné kvalitni komiks, kam ptispivala kreslitska $picka celé generace kreslift z Francie,
Belgie, Italie a Spanélska narozené mezi lety 1925-35. Na strankach komiksu se objevovaly postavy: parta
londynskych zlod&ji Aristokrati, Bob Mallard, Indiani Kapitan Apa& a Cerny vlk, sourozenci Corinne a Jeannot,
zminény Corto Maltése, asijsky bojovy umélec Doktor Justice, viking Erik Rudy, Fanfan Tulipan, Furet,
praclovék Rahan, Robin Hood, Pionyfi vesmiru, Sandbergovi — otec a syn, parodie na Pif Supermana
Supermatou, pirat Surplouf, broucek Sylvio, Kelt Taranis, kovbojové Teddy Ted, Horac a dalsi. In: Holecek
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také komiksy Rahan’* nebo Ztracend vyprava, ktery byl komiksovou adaptaci legendarniho
romanu sira Arthura Conana Doyla Ztraceny svét. Bolfa ovlivnily také ilustrace z détskych
knizek, naptiklad ilustrace Heleny Zmatlikové k Honzikové cesté nebo strasidelné
mechanické bytosti Kvéty Pacovské a obrazky Pinocchia.

Sam denné kreslil, na kresbach se objevuji hlavné zvifatka a détské figurky, které
jsou ¢astecné derivatem riznych vizualnich podnétt a ¢astecné se v nich rozviji osobni
dispozice pro imaginaci a fantazii. Pozd¢ji mu rodice potizuji desetisvazkové Déjiny umeni
od Pijoana, v nichz ho nejvice oslovuje gotika arand renesance, na nichZ ho pfitahovala
mytologie a brutalita vyjevil, kterym zcela nerozumél. Diky své schopnosti imaginace si vSak
tyto scény sam domysli a dokresluje, pravé tato dispozice k vyhledavani inspira¢nich zdroji,
které¢ jsou v urCité shod¢é sjeho vnitfnim nastavenim, se pozd¢ji stane mantrou jeho

kalkulované vystavby obrazu.

4.2.3 Stredni Skola a umélecké impulsy

Vytvarné sklony Bolfa ptivedou ke studiu restaurovani papiru na Stiedni priimyslové
skole grafické v Hellichové ulici v Praze. Skola mu viak patrné nepiinasi tolik uspokojen,
naopak na né¢ho v nelehkém obdobi dospivani vice doléhd bezvychodnost situace, ve které
bylo velmi obtizné nalézt prostor vlastni seberealizace. Osobni frustraci dokondva znechuceni
ze zmanipulovanych televiznich zprav a propagandistickych serial, v nichz je prilis
napadnym zptisobem jednoznacné vykresleno ,,dobro” a,zlo”. RozCarovani z tehdejSiho
bezc¢asého, monotdénniho zivota v redlném socialismu druhé poloviny 80. let a absence smyslu
zivotni cesty piivedla Bolfa ke konci Stiedni Skoly k literatufe zidovskych némeckych autorti
Gustava Meyrinka a Franze Kafky, na jejichz existencidlni tvorbé ho dle jeho slov hluboce
oslovila ,,snaha vypsat se ze své deprese” > Bolf se zajima také o ¢eskou dekadentni malbu,
ale blizky mu je 1 Edvard Munch nebo Egon Schiele a Oskar Kokoschka. V jejich dilech
ho bavi ,,pozorovat miru stylizace, dramatickd témata, erupci iracionality a halucinujici
obrazotvornost”.** Vyraznym zptisobem ho okouzlila také figurdlni tvorba tvorba Mikulase
Medka, na niz ho fascinovala barevnost jeho platen. Zasahne ho také surrealismus, ktery

ho zaujme svou bizardnosti, fantastiCnosti, uzkosti a neuchopitelnosti zaroven. Vyrazny

2015. In: Jan Holeéek, Francouzsky magazin Pif (Cast 1 — Komiksova nostalgie 70. let ma jméno Pif.
http://www.komiks.cz/clanek.php?id=232, vyhledano 22.4.2015.

364 Rahan vznikl v roce 1969 jako jedna z postav ¢asopisu Pif Gadget, posléze vychazel v albech

po 2 az 4 ptibézich. Jeho nejznamnéjsim tviircem byl André Cheret.

°%% Audionahravky 8. a 15.6.2015.

3% pospiszyl, Josef Bolf (pozn. 138), s. 88.
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je také vliv surrealistického automatismu, sni a podvédomi, které se pozdéji projevi v jeho
kresbach.*®’
Dulezité jsou pro Bolfa idal$i vizualni podnéty stemnou tematikou. Ve filmovém

3% nanémz ho zasdhla

klubu ho siln€ oslovi film Hodina vikii od Ingmara Bergmana,
. intenzita vnitiniho svéta, ktery sesnazi dostat ven pies néci psychiku”.>® Zajimaji
ho ale také filmy Paola Pasoliniho nebo Andreje Tarkovského. Velky vyznam pro n¢ho
ma také hudba, ktera predstavovala alespon caste¢né vychodisko ze silnych pociti
vykofenénosti. Oblibil si zejména punk, ktery zosobiioval zivotni postoj diametralné odlisny
od redlnych podminek Zivota v socialismu, ale také stylizované ikony experimentalniho

rocku — temné romantické 7The Cure, dekadentni Bauhaus nebo existencialné surové Swans.

4.3 Akademie vytvarnych uméni a nové podminky 90. let

4.3.1 Akademie vytvarnych uméni

Vstup do svobodného demokratického svéta je pro Bolfa spojen s definitivnim
rozhodnutim vénovat se v budoucnu uméni. *” Rok po Sametové revoluci je pfijat do ateliéru
figuralni a monumentalni tvorby Jitiho Naceradského, jehoz vystava, kterd se v Praze konala
na jafe téhoz roku, Bolfa pfesvédCila v rozhodnuti piihlasit se pravé do jeho maliiského

ateliéru. 37!

Bolf se k Naceradskému hléasil s monumentalnimi vySkovymi expresivnimi
figurami na balicim papiru v dramatickych pozicich a gestech, inspirovanymi existencidlni
tvorbou Egona Schieleho a Oskara Kokoschky.*”> Mezi obrazy je napiiklad monumentalni Sv.

Sebestian, malovany podle Egona Schieleho. Tyto rozmérné a uvolnéné gestické prace byly

3%7 Tyto zajmy souvisejici se surrealismem posléze dospéji v zajem o problematiku psychoanalyzy.

3% Hlavni hrdina, malif Johan Borg je suzovany strachem i tvofivou krizi. Noc co noc se vyhyba spanku,

aby se vyvaroval démont ve svém vlastnim nitru. Béhem téchto probdélych noci vypravi své zené Almé zvlastni
pribehy, o kterych si neni jist, zda jsou pouze no¢nimi mtrami nebo osobnimi vzpominkami. Jejich tichy zivot
narusi bohémska spolecnost zchudlého barona von Merkens, ktery manzele pozve do svého sidla na druhém
konci ostrova. Béhem této navstévy konfrontuje Johana tamni bujara spolecnost s jeho minulosti a jeho no¢ni
mury se nadhle méni ve skutecnost.

369 7 rozhovoru s umélcem 30.3.2015.

37% Jeho prvni pokus dostat se na Akademii vytvarnych uméni byl ale neusp&iny. Tehdy se hlasil na restaurovéni,
které studoval na Stfedni Skole.

371 Jiti Nageradsky. Obrazy z let 1958-1974,, Galerie hlavniho mésta Prahy, Staroméstska radnice Praha
(kuratorka Marie Judlova, 30.4. — 3.6.1990).

Bolfa vyrazné¢ oslovily Naceradského legendarni obrazy bézcti z druhé poloviny 60. let, ve kterych velmi zdatile
reagoval na aktuélni téma pop-artového vyuziti fotografie. Kromé Naceradského obdivoval také tvorbu dalSich
prislusnika generace 60. let, Jiftho Sopka a Rudolfa Némce. In: rozhovor s umélcem 30.3.2015.

°"2 Obrazy byly asi 2,5 m vysoké. Obrazy z obdobi ped nastupem na Akademii a z prvnich let studia se vesmés
nedochovaly, autor je sdm z nespokojenosti znicil, pfiznava, ze s nimi nebyl pfili§ spokojen. Jsou ale podobné
gestiétéjimu typu malby, ktery pouzil také tieba pro vystavu Ctnact S v DOX, Praha. Viz: Rozhovor s um&lcem
30.3. 2015.
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patrné vyrazné spjaty s niternym subjektivnim svétem autora, a jejich kiehkost byla jesté vice
zesilena tim, Zze byly malované na balicim papiru. Uz tady tedy vidime specifickou Bolfovu
dispozici rozvijet vlastni subjektivni prozitek inspiraci v tvorbé jinych autorti. Naceradsky
tehdy Bolfuv talent rozpoznal, a pies nesouhlas feditele Milana Knizaka prosadil jeho pfijeti.
Jiz po roce byl nucen pro neshody s vedenim sdm odejit, ale béhem této doby se Bolf diky
velkému drilu a Naceradského diirazu na kresbu, nauci precizni kresbé figury, které je v jeho
tvorbé konstantné ptitomna.’*”

Po Naceradského odchodu se Bolf rozhodne pro ateliér grafiky Vladimira Kokolii,
vnémz se vSak neciti spokojeny. Po absolvovani zahrani¢nich studijnich pobytd
ve Stockholmu a Stuttgartu proto zavérené tiiroky studia travi v ateliéru malby Vladimira

Skrepla, jehoz otevieny a eklekticky ptistup mu naopak konvenoval. *”

4.3.2 Ve viru novych podnéti

Studium na Akademii vSak pro Bolfa v Zadném ptipad€é nepiedstavovalo jediny zdroj
informaci a impulsi. Doba 90. let piedstavuje pro Ceské prostiedi etapu radikalnich zmén
pomérit a moznosti. Do té doby uzaviené prostfedi seotevira svétu, prvni 1éta
jsou také prodchnuta obecné pocitovanou radostnou euforii atouhou po vSem novém.
Konecné je také mozné navstévovat zajimavé zahrani¢ni vystavy a prehlidky uméni, kazdy
se také miize systematicky zajimat o to, co ho zajima, oslovuje a zaroven postihuje rozpory
jeho vlastni osobnosti. Bolf téchto novych moznosti naplno vyuzivd abéhem studia
na Akademii odjizdi vroce 1995 nastaz do Kongsthogskolan Stockholm ve Svédsku
anasledujici rok na Akademie der Bildende Kunst do némeckého Stuttgartu. V roce
1997 je pro ného velkym zazitkem expozice multimedidlniho umélce Mika Kelleyho
(1954-2012), prezentovana na X. Documenté v Kasselu (1997).”” Kelley byl na Documenté
ptedstaven ve dvojici s Tony Ourslerem, s nimz spolecné tematizovali diverzitu americké
popularni kultury. Jejich projekt se to€il kolem jejich punkovo-rockové skupiny The Poetics.
Byly zde ale také malby asochy zkonce 70.]let, vekterych Kelley zkoumal pamét,

373

,,Ja se pokladam za malire, ktery se opird o néjaké kresbou definovatelné téma.” In: Volf (pozn. 250), s. 21.
374

,,Po mystickém intermezzu v ateliéru grafiky jsem zacal ztrdcet piidu pod nohama, a kdyz zacal na skole
pusobit Viadimir Skrepl, Sel jsem k nému. A to byl velky navrat do reality” ... "dokaze byt otevieny a primy”. In:
Katefina Cerna — Jan Sk¥ivanek, Film, ktery neni. Art&Antiques, VIII, 2009, €. 5, s. 38.

375 7 rozhovoru s uméleem, 30.3.2015.

Kelley byl ve dvojici s Tony Ourslerem zafazen v sekci “Invent yourself. Die Punk Rebellion in der
Musikindustrie”. Tato sekce se vénuje punkovému hnuti, které se na zapade rozvijelo od konce 70. let,

v katalogu vystavy jsou charakterizované jednotlivé dobové kapely. In: Paul Szulman, Invent yourself. Die
Punk-Rebellion in der Musikindustrie, in: Politics-Poetics. Das Buch zur Documenta X, Ostfildern-Ruit 1997,
s. 404-429.
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vzpominky, horor atuzkost skrze vzajemné srovnavani velmi osobnich piedméti
s realistickymi figurativnimi plastikami. Dilezité je také sezndmeni s tvorbou Jean-Michel
Basquiata, kterd reagovala na néco, co tehdy vSechny hodné fascinovalo, pfinasela rychly
a intuitivni kresebny zpisob prace, kombinaci osobnich odkazl se svétem pop kultury a street
artu. >’

V 90. letech siBolf také pravideln¢ kupoval casopis Ilkarie, ktery byl zaméten
na science fiction, fantasy a hororovou literarni tvorbu. Z hudby objevuje industrialni skupiny
Throbbing Gristle a Einstiirzende Neubauten, které pracuji s hudbou a vizualitou.
Je fascinovan tehdejSimi projekty Nicka Cavea a jeho skupiny Bad Seeds ¢i seskupeni Coil,
jedné z nejvyznamnéj$ich hudebnich skupin britského undergroundu 80. a 90. let. *”
Se zajmem sleduje také rizné projevy subkultur, které odrazely emociondlni rozpoloZeni
svych tvirci. Nesmirny pocet inspira¢nich zdroji se na Bolfové tehdejsi praci projevil
rychlym stfidanim rtznych styl, v cemz se jeho pfistup piipodobiiuje neortodoxnimu

zpusobu prace Vladimira Skrepla.

4.3.3 Bezhlavy jezdec

Vroce 1996 zaklada Bolf spolu se spoluzaky z Akademie, Janem Mancuskou,
Tomasem Vaitkem aJanem Serychem, skupinu Bezhlavy jezdec. ™ Punkovy nazev
je inspirovan ndzvem expresionistické skupiny Der Blaue Reiter, ale iruskym westernem
Bezhlavy jezdec. Nespojuje je zadny vymezeny program, ale osobni a spoleCenské vazby.*”
SpiSe nez skupinou jsou tedy spiSe jakousi ,,intelektualni platformou”, z jejihoz stiedu mohli
formovat své nazory. Uméni vnimaji neortodoxné jako prostor totalni svobody, spojuje
je otevienost viici vSemu novému a mladistvy naboj, usilujici o negaci tradice 1 uméleckého
projevu starSich autorti z generace Tvrdohlavych. Bolf se v té dobé docCasné vymezuje

také vii¢i surrealismu, ktery mu zacal ,pfipadat jako vete$”, aleiproti kafkovskému

376 Bolf piiznava jeho vliv na obrazech kolem roku 1997, p¥i praci na diplomové préci a na igelitech. In:

Audionahravka umeélce 15.6.2015.

377 Zyukova stranka alb Coil se v riiznych obdobich jejich Ginnosti znaéné ligi. Vétsina hudby Coil je odvozena

od Balancovy svébytné symboliky a jeho vizi, jimiz se fidi mnohem vice nez nepsanymi pravidly délky, stavby

a gradace skladby. Mnoho skladeb skupiny zni na prvni poslech k nesneseni monotéonné ¢i naschval podivné

umanuté — jako by poslucha¢ mél byt obéti povysené Skodolibosti. Spole¢nym znakem nahravek Coil by snad

mohla byt jejich vzdusnost — pocit hudby volné se vznasejici v prostoru, kolem niz je spousta mista pro dalsi

zvuky a aranzma4, kterd ovSem zUstava radéji prostd a proto oteviend moznostem interpretaci.

3™ Fungovali jesté nékolik let po §kole a usporadali celkem étyii vystavy, k rozpadu skupiny dochézi béhem

posledni vystavy Bezhlavy jezdec: Sldva kosmonautii zapada prachem, Sternbek — Olomouc, 2002 (26.3.2002 —
19.4. 2002, kurator Michal Kalhous).

*7 S Manéuskou mél Bolf spole&ny ateliér, Tomas Vané&k byl jeho spoluzikem od Kokolii a s Janem Serych

se seSel v ateliéru Vladimira Skrepla.
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existencialismu, z n¢hoz se dle jeho nazoru v priubéhu 90. let stalo ,, pouhé klisé pro turisty”.

380

AC se Clenové skupiny v budoucnu projevili na umélecké scéné jako vyrazné
riznorodé¢ umélecké osobnosti, na pocatku vSichni malovali. VSichni byli také dobie
obeznameni s aktudlnim uméleckym dénim v zahrani¢i, které se nesnazili slepé kopirovat,
ale uzpiisobovali si je v souladu se svymi osobnimi dispozicemi a zitymi zkuSenostmi. Bolf
vzpomina, ze v dob¢, kdyz zacal kazdy hledat svou cestu, sdruzovala jejich projev ,,snaha
o néjaké vypraveni, filmovost”, ktera se unc¢ho projevi ve snaze o komiksovy prepis
skute¢nosti a pozdé&ji rozvine v jeho specifickém zachazeni se strachem .**' VSichni kromé
Bolfa sméfuji ke konceptualnimu pfistupu, ktery byl tehdy velmi aktualni **

ale ani on nezlstal vii¢i tomuto vlivu zcela rezistentni, naopak vyrazn€ urcil zplsob jeho

malifské prace.

4.3.4 Princip mixovani

Béhem studijnich let se Bolf vénuje paralelné¢ malb¢ a kresbé, posléze zacne na platna
kreslit ave velkém se vénuje kolazim a asamblazim. Odroku 1996 vznikaji pomérné
intuitivni obrazy fizené vnitfnim automatismem; Bolfiv automatismus ma vSak tehdy
k surrealistickému automatismu daleko, mnohem vice je ovlivnén globalizovanou
elektronickou vizualitou 90. let, ktera dovoluje volny pohyb nejrtiznéjSich vizuédlnich
ale i audiovizualnich podnétd.*® Jako DJ mixuje podnéty z klipti, komiksi, serialii, popu,
virtualni reality, drogovych delirii, porna, uméni a propojuje je s vlastnim fantazijnim svétem
a obecnymi archetypalnimi pfedstavami. Tento zpisob prace byl v 80. letech vlastni

Jean-Michel Basquiatovi a v euro-americkém prostiedi se velmi brzy stal obecnym

380 Audionahravka odpovédi ze dne 15.6. 2015.

¥ Béhem ¢lenstvi ve skuping vytvori Bolf vlastni komiks inspirovany détskym &asopisem Ctyflistek, ktery nesl
souhrny nazev Velky bengadl. Misto hlav kreslenych postav nalepoval hlavy ¢lenii skupiny Bezhlavy jezdec —
sam sebe zde stylizoval do podoby tichého Pindi, Jan Mancuska byl Mispulin, Tomas Van¢k Bobik a Jan
Serych Fifinka. Tyto kresby se vztahovaly k vystavé v Cimelicich a reagovaly na koncept vytvateni skupin,
ktery ma své zaklady v détském sdruzovani. In: Open House NCSU Praha: Bezhlavy jezdec, Kamera Skura,
Luxsus, zamek Cimelice, zaii 1999.

382 Bolf zkougel délat také instalace z pouzitych materiali a odpadki, vniting se v této poloze ale piili§ necitil,
proto se napristé vénuje jen malbe.

Bolf vzpomina, ze v dobé&, kdyz zacal kazdy hledat svou cestu, sdruzovala jejich projev ,,snaha o néjaké
vypraveni, filmovost”, ktera se u Bolfa pozdé&ji rozvine v jeho specifickém zachazeni se strachem. Jan Mancuska
uz tehdy pouzival filmovy jazyk, Jan Serych pracoval se znaky, Toméas Vanék délal audiosochy. In: Cernd —
Skiivanek (pozn. 374), s. 37.

3 U praci z obdobi Nevkusnych mutaci, igelitii, bublin — je pravda, Ze nemély jasnou pripravu. Néjaké

predchozi zaznamy byly ditlezité pro celkovou predstavu, kterou jsem v pritbéhu prace rozvijel, celek ale vznikal
az behem prace. Predpriprava (v podobé “nahodnych” ¢i “nezamyslenych” kreseb a zaznamui) tedy probihala

jen v soustredeni se na celkovy dojem, pocit. Ale vzhledem k charakteru prace se vysledny efekt vytvarel

az behem prdce. “ In: Audionahravky autora z 8. a 15.6. 2015.
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uméleckym principem, popisovanym v Bourriaudové ikonické knize Postprodukce.* Josef
Bolf se tak sice na prvni pohled stale vénoval klasické malb¢, kterd tehdy byla povazovana
za prezitek, ale v eském prostfedi zcela nové kombinoval Cisté osobni zkuSenost s vlivy
nizké kultury — komiksu, béckovych horori anaivnich sci-fi ptibéhti, které zobrazoval
s ironickym odstupem, potirajicim niterné subjektivni napojeni.’® Inspiraci touto divokou
a zivelnou neoexpresivni malbou Jean-Michel Basquiata odpovida napiiklad obraz Martan
[113], ktery se vyznacuje vyraznou gesti¢nosti, kombinaci figurdlnich prvkd s uvolnénymi

kompozicemi barevnych ploch a rychle nacrtnutymi ornamenty, ironii a kiehkou bizardnosti.

4.3.5 Nevkusné mutace

V poloviné roku 1997 Bolf citil, ze se opakuje, proto se rozhodl pro vyraznou zménu,
kterd se promitla do série jeho diplomovych platen. Pirekvapivé se odvratil od svého
narativniho pop-stylu, michajiciho nejrizn€j§i podnéty smérem k abstrakci, a zménil
se také formalni piistup k obrazu.**® Zatimco diive byly motivy kladeny horizontalné vedle
sebe, nyni jsou skladany pies sebe. Barvy nové nanas$i pomoci neosobni americké retuse
nebo lepenim barevnych papirit pfimo na podkladovou plochu platna, ¢imz opétovné neguje
tradicni rukodélnost, spojenou s tradici domaci malby. Abstraktni tvary zprvu ptisobi dojmem
nepravidelnych geometrickych ttvari, postupné se vSak zaobluji a zaCinaji pfipominat
bubliny nebo komiksové oblacky propojené Slahounovitym vedenim. Na povrchu se usazuji
rizové chemlonové bambulky [obr.114] ajednotlivé ttvary se zaCinaji  ztracet
pod mnozZstvim riizovych bujicich nadorti [obr.115]. Utvary ptisobi velmi télesnym dojmem,
ktery je posilovan také zcela neobvyklou a pro abstrakci nepfijatelnou barevnosti.
L~Nevkusnost”, zamérna odliSnost a stirani hranic mezi vysokym anizkym uménim
piedstavovala tehdy pro Bolfa dualezity a vyhleddvany rys tvorby, jimz se vydéloval

od existencidlni tradice lokalni umélecké scény.**” Inspiraci Cerpal z védecké fotografie

vesmiru a bun€k, z méstskych plani a schémat, ale ve vysledném efektu jejich vyznam

3% Viz.: Bourriaud, Postprodukce (pozn. 315).

3% Bolfirv blizky svét ke svétu literatury, potazmo Zanru sci-fi, které rozviji riizné fantazijni asociace se ukazuje
v ndzvu vystavy Delusa a Bingara, kterou v roce 1999 pfipravil pro Galerii Die Aktualitit des Schonen v Liberci.
Delusa je postava divky-netopyra, ktera pochdzi z povidky Ocedn prachu od Bruce Sterlinga. S odkazem na tuto
knihu pracuje s iluzivnosti a piskem. Bingara byl potom druh napoje, ktery pily postavy z roméanu

Kdyz pritazlivost selze od George Alec Effingera. Patrny je vliv Mikea Kelleyho.

% Tyto obrazy vznikaly po pfedchozich Bolfovych zkusenostech s kolazemi a asamblazemi, kde si osvojoval
moznosti kombinovani riznych technik. Svét komiksu vsak ani zde zcela neopustil, v n¢kterych obrazech
nalezneme fragmenty fixem vepsanych komiksovych figurek ¢i utvart.

¥ Tomas Pospiszyl, Josef Bolf, Praha 2009.

Viz. Jifi Havranek o nich napsal, ze: ,, neklid a chaoticnost téchto obrazii je prvnim planem jejich vyznamu.” In:
Vit Havranek, Nevkusny Pepa a Bolfovy mutace, Umeélec, €. 4, 1998, s. 24.
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potlacil.**® Naopak se obrazy intuitivné dotykaji tématu destrukce, zhoubného bunééného
bujeni a virtudlntho svéta, vnémz je diskuze zbavena mezilidského kontaktu
a transformovana do Sifer komunika¢nich kédu. Bolf se tak zde opetovné ironicky vymezuje
proti zavedené vizualité¢ tradiéniho uméni, zejména proti esteticnosti a umétenosti domaci

umélecké produkce.

4.3.6 Igelitové ubrusy

Kratce po absolvovani Akademie se Bolf stéhuje do ateliéri na Vaclavském namésti,
které jsou koncem 90. let Zivym pusobistém mnoha umélct.*® Opét se vraci ke komiksové
podminéné figuraci, kterd ovlivituje také jeho svébytny zplisob narace. Stale vSak pokracuje

9

v ,,antiumeéni”, narusujicim konvence klasickych uméleckych forem, které zarovent pomaha
vyjadfit jeho frustraci a zivotni deziluzi. Podobné jako u rané tvorby Lubomira Typlta tu tedy
nachazime urcity protestni anarchisticky postoj, vedeny proti konvencnim uméleckym
tendencim.

Nové prace vznikaji z kuchyiiskych igelitovych ubrusi, které v 70. a 80. letech
utvarely typicky unifikovany styl vSech jidelen, nemocnic a domacnosti.*" V Igelitovaich
ubrusech®' propojuje Bolf nové kresbu, malbu, pokus o rozhlasovou hru, asamblaz z riznych
podiradnych materiali a vyraznou soucasti novych praci se stava text. V této dob¢ si také Bolf
zaCind uvédomovat, ze jeho tvorba se musi vydat cestou zkoumani vlastniho ja; tyto nové
prace proto jiz v daleko vétSi mife oteviené reaguji na jeho tehdejsi psychické rozpolozeni,
aniz by se vzdaval vizuality vychazejici z komiksu.** Reprezentativnim zastupcem této tvarcéi
etapy je igelit You Look Like Me |[obr.116], ktery predstavuje jakousi mapu toho, ,,co jsem
v tu dobu prozival, co jsem cetl, co bylo v radiu, s kym jsem telefonoval. Takova mapa mého
tehdejsiho stavu.” Napisy jako ,,Help Me”, ,,I'm dead”, ,, Sezeru ti mozek” nebo ,,Jsem tvoje
hvézda, ty uboZaku” jsou Casto umisténé v komiksovych bublindch nebo zcela volné

a poukazuji nato, Ze obsah dila je tentokrat neskryvané¢ osobniho rdzu. Halucindzni smés

%8 Ti¥{ Ptacek, Mnoho moznosti. Ateliér, XII, 1999, &. 2, s. 4.

¥ Vystéhovana tiskarna, Vaclavské namésti &.p. 13-15, Praha.

3 gelity i kdyz odli$né pouzival také Toméas Varek.

31 Vétsina z rozsahlé série igelitovych obrazii se nedochovala vlivem $patného skladovani, nékteré z nich

také ohotely béhem pozaru na vystavé v Richterove vile: O lasce, Richterova vila, Praha (3.6. — 27.6. 1999)).
Nékolik se jich nachazi ve sbirce Richarda Adama.

%2 Bylo tedy lépe ucinit jednou providy z mého vyhldseni jedinecnosti ctnost a pokusit se povysit ,, starou
svrchovanost ja* (Nietzsche) na heuristicky princip. “ Citovano z: Havranek, Nevkusny Pepa a Bolfovy mutace
(pozn. 387), s. 24.
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raznych obrazovych a textovych motivlli prozrazuje také novy zdjem o zmény stavu vnimani
reality. *”

Komiksové kresby, Nevzhledné mutace 1ilgelitové ubrusy jsou shodné produktem
automatické kresby, ktera je alternativou volnych asociaci, o nichz Bolf zjistil, Ze se jejich
prostfednictvim lze dobrat k nevédomym obsahiim stejné jako v hypnoéze. Souvislosti
s psychoanalytickymi postupy budou ziejmé také v Bolfové nasledné tvorbe€, prozrazuji jeho
praktické zkuSenosti s psychoanalyzou, stejné¢ jako s cetbou literatury veénované
této problematice. Pfedstavuji tedy urCité racionalni nahlédnuti na vlastni niterné pocity
a uzkosti, které¢ v ramci domaci expresivni malby, pfedstavovala zcela novy element, ktery
odporoval mistni tendenci k niternému existencidlnimu prozitku. Samotné tvofeni téchto
uméleckych dél vSak narozdil od pozdéjSich praci probihd na intuitivni a spontdnni bazi,
coz opét napovida spiSe o jeho tehdejSim odmitavém vztahu k domaci ,konstruované”

expresi.

4.4 Hledani osobniho vyrazu

4.4.1 Tvirdi pauza

Konec 90.let ssebou piinasi tfadu rozCarovani, mizi prvotni opojeni, jimz
se vyznacovala prvni léta po Sametové revoluci. Obdobny vyvoj se odehrava také v Bolfové
tehdejSi zivotni dréze, trh s uménim nebo galerijni provoz je v té dob¢ jesté velmi malo
rozvinuty a zahranic¢i ztraci pavodni zajem o ,,neokoukané” vychodni uméni. Po absolvovani
Akademie a opusténi jejich ochrannych zdi se Bolf proto velmi rychle zacind potykat
s existencnimi potizemi, které jsou doprovazeny paralyzujicimi depresemi. O tézkych
depresich té doby se Bolf zpovida v textu Nehotové dny zroku 2010: ,,Neslo poradné nic
delat, jen nekde sedet a doufat, Ze to prejde .... Veétsinou Slo usnout az k ranu, pokud se mi
nepodarilo se véas opit nebo si néco vzit nebo vykourit... ale tim se ty dny jesté natahovaly

a ménily se v ,, Prazdné noci”.*

3% Pritahuje mé ... zmény stavu védomi, zmény vnimani reality.” In: Pospiszyl, Josef Bolf (pozn. 134),

s. 88. Podobné¢ pracuje Bolf také ve svych textech, které se vyznacuji preskavovanim do riznych casi
a déjovych linek.
% Bolf, Nehotové dny (pozn. 355), nepag.
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V dané situaci, kdy mu uméni neskytd zadné existencni jistoty, se Bolf rozhodne
malovat kulisy pro americké filmové produkce v Praze.*” Shodou okolnosti pracoval
pfedev$im na hororovych filmech, pro které maloval dekorace, kulisy, scény. **° Pravé
tato zkusSenost se posléze vyrazné promitne do jeho platen. Z tisnivé reality se vymaruje
alespoin  po vecerech, kdycely rok 2003 unikda do virtudlniho svéta pocitacové hry
Wolfenstein.*’ Z nejtézsich stavi se dostane béhem dvou, tii let, k navratu do normalniho
rezimu mu pomaha abstinence a psychoanalyticka terapie, jez se postupem doby stava nejen

lécebnym prostiedkem, ale 1 pramenem tvirci prace.

4.4.2 Obliteje

Béhem prace u filmu se Bolf samostatné tvorby zcela nevzdal, ale po delSich tivahach
dospivd k poznani, Ze jeho osobnimu nastaveni nejlépe vyhovuje tvorba zalozena
na zkoumani vlastniho ja.**® SnaZi se proto oprostit od akademické minulosti, kterou vnima
jako prekazku®”’ a ¢aste¢né se vydava i proti aktualnim uméleckym trendiim, které s niternou
projekci autorova subjektu nepracuji.

Po vecerech vznika z vnitiniho pretlaku rozsahly cyklus tusovych a akvarelovych
kreseb, kde zcela zmizela textova Cast anaopak se s obsesivnim zaujetim opakuje motiv
oblieje. *° Zajeden veler zesebe Bolf vrychlém sledu .vychrli” dvacet az tficet
automatickych akvarelovych portrét, které neprochdzeji zadnou raciondlni kontrolou,
a lze je tedy oznacit jako projev elementarni exprese, kterd byla v té dobé patrné povazovana

za neaktualni a pfezitou. **' Portréty maji podobu zmutovanych jedinct, jejichz vzhled

393 Vidina lepsi budoucnosti prila se sbératelem Richardem Adamem, ktery si za penize za praci u zahrani¢ni
firmy mohl kupovat obrazy soucasnych umélct, aby je povzbudil v dalsi praci. In: Tereza Nekvindova,

Je to daleko lepsi, nez to bejvalo: Rozhovor s Josefem Bolfem. Stavba, XVII, 2010, €. 3, s. 8.

3% Podilel se napiiklad na téchto filmech — kriminalni a mysteriozni thriller Z pekla/From Hell (2001), ktery
vznikl na motivy Jacka Rozparovace; akéni horor Blade II (2002); Liga vyjimeénych (2003) s osamélymi

a vystfednimi komiksovymi postavami.

397 Hra vygla v roce 2003. Spojenecky $pion William ,,B. J.“ Blazkowicz je vyslan na dilezitou misi

do nacistické pevnosti Castle Hollehammer. M4 zde za tikol odhalit tajny program Tteti fiSe s krycim nazvem
Operation Eisenfaust (Operace Zelezna pést), jejiz snahou je vytvoreni dokonalé nacistické arméady.

3% Béhem pobytu v New Yorku v roce 2007 (programu International Studio and Curatorial Program) si Bolf
over, ze se ceni predev§im osobni vklad umélce, dilo tedy musi byt predev§sim osobni. In: Katarina Uhlifova,
Josef Bolf. Flash Art, zati 2007-kvéten 2008, ¢. 7-8, s. 33.

3% Doslo mi, Ze se musim vratit pred jakékoliv vytvarné vzdélant, i kdyz samoziejmé s védomim této zamérné
negace. Zkusil jsem si vzpomenout, co jsem delal jako dité a zacal jsem kreslit na papir riizné ty polozvireci,
pololidské hlavy.” In: Cerna — Skiivanek (pozn. 374), s. 36-37.

40 Série obliGeji z roku 2002-2003 byla v podobé instalace pokryvajici celou sténu vystavena na 5. bienale
mladého uméni Zvon, Dim U Zvonu, GHMP, Praha (kurator: Karel Cisar, 15.4. — 5.6. 2005).

W01 Ted uz se mam zase vic pod kontrolou a zdlezi mi vic na tom, jak jsou mé prdce piijimdny. Ale dlouhou dobu
Jjsem se vithec pod kontrolou nemél, ““ tika s napjatym pousmanim. ,, Bylo to narocné, to socialni fungovani

a psychika. ** In: Christian Rithmkorf, Josef Bolf, malif strachu. In:
http://www.goethe.de/ins/cz/prj/jug/the/ang/cs11178021.htm, vyhledano 7.5.2015
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se pohybuje na pomezi mezi détmi a zvifaty, mezi postavami zkomiksi nebo détské
literatury, coznaopak poukazuje na Bolfovu pfisluSnost kmladé generaci, kterd
se komiksovou vizualitou obraci proti sterilnimu vysokému uméni a principim konven¢niho
zobrazeni. Kiehkost téchto papirovych kreseb kontrastuje s brutdlni destrukci télesné
schranky,  jez ma poukazovat naztratu  psychické  rovnovahy. Pocity  selhani
jsou vizualizovany v podobé napist, jako ,,Selhdni”, , Smrt” nebo , k.o.” nasvetrech
a ke krku upnutych kosilich [obr.117].*> Krev, ktera je nezbytnou rekvizitou kazdé kresby,

je nejen metaforou odkryvajici stav vlastniho nitra, ale i reziduem hororové estetiky.

4.4.3 Obsesivni motiv portrétu

O obsesi tématem, sklouzavajici az k psychickému automatismu sveédci, Ze se Bolf
tématem portrétu nepiestal po obdobi nejvétsi krize vénovat a ptfizndva mu uklidiujici
ucinky.*” Naopak se setkavame stale s novymi a novymi rozsahlymi konvoluty kreseb, které
pfejimaji aktudlni podobu jeho obrazové stylizace [obr.118, 119]. Vtadé¢ znich
se ale obrysové linie a barva zcela uvoliuji od realného predmétného zobrazeni, coz svédci
o snaze vyjadiit automatickou kresbou podvédomé, neustdle se vyjevujici obrazy.
Také motivy zrafiovani jsou spiSe nez zobrazenim fyzické bolesti odrazem vnitinich svard.*
Pravé tyto autoportréty a dalsi kresby obliceji maji v kontextu Bolfova dila zvlastni
postaveni, protoze jsou nejvice spojeny s nitrem umeélce, s jeho dusi a aktualnimi psychickymi
stavy. Podobné tendence nachazime naptiklad u Edvarda Muncha, u néhoz tvofi autoportréty
taktéz dulezity segment jeho tvorby.*” Stejné tak Bolf se k portrétnim kresbam neustale vraci,

aby se zde vypotadaval s problémy svého nitra a reflektoval svou existencialni osamélost.

4.4.4 Texty jako soucast subjektivni vypovédi

Béhem tohoto tvlrc¢iho mezidobi zacinaji vznikat také existencialné ladéné texty,
v nichZz se odrazi Bolfova tehdej$i Zivotni situace. Na pocatku jesté nékteré vykazuji

nepopiratelny vliv svéta komiksu, do jeho zdanlivé humorné povahy projektuje Bolf

“Je to takovy automaticky vyraz, ktery mi pomohl najit si viastni abecedu — vyrazovy slovnik.” Audionahravky,
15.6.2015.

92 Tyto motivy jsou piimymi odkazy na Bolfovu osobu, v détstvi nosil tento typ obledeni.

403 Kresby jsou hodné nahodilé, prindsi vilevu, uklidnéni.”.. ,, Urcité je to zpiisob projekce, nékdy také clovek
vnima lidi jako hlavy”, In: Audiozdznam, 15.6. 2015.

494 v/ kresbach je obrysovost figure oteviend, kdyzto v obrazech je vzdy postava piesné vymezena svymi
konturami.

%% Téma autoportréti jako vyzkumu vlastniho j4 je ptitomné také u Ernsta Ludwiga Kirchnera nebo Maxe
Beckmanna. In: Iris Miiller-Westermann, Die Selbstbildnisse, London 2005, s. 7.
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své osobni problémy, cozodpovidd soudobym zahrani¢cnim tendencim a poukazuje
na projekci zpracovanych forem expresivniho vyrazu, vyuzivajicich principy ironie
a metafory.

V dob¢ uméleckého hledani vychazi Bolfova ,komiksova” knizka Chtel bych sbirat
kousky tvého srdce az ti jednou pro nékoho pukne [obr.120], na niz pracoval v dobé tézkych
depresi, a nepochybné¢ zde odkryva prvky jeho osobniho ptibéhu, které vsak zakdédoval
do mnohozna¢ného celku.*”® Mezi inspiraéni zdroje patii Cesky komiks Vzpoura mozkii,*”
filmy Matrix &i Paty element (1997),* &esky Ctyilistek, serial Simpsonovi nebo filmy Davida
Lynche. Se stylizaci neradostného tématu do podoby komiksu a prolinanim riznych déjovych
linii pracuje také Bolfiv oblibeny ,komiks” Jimmy Corrigan: nejchytiejsi kluk na svéte,*”
ktery je ve skuteCnosti poloautobiograficko-piktografickym romdnem vypravéjicim ptibéh
dospélého chlapce zavislého na své matce, sblizujiciho se s ndhle objevenym otcem.

V Cernobilych kresebnych liniich se prolind osobni rovina a rovina ohlasti na rizné
zanry popularni kultury. Vystupuji zde rizné postavy, z nichZ jsou nékteré prevzaté nebo jako
pievzaté pusobi. V kresbach Cernou obrysovou tusi vykresluje Bolf pocity existencialni
tézkosti hlavniho hrdiny, Bolfova alter ega, které své problémy utépi k alkoholovém deliriu.
Postupné se zde vynoiuje také sci-fi rovina o paralelnim svété, kterd je v poloviné knihy
opusténa, ale objevuji se tu také prvky odkazujici na mistni prostfedi, jako je normalizacni
sidlist¢ nebo hospoda s pohledem na velkomésto. Hlavni hrdina se podivuje sile bolesti
z lasky a obycCejné existence a pro bolest si vystieli mozek, nasledné potkava nejriznéjsi
pruvodce a cely déj nakonec skonci apokalypsou.

Na predchozi komiks navazal Bolf ptibéhem Incredible Story (2003), ktery
na pokracovani vychazel v ¢asopise Umélec.*'® Hlavni hrdinové piib&éhu — Pako, Luis a Pele
jsou v ném pohlceni ,,hmotou” a vystaveni extazi. Tentokrat se uz Bolf nesnazi o jednotnou
spojujici narativni linku, vznikaji tak spiSe jednotlivé obrazy doprovazené textem.
Na strankéch se chaoticky michaji jednotlivé motivy, které piipominaji stranky ze skicdku.

Incredible Story lze chapat také jako zptisob, jak se vyrovnat s depresi nebo psychickym

% Jako vedlejsi produkt komiksu vznika nékolik obrazi s postavou hlavniho hrdiny Paka.

47 Vzpoura mozkii je Eesky komiks, ktery vychazel v &asopisu ABC mladych techniki a piirodovédcii v letech
1977-1979, posléze vysel v publikaci ABC Special 86!"! a ABC Special (podzim 2008). Scenaristou je Véclav
Sorel, kreslifem Frantigek Kobik. Autor Vaclav Sorel napsal komiks Vzpoura mozki v poloving 70. let

20. stoleti, zpola z obdivu k pocitacim a zpola z obavy, kam se jejich vyvoj dostane.

Y98 Dgj se toci kolem zla, které se kazdych 5000 let snazi znigit Zemi. Film obsahuje prvky sci-fi, komedie,
romantického filmu, thrilleru.

99 Chris Ware: Jimmy Corrigan: nejchyttejii kluk na svété, BB Art 2004 (v originale: Jimmy Corrigan,

the Smartest Kid on Earth, 2000)

#19 Josef Bolf, Incredible Story, Uméni, 1/2003, 2/2003, 3/2003.
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onemocnénim. *'' Po této zkuSenosti Bolf komiks opusti a zavrhne jeho az ptili§ popisnou
narativitu. Ve své budouci tvorbé pouziva text a obraz témét vyhradné oddélené, ptipadné
tu text figuruje v radmci obrazu jako invokace daného pocitu. Tato zkuSenost s komiksem vSak
Bolfovi umoznila michat déjové linie, rozvinout volnost vypravéni, snovou piredstavivost
svéta a rizné zmutované jedince, coz se posléze promitne do jeho platen.

S psanym slovem pracuje Bolf nadale jako se samostatnym utvarem. VétSinou
se jedna o zaznamy snu a autobiografické utrzky situované do obdobi pocatku osmdesatych
let, jejichz soucasti je také popis obecné socialni situace. Povidky a texty Bolfovi slouzi jako
zpusob osobni vypovédi, ale mohou se vztahovat také ke konkrétni obrazové sérii.
V nékterych je patrna snaha autora nesdélit, co je pouha fikce, a kde se jiz nachazi v Cisté
osobni oblasti.*"* O kaleidoskopickém zptisobu vystavby textu a dekonstrukci pocitu svédci

414

povidkové texty Josefa Bolfa — Zlaty casy*” a Ty*'. Texty jsou zpravidla vypravény ve druhé
osob¢ a obcCas je Ctendi upozornén nato, Ze ani sam vypraveC sineni jist, zda se jedna
o realitu nebo snovy prelud.*” Nejvétsi otevienost ve vztahu k vlastni psychické konstrukci
nalezneme naopak v textu Nehotové dny, vnémz Bolf nejotevienéji promlouva o obdobi

nejtézsich depresi.*'®

4.4.5 ZkuSenost s ,,jinymi” stavy

V této dobé€ proziva Bolf obtizné depresivni obdobi, které je doprovazeno nespavosti,
neschopnosti jakékoliv aktivni ¢innosti a také psychotickymi piiznaky,*’ které se dostavuji
samy od sebe nebo jako soucast stiizlivéni po poziti alkoholu nebo marihuany, jimiz se snazil

t. 418

deprese zahan¢ »Stavy utlumeni” nebo zkuSenost s pozménénym zplisobem vnimani

reality se potom projevuje v n¢kolika malo obrazech té doby, které plsobi jako osobni

! Jen nékteré obrazy jesté puisobi jako jednotliva okna z komiksu, jako kupk. cyklus velkych obli¢ejii Narapoia
(2002).

Y12 To, co budu vypravét v prvni osobé, i kdyz vitbec nemdm potuchy, jestli se to stalo, natoz jestli se to stalo
mné, se odehralo v roce 1983, v dobé, kdy mi bylo 12 let.” In: Josef Bolf, Zlaty ¢asy. Brno 2005, nepag.

13 Bolf, Zlaty ¢asy (pozn. 412), nepag.

H4 Josef Bolf, Ty (2009), in: Petr Vanous — Martin Gerboc, Saatchiho predsin. Texty o soucasnosti v malbé,
Praha-Bratislava, 2010, s. 147-151.

Y15 To, co budu vypravét v prvni osobé, i kdyz vitbec nemdm potuchy, jestli se to stalo, natoz, jestli se to stalo
mné, se odehrdlo v roce 1983, v dobe, kdy mi bylo 12 let. “ In: Bolf, Zlaty ¢asy (pozn. 412), nepag.

416 Text Nehotové dny vznikl v roce 2010 jako doprodny text k vystavé v Galerii Nashledanou.

47 Byl jsem pak vétsinou jako naruby obrdcend rukavice, s vnirnostmi vidcenymi po ulicich, vSechny orgdny
byly venku misto toho, aby byly bezpecné zaviené pod kiizi. Ta mokra stopa byla navic vsude citit a kazdy lovec
mne mohl snadno najit.” In: Bolf, Nehotové dny (pozn. 355), nepag.

1% V/ ur¢itém obdobi Bolf uzival marihuanu a LSD, p¥i¢emz nékteré vyzkumy tvrdi, Ze marihuana maze

tyto depresivni stavy jesté prohloubit: ,, Vétsinou slo usnout az k ranu, pokud se mi nepodarilo se véas opit,
nebo si néci vzit nebo vykourit... ale tim se ty dny jesté natahovaly a ménily se v “Prazdné noci”. Nékdy

se dostavovaly jako soucdast strizliveni...” In: Bolf, Nehotové dny (pozn. 355), nepag.
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projekce umélce, jenZz se opidty snazi zahnat tryznivé existencialni pocity. ** Vymluvny
je naptiklad maly obraz s ndzvem Slon je slon [obr.121], na kterém je zachycen gumovy slon
s plactivé smutnym vyrazem a v neuroticky pusobici barevné kombinaci rizové a tyrkysoveé

modré. **°

Osobni zpovéd jetutedy opét =zahalena do ironie ,zpracované” exprese,
coz ma skryt ¢i odlehcit tizivy depresivni stav autora.

Vliv psychotickych stavii je patrny také na piikladu série abstraktnich obrazi
s motivem barevnych bublinovitych Gtvart [obr.122, 123], které Bolf v roce 2004 vytvofil.**'
Bolf v nich pouzivé akryly v kombinaci s barevnymi Selaky rozpustnymi v lihu, které nanasi
na plastovou samonalepici folii. Cernou lihovou linkou jsou vytvafeny bublinovité formy,
které jsou dale vybarvovany sytymi tony rizové, fialové, zelené, Cervené. Obrazy prochdzeji
jesté |, fazi rozmyvani, polévani alkoholem nebo zapalovianim barev”. *** Podobné jako
v ptipad€ Nevkusnych mutaci jsou i tyto abstrakce biologického razu, jsou ale barevné zivéjsi,
a poukazuji na novou inspiraci graffiti, disneyovskou vizualitou, pop artem nebo cartoons
prumyslem, ktery pracuje s karikaturni nadsazkou tvaru, flashovou animaci nebo amatérskou
kresbou. MlzZeme zde nalézt také afinity, které tuto Bolfu tvorbu spojuji s Pollockovym
423

dilem, v némz prostfednictvim automatismu snazi vyjadtit hlubinné vrstvy lidské psychiky*”,

u Bolfa jsou skryty pod libivou barevnost a zdanlivou odpoutanost od pfedmétného svéta.

4.5 Téma smrti

4.5.1 Zmutované postavy

424

V roce 2004 prichazi obrat k lepSimu, jak z hlediska existencniho, tak psychického.
Po sérii barevnych abstraktnich bublin se Bolf natrvalo obraci k figuraci, jejiz vyrazové
moznosti mu nejlépe umoziuji zpracovavat témata osobniho razu, kterd jsou vsak opétovné
propojena s mnozstvim nejriznéjSich inspira¢nich zdrojl, ¢imz umélec pred divakem stird

miru své osobni projekce. Tématem, které prostupuje zejména jeho prace z let 2004 az 2006,

49 Jisté obdobi je hodné ovlivnéno THC a kourenim travy”, které prinasi ,, utlumeni”, v tvorbé je potom patrna

zkuSenost s jinymi stavy. Obrazy jsou spiSe ovlivnény “, procitanim z tohoto stavu” nebo vznikly v kocoving.” ..
,,Alkohol ve mné ani nezpuisobuje vétsi spontaneitu, spise se pak nelze soustiedit.” Bolf nikdy nemaloval opily
a jen opravdu malokdy pracoval pfimo pod né&jakymi jinymi latkami. In: Audionahravky, 8. a 15.6. 2015.

420 7 této série pochazi i nkolik dalsich obrazi: Kogicka a prasatko (soukroma sbirka), Pejsek (2002-2003)

a Mys (2002-2003).

2! Tyto biologické abstrakce podle Bolfa hodné souvisi s THC a s vnitinimi psychedelickymi stavy.

22 pouzival tehdy $elaky feditelné lihem, po zapaleni z nich vyhoiel lih a ziistala kresba $elakem na plastové
desce. Se zapalovanim obrazl experimentoval predtim jen v rdmci vystavy ,,Nebe je kino kamo* (Art Factory,
Praha, 6.4. — 12.5. 2015, spolu s Petrem Pisafikem a Vladimirem Skreplem).

2 Pospiszyl, Josef Bolf (pozn. 387), nepag.

24 Vétsi pocet obrazii prodava sbérateli Richardu Adamovi.
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je motiv sebevrazdy, kterym se Bolf patrn¢ snazi vyrovnat s obdobim tézkych depresi,
jez jsou obecné doprovazeny sebevrazdnymi myslenkami.*”* Zpocatku je tato figurace vlivem
komiksové estetiky vyrazn¢ stylizovand a jakoby zmutovana. Obrazy pololidskych
a polozvitecich postav, jejichz vzhled je inspirovany komiksy, pocitacovymi hrami
a pohadkovym svétem, se snazi zasttit tizivou povahu niterné subjektivni vypovédi. Zmékceni
je dosahovano také prostiednictvim ,,pohadkové” razové barevnosti, kterd ale obraziim
v disledku dodava jesté vétsi psychickou labilitu. Prostfednictvim nizkého uméni a atypické
barevnosti se Bolf snazi =zastirat svou osobni projekci do platen, coz patrné souvisi

s pretrvavajici snahou vymezit se od tradice domaci, temné ladéné existencialni malby.

4.5.2 Sebedestrukce Suiside Girls

Inspiraci pro novy figuralni typ v sérii Suiside Girls byla Ctytlistkova postava Fifinky,
ale 1 pocitacova hra Return to Castle Wolfenstein (2003), v niz se objevuji drazdive,
vyzbrojené Zenské postavy. Na Bolfovych obrazech proto vystupuji divky s lebkami
nebo zvifecimi hlavami namisto oblicejti. Jejich vSudyptitomnym atributem je pistole, kterou
vSak v sebevrazedném gestu obraci proti sobé [obr.124, 125].

Jako residuum inspirace graffiti estetikou pouzivd Bolf airbrushovou techniku
americké retuSe. NanaSeni barvy specidlni pistoli je zptisobem tvorby, atakujicim plochu
platna. Vysledkem je hladka, plosnd aneosobni technika, uniz mizi fyzicka pfitomnost
umeélce. Na diilezitosti nabyva role razové barvy, kterd bude v kontextu dalsiho Bolfova dila

hrat velmi dilezitou roli**

, zde posiluje celkovy vyraz vnitfni rozpolcenosti, melancholie,
dusevni nevyrovnanosti a lability. Prostfednictvim této neosobni ,nemaliiské” techniky
a nelidskych figurdlnich typti Bolf sleduje linii, v ramci niz usiluje o zasteni osobni projekce

a vyuziti moderni vizuality nizké kultury.

4.5.3 Smrt jako presun do jiné dimenze

V roce 2005 se v Bolfové kariée seSlo nékolik Stastnych milnikl, které podpoftily
nebyvaly tviir¢i naboj. Vznikaji desitky rozmérnych obrazli s komplikovanymi kompozicemi,

paradoxné ale stale setrvava u tématu smrti a sebevrazdy. V obrazech zlistdva vyraznd temna

423 Sebevrazedné myslenky jsou doprovodnym jevem deprese. Také halucinace, zptisobené pozitim drog mohou
vést k zamérnému nebo nezdmérnému sebeposkozeni.

426 pouziti rizové barvy souvisi podle Bolfa se 171, ktera je nam v détstvi o riizové barvé vykladana, a za kterou
jsme pozdéji kritizovani. (rizova jako barva pokozky). Pouziti rizové barvy souvisi ale také s modni
“profléklosti” rizové barvy.
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atmosféra a vytvarné podand nekontrolovana narace, doplnénd kombinaci nejriznéjSich
figuralnich typa. Ucelenym tviréim po¢inem byla expozice, kterou Bolf ptipravil pro vystavu
Finalisti Ceny Jindficha Chalupeckého v Méstské knihovné v Praze.*’ Jeho prezentace
sestavala z instalace, slozené¢ ze dvou desitek kreseb, Ctyf tfimetrovych obrazli, vycpané
figury v zivotni velikosti a n¢kolika stovek vlastnorucné vyrobenych bambuli [obr.126-130].
Téma smrti bylo také obsazeno v samotném nazvu expozice Kazdy, koho milujes, jednou
zemre, jako néco, co je naprosto nevyhnutelné a osudové.

Obrazy z této série jsou opét vysledkem prace s airbrushovou pistoli, pouzivanim
Sablon apeclivym vykryvanim ploch, coZ pfedpokladd precizni ptripravu kazdého
jednotlivého platna a je tedy v zasadnim rozporu se spontaneitou, pritomnou v jeho kresbach.
V obrazech i instalaci pfevladala rizova barva, dopIlnénd o odstiny cerné. Zobrazené figuralni
typy se podobaji postavam predchoziho obrazového cyklu, jsou to bilé, kiehké bezpohlavni
typy se zvifecimi hlavami, a kontrastuji s veskrze barevnymi platny. Do obrazi
je zakomponovana cela fada symbold, které podporuji zdanlivé pohadkovy vzhled obrazi**,
ktery je ve skuteénosti spiSe disledkem zapojeni psychedelické volné imaginace.*** Zdanliveé
jsou jiz tyto namety  zasazeny  do redln¢jStho  prostiedi  dopravnich  prostiedkd,
ale ve skuteCnosti jsou stale ovlivnény obraznosti pocitacovych her, kterym Bolf v té dob¢
propadl, aobrazy proto koncipoval jako sekvence z pocitatové hry. *° Na ,hraéskou
posedlost” videohrami poukazuje také pas obliCeja, piedstavujici razné typy charaktera, které
si clovek mtize ve hie navolit, nebo k nim dospiva v pribéhu postupujicich hernich kol.
Platna siponechavaji oteviené moznosti interpretace, ale stézejni zlstava atmosféra
bezvychodnosti, neuspéSné snahy o navazani dialogu asmrti, na kterou nejotevienéji
poukazuje scéna hromadné sebevrazdy zobrazu Auto [obr.127]. Sebevrazda je tu tedy
tentokrat podavana jako nezbytny krok pro postup do dalSiho hrac¢ského levelu.

Exprese téchto obrazii je disledkem jejich bolestivého obsahu, kontrastujiciho
s rizovym ladénim obrazii. Ryze individuédlni pohnutky tu Bolf hali do vizuality po¢itacovych
her, aby zasttel vlastni subjektivni projekci do platna a mohl se bez vysvétleni vénovat

tizivym existencidlnim otazkdm. Pfizna¢na je tu snaha ,namixovat si” z mnoZstvi

427 Vystava finalistd se konala od 4.11. 2005 do 1.1. 2006.

28 K ef ma souvislost s biblickym hoficim kefem, blesky s energii, ale i destrukci. Motyl je krasny, ale sou¢asné
prochézi nevzhlednou fazi transformace, béhem které se nachazi ve stadiu kukly. Auto je pritel, ktery ale nemusi
byt vzdy spolehlivym spole¢nikem. In: Audionahravka umélce 15.6.2015.

42 Psychedelickd imaginace se §tastné potkala se sentimentem a pohddkovou ilustraci. Jako kdyby Bolfovi cosi
naseptavala Helena Zmatlikova, ovsem na dojezdu kvalitniho LSD.” In: Jifi Ptacek, Smrti to vSechno zacin4, In:
A2, 12/2006. In: http://www.advojka.cz/archiv/2006/12/smrti-to-vsechno-zacina, vyhledano 28.4. 2015.

Tomas Pospiszyl pfirovnava tato platna k psychedelickym obraziim Petera Maxe z 60. let, ale i se stfedoveékou
duchovni malbou. In: Pospiszyl, Josef Bolf (pozn. 134), s. 88.

9 Nekvindové (pozn. 395), s. 9.
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nejruznéjSich zdroji podobu koncového obrazu, coz se diametralné odliSuje od domaci
existencialistické obraznosti, kterd primarné vyvéra z osobnich zdroji autora, spjatych s jeho
vlastnim nitrem nebo prostfedim, ve kterém se pohybuje.

Na ptelomu let 2005 a 2006 vytvoiil Bolf rychle naértnuté rozmérné kresby nahozené
cernym akrylem, které puisobi specifickym surovym dojmem. V téchto rozmérnych kresbach
zuzitkoval pretlak namétt a figuralnich typl, na néz v piedchozich obrazech nezbylo misto.
Nazev vystavy Death Is Not The End?, pro niz byly kresby koncipovany, reaguje na titul
predchozi vystavy a souCasné napovida, Ze tentokrat za obrazy stoji hudebni inspirace.*'
S odkazem na tuto hudebni skladbu je smrt chdpana jako pfesun do jiné dimenze, tedy opé&t
jako novy pocatek. Tyto velké kresby vznikaji bez ptfedchozi ptipravy postupem alla prima,
coZ poukazuje na tvlir¢i postup elementarni exprese. Prace jsou ovlivnény vztahy, které Bolf
tehdy prozival, ale rezonuje zde také vliv nového prostiedi Unétic, kde na ného doléha vliv
starych kultur. Zstava figurativni typ na pomezi divek a zvitat, ktery se tentokrat podoba
lanim. Pfitomné jsou rekvizity zbrani — figury uZ ale neobraci zbrané jen proti sobé [obr.131,
132]. Napisy inspirované heavy-metalovou estetikou*?, jako ,, Desperation”, , Helpless”
Ci, Hopeless” poukazuji nastdle pfitomné zoufalstvi, bezmocnost a beznadgj,
jez ve skutecnosti nevyvolavava neznamy nepfitel, ale jsou jiz obsaZzeny v jejich mysli.
Prostfednictvim této komiksové estetiky tedy Bolf stile tematizuje stavy deprese, s nimiz
se opakované potyka. Sir§i obsahovou resonanci platna ziskavaji diky tomu, Ze jimi soub&zné

kopiruje depresivni ndladu celé zapadni spoleCnosti.

4.5.4 Temny pohadkovy okultismus

V pribéhu roku 2005 navitévuje Bolf novy ateliér v Undticich u Prahy, ktery sdili
jesté s nékolika dal$imi umélci. *** Je to tiché misto uprostfed lesa, na jehoz tzemi bylo
objeveno pravéké pohiebisté z rané doby bronzové. Dané misto v Bolfovi pfirozené probouzi
zdjem o magii a Carodéjnictvi jako negativni spiritudlni hodnotu. Zajimd se o pohanské
ritudly, symboly, alegorie, zobrazeni nepifijemnych stavii. Soucasné opét vyhledava tuto
temnou hororovou atmosféru také ve filmech zasazenych do lest, reprezentovanych znamym

hororem Zdhada Blair Witch.** Vyraznym inspiraénim zdrojem je ale také hudba — indie

“! Nazev pisné Nicka Cavea a The Bad Seeds pouzil Bolf pro vystavu v Moravské galerii v Brné v roce 2006.
32 S heavy-metalovou estetikou souvisi také patrné motiv lebky, srdce se zk¥izenymi kostmi, kiidla, parohy,
sova/orel.

3 Ateliér sdilel s Jakubem Hoskem, Janem Serych a Rafany.

#* The Blair Witch Project (1999).
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rock, avantgardni metal, tedy skupiny spojované se specifickymi subkulturami a osobitym

zivotnim stylem, jejichz vliv se projevuje v nové stylizaci napisti a zv1astni symbolice.

vvvvvv

na Bolfiv aktualizovany zajem o tradici malby. **

Zejména zde zazniva inspirace
surrealismem, k némuz si po obdobi jeho negace nasel novou cestu.** Jeho vliv zde zazniva
v imaginativnim spojovani riznorodych prvkd do Casto bizardnich a tajemné pusobicich
celki.*” V obrazech se objevuje velké mnozstvi symbold, které vSak neodkazuji na konkrétni
vyznam, ale voln¢ se na sebe v prubéhu prace napojovaly. Proces malby uz také neni
tak promySlenou zalezitosti, jako tomu bylo vpfipadé praci pro Cenu Jindficha
Chalupeckého, je vice uvolnény, Bolf vice pracuje s volnym proudem asociaci, diky cemuz
tu opétovné rezonuje elementarni exprese. VSemi obrazy prochdzi spojovaci linka vztahovosti
a fatalni podoba lasky.

Pfimym inspiraénim zdrojem monumentalniho c¢tyfdilného obrazu [obr.133] byla
potom pisen skupiny Liars There Is Always Room on the Broom,”* ovlivnéna jejich pobytem
v odlehlé rurdlni Casti New Jersey azajmem o Carodejnictvi. Mnozstvi vyjevi, které
se odehravaji na pozadi tmavého lesa, vzbuzuje dojem temného spoleCenstvi, praktikujiciho
rizné obrady a ptfinaSeni obéti. Tyto vyjevy jsou v kontrastu k pomérné pestré barevnosti
ajemné mekkosti antropomorfizovanych zviratek, ktera vznikaji kombinaci malifské
a airbrushové techniky. Prolina se zde mnoho Bolfovych formalnich ryst, jak z let minulych,
ale 1téch, které¢ budou velice dilezit¢ pro jeho budouci tvorbu. V podobném, dekadentné
pohadkovém duchu s figurami, které jsou napul lidé, naptl zvitata, se nesou jeSté nékteré

obrazy z nasledujiciho roku.

4.6 Fazety strachu

4.6.1 Prechod do realného svéta

Béhem roku 2006 ptichazi v Bolfové tvorb€é vyrazny zlom. Obrazy opousti
pohadkovou dekadentni atmosféru a namisto mutujicich zvifecich figur se zde objevuji détské

postavy chlapce a divky, které jiz citelnéji ukazuji na spojitost s obdobim Bolfova détstvi.

433 Zejména Balthus, na kterém Bolfa fascinuje specificka atmosféra obrazil, ale i zptisob, jakym reflektuje starsi
umeéni.
46V ramci surrealismu se Bolf inspiruje zejména tvorbou Toyen, Jindficha Styrského a Jana Svankmajera.
7 Bolf se zajima také o snimky Davida Lynche, jehoz umélecky projev je ovlivnén expresionismem, a pro jeho
specificky styl rezie je typicka iracionalni stavba déje a surrealisticka sdéleni, diky cemuz jsou jeho projekty
vesmeés povazovany za kontroverzni a tézko stravitelné.
8V piekladu: ,Na kotéti je vzdy misto.“
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Tematizace smrti ustupuje do pozadi, hlavnim obsahem novych platen je strach, ktery cisi
z tvaii détskych figur a je pfitomen také v jejich snaze maskovat se pred okolim.** Atmosféru
uzkosti podtrhuje zasazeni scén do redlné sidlistni architektury Jizniho mésta, které Bolfa
svou zvracenosti pfitahuje a vyvolava v ném realné vzpominky na détstvi: ,, Velkorysost
venkovnich ploch a proti nim stisnénost bytii je v totalnim protikladu, bylo to vsechno naopatk.
Nedavno jsem nasel fotky z doby, kdyzjsme setam pristehovali, bylo mi pét let. Bylo
to obrovské chaotické stavenisté — nebo mésto po bombardovani. Ale stejné to mélo urcitou
romantiku, kde na jedné strané jako by stali nepratelsti délnici, na druhé strané déti stavici
si bunkry a budujici si viastni svéty. Z betonovych valii jsme to méli kousek do lesa

a divociny. "

4.6.2 Skrabané obrazy

Zatimco ndmétova linie se usmériiuje do tematizace strachu v prostiedi sidliStni
panelové architektury, technické moZnosti se v té dobé rozbihaji do nékolika riiznych linii —
paraleln¢ vznikaji voskové Skrabané obrazy, obrazy na sametu a akrylové obrazy na platné.
Technika proskrabavani pfredstavuje upravenou variantu oblibené détské techniky,
jez se vyrazné odliSuje od hladce nanasené malby ptfedchozich obrazii nebo od bezdotykové
techniky airbrushe. Bolf rizové voskovky vati a posléze je naléva a natird na platno, nasledné
je celd plocha platna pokryta vrstvou cerné tuse, kterou rozmyva nebo do ni pomoci nozi
a jehel vyskrabava vysledny motiv, ptipadné odkryva vétsi partie podmalby. Proskrabavani
obrazii popisuje Bolf jako zratovani: ,Skrdbané obrazy jsou takové jemné, systematické
ublizovani. Zdasahy nebyly razantni, spis urputné.”**' Nové obrazy tak v sob& nesou vyraznou
télesnou stopu, jejich vznik je veskrze fyzickou zélezitosti, ktera poukazuje na drasavou
nutnost zobrazit svou bolest.

Vzhledem k naroc¢nosti Bolfovy techniky se vSak také zesiluje dlraz na predchozi
pfipravu platna. Obrazy jsou pfedem vyrazné¢ promySlené, kazdy jednotlivy tah
je pod kontrolou; vSe je ptedem provéfeno v ptipravnych kresbach. Vznik obrazii a jejich
vysledna podoba jsoutedy ve své podstaté peclivé konstruované, coz vypovida o silné
projekci kalkulované exprese, jejimz prostfednictvim vSak autor zpracovava ryze osobni
témata, coZ, jak jsme jiz poukazali, odkazuje na zajimavé souvislosti s tvorbou ceskych,

generacné starSich autorl. Bolf také zaCind pouZivat fotografické predlohy prostorli, které

% Anna Freud, J4 a obranné mechanismy, Praha 2006, s. 23.
#0 Josef Bolf, in: Otto Urban, Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012, s. 5-6.
“! Nekvindova (pozn. 395), s. 11.

135



tvoii zdklad pro definovani prostiedi. Vznikaji tak pravouhlé, perspektivni, schematické
prostory, do nichz jsou zasazovany predem vybrané figury. Dilezit¢ zacinaji byt
také vzajemné vztahy mezi postavami, které¢ maji posilovat vysledny efekt strachu.

Bolf ikviili naroc¢nosti nové techniky opétovné omezuje barevnou skalu na dvojtén
cerné a ruzové. Zvlasté rizova barva pro ného ma specificky vyznam; jeji pouziti odkazuje
na, lez dospélych”, ktefi détem tvrdi, ze kize je rGzova.** Ruzova je vSak také symbolem
nevinnosti, dudevni nevyrovnanosti, lability. Cerna je potom jejim opakem, symbolizujicim
temno, noc, nicotu, d’abla. Kombinace téchto dvou barev dobie postihuje stiet détskeé
nevinnosti s neviditelnym, a presto pfitomnym zlem a opét tak zdafile reflektuje vnitini

rozpolozeni autora.

4.6.3 MEéKkky a ruzovy

ProSkrabavanou technikou vytvofil Bolf vroce 2006 sérii obrazi, které vystavil
na vystaveé Meékky a riizovy v galerii Hunt Kastner. Prvni obraz pojaty touto technikou
zachycuje motiv sidli§té s ttemi auty [obr.134], ve kterém lze rozpoznat, Ze si Bolf novou
techniku jesté osvojuje a zkouma jeji vyrazové moznosti. Jednotlivé tvary jsou vystizeny
co nejjednoduseji, ponejvice se drzi pouze v pravych thlech, dasledkem cehoz se obrazy
ocitaji na pomezi malby a kresby. O postupném osvojovani technickych moZznosti dané
techniky napovidaji také malé¢ nebo stiedni formaty prvnich obrazii, které kontrastuji
s rozmérnymi platny z pozdéjsi doby. Postupné se vSak Bolf pousti do vétSich formata
a slozitéjsich kompozi¢nich celk.**

Napadnou zménou oproti piedeslé tvorbé je také vyrazna zmeéna prostiedi, které
je nyni uz redlnym méstskym prosttedim, kde za predlohu Bolfovi slouzi konkrétni fotografie
z rodinného alba nebo nové potfizené¢ snimky. Vstupuje tedy do redlného prostiedi svého
détstvi arealnych traumatickych zazitka.*** Sam tika, Ze v obrazech vychazi z véci, které
jsou ,,opravdu osobni a které mi nékdy preristaji pres hlavu”.** Casto jsou zde pietaveny
také motivy, které se mu objevuji v mysli, ale o nichz nevi, co znamenaji nebo témata,

o kterych mu piipada dilezité mluvit. Vyrazovy efekt fady z nich vSak jesté posiluje dodanim

42 7 rozhovoru s umeélcem, 30.3. 2015.

3 Pryni vystava skrabanych obrazii probih4 jiz v 1ét& roku 2006: M&kky a rézovy/Soft and Pink, Hunt Kastner,

Praha (15.5. — 15.7. 20006).

44V této dobé se také na sidliste Bolf ve svém realném Zivot& vraci. Zil tam otec a Bolf u ného obéas piespaval,
posléze zacal bydlet v garsonce po babicce. Zjist'uje, Ze to je silné prostiedi, které mu pomaha 1épe vizualizovat

vnitini traumata.

3 Pospiszyl, Josef Bolf (pozn. 138), s. 88.
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,hororovych” rekvizit, ¢imz se mu dafi pfesahovat subjektivné vnimanou zkusenost smérem
k obecnéjsi tematizaci strachu.

Také figuralni stafdz je vyrazn€¢ usmérnéna, na obrazech se vétSinou objevuje stale
tentyz ustarany détsky hrdina, ktery bude Bolfovymi obrazy v uréitych modifikacich
prochdzet iv nasledujich letech. V jeho tvafi a chovani lze ¢ist strach, smutek a osamélost,
kterym se ¢asteCn¢ snazi Celit zvifecim prevlekem — zvifeci kiizi nebo maskou, které pouziva
jako ochranny $tit [obr.135]. *° Podle psychoanalyzy pifedstavuje zvifeci maska a détska
bojovnost zpiisob, kterym se dité snazi Celit traumatu prostfednictvim stylizace do silové
pozice.

Expresivita téchto obrazli se stava naléhavéjsi. Podle vSudypfitomné Cerné barvy
muzeme Cist, Ze se d¢j odehravd v noci, kdy ptirozené ozivaji ve dne skryté deésy. Krome
masek zastava jesté nékolik dalSich symboli, které byly ptitomné na airbrushovych obrazech
z let 2005-2006. Nadpfirozeny a fantazijni svét je v pfevaze nejvice vobraze Doma
[obr.136], vnémz se prostfedi obyvaciho pokoje zménilo v surrealistické setkani
strasidelnych symbolli — hoticiho zavésu, krvacejicich oc¢i, kong, velké perforované hlavy
nebo fragmentu obracené busty se zajeCima uSima. Bolf tu tak zobrazuje pokoj hrizy,
ve ktery  se utulny domov vnoci nebo za nepfitomnosti  dospélych  proméiuje,
a prostfednictvim toho vizualizuje strach a obavy, skryté hluboko ve svém nitru. Prostiedky
kalkulované exprese tutedy vesmes slouzi jako nastroj exprese elementarni, podobné jako
v ramci tradice domaci existencialni exprese. Vyuziti psychoanalytickych poznatkii ovSem

poukazuje na zcela nové a aktualni rysy Bolfovy tvorby.

4.6.4 Osamélost

Bolf vsak v souvislosti se Skrabanymi obrazy neopousti ani klasickou malbu. V roce
2007 vznika malovany cyklus Co kdyz se miizes vratit v case a vSechny ty hodiny bolesti

a temna vymeénit za néco lepsiho,*” pro jehoZ vznik byl podnétem film Donnie Darko.**

6 Podle Freudovy prace Ego ma zviteci maska osobu ochraiovat tam, kde se hrdina neciti dobte a pied
okolnim svétem dokaze tyto obavy a tizkosti skryt. In: Freud, Ja a obranné mechanism (pozn. 439), s. 36.

V hlubiné psychologii Carla Gustava Junga je maska vyrazem osoby, ve vztahu k vnéjsimu svétu zakryva
skutecnou osobnost, pii¢emz vyjadiuje temnotu osobniho, za druh skrytou, nevédomeé prozivanou stranku
osobnosti, maska je znakem spolecenské ulohy.

7 Co kdyz se miize$ vratit v &ase a viechny ty hodiny bolesti a temna vyménit za néco lepsiho, Galerie Ad
Astra, Kutim, (28.3. —29.4. 2007).

“%8 Film s prvky mysteriozniho sci-fi a dramatu je piibéhem dospivajiciho chlapce, ktery trpi vizemi

o obrovském kralikovi, ktery se ho snazi dostat pod svijj znicujici vliv. Aby tomu zabranil, dopusti se ¢in, které
ho pfivedou az na psychoterapii. Pfezije nesnaze stiedoskolského zivota i lasky a unikne bizarni smrti, ktera
mu hrozi pfi padu motoru z letadla. Donnie bojuje se svymi démony, v pfeneseném i skute¢ném slova smyslu,
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Ptibéh tohoto mysteriozniho sci-fi snimku pojednava o ptibéhu pubertdlniho Donnieho, a jeho
boje se skuteénymi a vnitinimi démony. Scény jsou opé€t zasazeny do prostiedi sidlisté a jeho
interiér. Noc¢ni exteriérové scény jsou zality rtizovou barvou, kterd obrazim dodéava
vyostieny charakter a poukazuje na smrt a duSevni labilitu. Déti, uvéznéné v uniformnim
obleceni, se zde musi vyporadavat se situacemi, které odporuji fadu, na ktery byli dosud
zvyklé. Ptichazi o svou identifikaci se skupinou a jsou nuceny k tomu, aby se sami za absence
dosavadnich norem chovani pokusily nastalou situaci fesit. Obrazy Casto kopiruji témata
rytych obrazii z ptedchoziho roku, ale do civilnosti se opétovné vkradd tfada symbold
a hororové-surrealistickych motivil, které se pribézné pielévaji z obrazu do obrazu: Hofici

144
i 9

pocita¢ je vizualizaci utrpeni*”, ttfeti oko je zobrazenim ,vSevidouciho” oka a pfedstavuje

zpusob, jak lze nahlizet na realitu. *° Opakujici se motiv srdce se zkiizenymi kostmi

451

poukazuje na nebezpeci lasky, které prochazi celym cyklem [obr.137].*' Z obrazii dychaji

uzkostné existencialni pocity, tyto déti nikym nejsou a nikam nepatii [obr.138].

4.7 Destrukce a katastrofy

4.7.1 Dopravni nehody

V obrazech zlet 2007 —2009 neni ,,zranovani télesnosti” transformovano pouze
do formalni stranky ryté techniky, ale nové se projevuje se také v motivech zranénych
a vystrasenych déti nebo prasklych potrubi.

V novych rytych obrazech dopravnich nehod** je kladen diiraz na méstské prostiedi,
Bolf uz do nejjemné€jsiho detailu v minucidznich liniich a propracovanych detailech
vykresluje komplikovany svét architektury a techniky. Kromé toho, ze tyto obrazy maji
pro Bolfa silné osobni konotace, nebot’ v détstvi autonehodu piezil, byla pro tuto sérii stézejni
také vyraznd inspirace filmem, zejména industridln¢ apokalyptickymi scenériemi Lynchova

filmu Mazaci hlava.**® Zasadni byl ale i vliv pozoruhodného snimku Film, ktery podle textu

a proziva prib&hy, souvisejici s putovanim v case, s fundamentalistickymi guru, osudem i machinacemi

s vesmirem. In: http://www.csfd.cz/film/16367-donnie-darko/videa/, ¢erpano dne 13.5.2015.

9 Je transformaci diiv&jsiho motivu bambule — to bylo néco mimo zorné pole.

40 Tteti oko — vnitini vize (3isinka mozkova) — sidlo duse. Schopnost vnimat mimo b&zné smysly. Schopnost
zvysené predstavivosti, predvidani, vizionafstvi, jasnovidectvi. VSevidouci oko symbolizuje vSevidoucnost

a vSevédoucnost. Podle mystickych a esoterickych tradic je Tteti oko smyslem umoziujicim vhled do jinych
realit a setkdvani s nadpfirozenem.

1 K tomuto motivu dospé&l Bolf v roce 2006, kdy si v kresbach zkousi rizné transformace chlapecké postavy,
az se dopracuje k jeji transformaci do podoby postavy s krvacejicim srdcem misto hlavy.

2 yystava Suspirium, Vystavni sifi Sokolska 26, Ostrava (3.4. — 9.5.2008)

433 Dgj filmového debutu reziséra Davida Lynche nas zavadi na periférii nejmenované primyslové étvrti.
Podivinsky samotar Henry Spencer se prave dovida, ze jeho ptitelkyné Mary je t€hotna. Misto roztomilého
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Samuela Becketta s Busterem Keatonem v hlavni a vlastn€ jediné roli, natocili rezisér Alan
Schneider s kameramanem Borisem Kaufmanem.** Dal§im inspirativnim filmem, jehoz titul
dokonce Bolf pouzil do nazvu své vystavy, byl hororovy sadisticky film Suspiria italského
reziséra Daria Argenta, ktery pusobivym estetickym zplisobem pracuje s rizovo-cernou
barevnosti. *** Pfitomné jsou ale i dal$i inspira¢ni vlivy — postava Pinocchia, pocitatova hra
Dodo will fly nebo film Cesta do praveku (1955) od reziséra Karla Zemana. Z filmu pievzal
Bolf perspektivu filmové kamery, efekt scény zastavené uprostied dialogu a peclivou
svételnou dramaturgii. Tyto inspiracni zdroje tak Bolf pouziva jako vychozi zdroje, jeZ si sam
pro sebe nov¢ aktualizuje a programuje, coz opét napovidd o vyrazné recepci soudobych
zahrani¢nich tendenci.

Obrazy, které se vénuji tématim apokalyptickych scén nehod a utrpeni, se odehravaji
vnoci ve znamém prostiedi sidlisté. Bolf se vraci k tématu bouracek, které tematizoval
jiz okolo roku 2005, vyprchava ale dfive jednoznacné spojeni s motivem sebevrazdy. Diptych
s ndmétem Bouracky [obr.139, 140] zobrazuje osamélé traumatizované postavy jako tiché
svédky désivé nehody, na niz odkazuji hoftici trosky auta. DéEtsti hrdinové tu jsou zatizeni
odpovédnosti, piislusejici dospélym, obrazy tak mohou vyjadfovat strach z vlastni
odpovédnosti a zavazka. Autor opétovné zavrhuje expresivni moznosti gesta, namisto toho
z platen promlouva exprese projektované fyzicnosti, vyrazova dualita razové a Cerné,
ale 1 vSefikajici vyrazy détskych tvari. O konstruovani platen do postmoderniho
mnohozna¢ného celku napovidd opét velké mnozstvi inspiracnich zdroji, jejichz

prostiednictvim Bolf cilené stupiiuje vyraz svych platen.

4.7.2 Boj se zlem

V roce 2007 vznikl také cyklus obrazt Infants versus Robots, vnémz maji déti
omezené moznosti projevit svou vili, svazanost konvencemi a spoleCenskou odpovédnosti
je jesté zdaraznéna upnutymi uniformami. Pfimou ptedlohou pro cyklus byl japonsky

hororovy komiks Drifting Classroom, v némz se Skola ocitla v paralelnim vesmiru. Scény,

novorozence ale na svét ptichazi jakési monstrum. Mary se s touto situaci neni schopna vyrovnat a Henryho

i s potomkem opousti. Nekonecné halucinace dovedou Henryho nakonec az k zoufalému ¢inu. In:
http://www.csfd.cz/film/6252-mazaci-hlava/, ¢erpano 13.5.2015.

4% Velmi stary muz, kterého hraje Buster Keaton, Zije sim v malém pokoji. Ma neustale pocit, ze ho nékdo
pozoruje a snazi se odstranit vSechny pozorovatele, aby mél konecné klid. Divéak je vSak ten, kdo muze sleduje
az do konce. In: http://www.csfd.cz/film/24758-film/galerie/?type=1, Cerpano dne 13.5.2015.

%53 Film Suspiria (Bolestny povzdech) se odehrava v prostiedi baletni akademie, do které piijizdi Suzy Bannion,
mlada talentovana Americanka. Suspiria je prvni dil z kultovni trilogie ,,Tti Matky* (nasledovalo Inferno

a Armada démoni: Matka slz), pfibé¢hu o temnych silach, které se na Zemi snazi nastolit nelitostnou zkazu.
Kazdy z filmu se zaobira jednou z triumviratu ,,Matek*, carodéjek nesmirné moci. In:
http://www.csfd.cz/film/309-suspiria/videa/, Cerpano 13.5.2015.
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ve kterych se odehravaji bitvy mezi détmi a roboty, jsou ale zasazeny do prostiedi typické
Ceské sidlistni zdkladni Skoly a Cerpaji z redlii Jizniho mésta, kde Bolf stravil vétSinu svého
détstvi. Diptych s vyobrazenim Skolniho hristé [obr.141, 142] zachycuje zranéné, bezmocné
déti na Skolnim hiiSti ohrazeném vysokym draténym plotem. Motivy hoficiho auta,
vydésenych divek nebo vyzbrojenych chlapcti, skryvajicich strach pod zvifecimi maskami,
poukazuji na to, ze diive poklidné misto se stalo d¢jistém blize nespecifikované traumatizujici
udalosti. Motiv zraniovani a smrti zde tedy neni transformovan pouze do ,,fyzického” procesu
tvorby, ale je také pfimo vizualizovdn v obrazech zranénych a zmatenych postav. Zlo, které
se diive dalo jen tusit pod povrchem zobrazen¢ho, je nyni zhmotnéno do podoby mrtvych
robotii. Motiv krvacejici hlavy Ize chapat jako snahu o zbaveni se strachu a vSudyptitomny
ohenn je mozné interpretovat jako ocistnou esenci. *** Jednozna¢ny vyklad vSak k témto
obrazim neni k dispozici, vybrané téma je vyznamové mnohovstevnaté a nabizi rtizné
interpretace: ,, Neni pro mé ani tak diilezité to, co se opravdu stalo, jako to, co se mohlo stat.
Je to hra s moznostmi. Snazim se svym jazykem mluvit o obecnych vécech.””’ Jednim z nich
je tematizace pocitu extrémniho ohrozeni a ptredev§im hrozby chemické valky, kterd byla
détem v dobé Bolfova détstvi ¢asto vStépovana.*® V hodinach branné vychovy se déti ucily
nasazovat plynové masky, poznavat vojenské vybaveni a ovladat zasady prvni pomoci.*’
Déle mohou byt obrazy chapany také jako volny ptepis konce socialistického rezimu. Téma
ohrozeni zasazené¢ho do Skolniho prostfedi vSak muze také poukazovat na soucasné realné
tragédie, k nimz ve spolecnosti ve zvySené mife dochazi, pravé proto je toto poselstvi stale
aktualni a neni nutné ho vykladat jednozna¢nym zpisobem*”’, v ¢emz tkvi také postmoderni

charakter Bolfovych platen.

3¢ Gaston Bachelard, Psychoanalyza ohng&, Praha 1994, s. 111.

7 K owolowski (pozn. 352), nepag.

8 Pocity nejistoty, ohrozeni, vizkosti atd. Jsou néjak stdle pritomné. To, Ze je pouzivim, je miij zpiisob
Jjak s nimi zit.”.... In: FrantiSek Kowolowski, Josef Bolf: Suspirium. Otazky pro Josefa Bolfa, Ostrava 2008,
nepag.

., Tu jejich ideologii nam vtloukali do hlavy. “ Nepritel byl diilezity. A ten byl kruty. ,,Kdyz o tom premyslim,
tak tam bylo i spousta zlosti — na Skolu, rodice. Ze mé do toho vseho vtahovali, i kdyz védéli, Ze je to celé lez.
In: Rithmkorf (pozn. 401).

49 Dyakrat ro¢né se konaji také branna pochodova cvieni s plynovymi maskami a plasténkami. Ten den

se neucilo. Studentim $kola ptjcila brasny s plynovymi maskami, kazdy mél masku podle velikosti svého
obliceje.

Byly dva druhy cviceni — bud’ se v maskach bézelo dolti, do suterénu skoly k Satndm, a cvicil se atomovy
poplach. Nebo se s maskami §lo do prirody v okoli skoly (napft. do lesa), kde si Zaci masky nasadili

a pochodovali lesem (pochodovéani v bojovych podminkéch).

0 Tehdy byla aktualni teroristicky titok na beslanskou 8kolu v Severni Osetii na jihu Ruské federace,

ke kterému doslo v obdobi 1. — 3. zaii 2004.
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4.7.3 Nasledky apokalyptické katastrofy

O dva roky pozdé&ji vytvotil Josef Bolf pro skupinou vystavu v Rudolfinu dilezity
cyklus velkoformatovych obrazl, které mély v podstaté velmi podobnou obsahovou linku
jako obrazy zroku 2007.%' Opétovné je zde tematizovano téma krutosti a agrese, které
se timto cyklem uzavird. Agresofi zde ale nejsou az na vyjimky nijak zpfitomnéni, zlo
je sublimovéano do roviny ,,situaéni atmosféry”. Divdk je konfrontovan se svétem nezndmé
katastrofy — snad atomového vybuchu, v jehoz troskach bloudi zmatené existence predcasné
dospélych déti. Zranéné a krvaceji deti se nachdzi ve stavu posttraumatick€ého Soku, ktery
jeumocnén strohou neosobnosti uniformné chladné funkcionalistické architektury.
Tato platna jsou uz ale narozdil od téch pifedchozich malovana atechnika proskrabavani
se objevuje jen v n¢kterych vybranych partiich; zvlastnich efekti docilil Bolf diky
vzajemnému odpuzovani barvy s tusi a rozSifenim barevné palety [obr.143-146].

Pro praci na této sérii pouzil Bolf soubor fotografii, které si jako podkladovy material
portidil ptimo ve své byvalé zdkladni Skole, nebot’ se tu nechal inspirovat piikladem Mika
Kelleyho a jeho vizualizace prostoru, spojenych s dobou jeho studia: ,, Kdyz jsem zacal
pracovat na tomhle cyklu, Sel jsem do své byvalé skoly a nafotil si interiéry. Satny, télocvicna,
a dokonce i pachy jsou stejné, coz je neuveritelné. Zarazilo mé, jak je to intenzivni. Trauma
ze Skoly miize mit kazdy, ale na tom sidlisti to bylo ostry i co se tyce zachazeni ucitelii s Zaky.”
Navic neustalé straSeni atomovou vdlkou, tyhle véci vytvarely specifickou atmosféru.”*
Prostorové dispozice a vzajemné vztahy mezi postavami jsou potom vysledkem dukladné
kresebné ptipravy.

Bolfovo ztvarnéni désivych scén je samoziejme nadsazené a vztahy jednotlivych figur
jsou predem peclivé hledané. V cyklu se tradicné odrazilo velké mnozstvi vlivii: Goldingova
kniha Pan much, japonské hororové komiksy ze 70. let od umélce Kazuo Umezu, fantazijni
svét détskych hrdinit Henry Dargera nebo piibéh Pinochia. Cyklus je také reakci na staré,
zvlasté gotické umeéni, které pracuje s mytologii a tématem utrpeni, kterym do detailu rozumi
jen pouceny divak: ,, Mam rad staré umeni, zvlast gotické, a pritahovala mne moznost
v uzaviené mistnosti udélat cosi na zpiisob velkych fresek s pribéhy a mytologii, které

nerozumis.” ** Opét se objevuji pro Bolfa typické motivy zvifecich hlav ¢i hoticich ohii

461 Série platen byla prezentovana na skupinové vystavé Spodni proud/Undercurrent v Rudolfinu, Praha (kurétor:
Petr Nedoma, 7.5. — 16.8. 2009).

%62 In: Nekvindové (pozn. 395), s. 12.

%3 Na mysli mé&l predeviim obrazy Giotta di Bondone nebo Matthiase Griinewalda: In: Josef Bolf, in: Otto
Urban, Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012, s. 11.
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i postav. ** Motivy stigmat a krvetok poukazuji nato, Ze détem uZ zlstane puvodni svét
nevinnosti a nevédomi zapovézen.

Apokalyptickd néalada odkazuje ale pfedevSim na strach z moznosti vypuknuti
atomové valky, ktery provazel Bolfovo détstvi: ,, Vzpominal jsem na pocit ohrozeni, ktery
nam byl v détstvi a dospivani vnucovan. ZIi Americani, bomby, chodili jsme na pochodova
cviceni s igelitkami na hlavé a byli jsme pripravovani na katastrofu, ktera mela znamenat
totalni zniceni uplné vseho. Byl jsem z toho skliceny, protoZe déti nechapou, proc¢ si maji
na sebe navlikat plynové masky, plasténky. Vytvorilo to podivny stres, ktery ve mné ziistal. "™*®
V jednotlivych  obrazech  jsou ale zakddované také odkazy na konkrétni okamziky
na skutecnych mistech, které pro Bolfa byly z mnoha divodt neptijemné. Také uniformy
odkazuji ptimo na osobu umélce a posiluji diiraz na seSnérovanost détskych figur, od kterych

se ocekava ,,spravné” chovani.

4.7.4 Vizualizace vlastniho nitra

V dalsim cyklu rytych obrazii, ktery vznika uz v roce 2008, figura zcela mizi. Bolf
nyni zobrazuje jen ¢erné a bilé pravouhlé sterilni chodby a prostory ¢i dvete, za nimiz hrozi
nebezpe¢i [obr.147], nebo ukazuji na mista neznamych tragédii, kam bychom neméli
vstupovat [obr.148]. I zde ale rozehrava téma strachu a bezmoci, na néz odkazuji také napisy
jako ,,pomoc” [obr.149], neni také jasné, zda nabizend cesta ven neni jen zdanlivym a nic
nefesicim Unikem pfed sebou samym. Muzeme se jen domnivat, Zze v téchto platnech Bolf
metaforicky vizualizuje spletit¢ cesty vlastniho nitra, které jsou suzovany bolestnymi
vzpominkami a pocity marnosti, coz by odkazovalo na jeho znalosti psychoanalyzy. Na druhé
stran¢ nezaprou prace inspiraci jeho oblibenymi hororovymi scénami, jez pracuji s védomym
stupfiovanim exprese.

V dal§im cyklu [obr.150, 151], ktery se stal pfedlohou pro Bolfiv prvni loutkovy film,
se kulisy méni v interiér starého méstanského bytu, ktery je inspirovan zafizenim bytu
Bolfovy babicky. V obrazech 1ifilmu je vizualizované téma strachu, samoty a nezndmé
tragédie, které diky jeho vloze pro inscenaci nabyva novych rozméra. Déj se odviji od nalezu

krvécejici zvifeci hlavy, kterou se déti snazi bezvysledné ukryt. Atmosféry napéti a strachu

464 Okamzité prozieni mize byt o&istujici jako destruktivni ziroven a Glovéka miize doslova “spalit”. Motiv
hofici postavy se v obrazech Josefa Bolfa objevuje opakované (Autobusova zastdvka, 2007, Jidelna, 2009,
Atrium I, 2009). Petr Vaious, Jesté misto — pusta zem. In: Petr Vatious — Petr Jindra, Josef Bolf-Ivan Pinkava,
Plzen 2010, nepag.
45 Josef Bolf, in: Otto Urban, Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012, s. 11.
.. Ale jinak “ ¢lovék znal lidi ze Zapadu, vidél filmy a tugil, Ze tam nejsou Zzadna monstra” In: Cerna — Sktivanek
(pozn. 374), s. 35.
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dosahuje Bolf stylem pomalého vypravéni, jemuz dominuje tizivé pomaly rytmus, hypnoticka
hudba a piesné vedeni loutek. Bolf zde zpracovaval také své obavy z détstvi, kdy se bal
postavy Hurvinka a viibec loutek **, ale zfejmé jsou také znalosti psychoanalyzy a jeji aplikace
do platen. Bolf tu tematizuje bariéru vzajemného mlceni, kterou jsou déti schopné piekrocit
az ve chvili, kdy jsou k tomu donuceny vnéjs$imi okolnostmi. D& tak ma vypovidat o absenci
racionalniho uvazovani, ktery je détskému svétu cizi.*’ Z pohledu Freuda potom muzZe dé&j

kopirovat snahu vytésnit ze své paméti negativni vzpominky.***

4.7.5 Havarie

V pribéhu roku 2008 vznikd jesté dal§i zajimava série obrazl,, ktera se vyznacuje
spojenim splyvavé malby a ryté kresby. Vyraznéj$i podil obrazové plochy je nyni ponechan
pusobeni unyle razové svétlé barvy, zdkladni dvojbarevny akord ale stale zlistava.

V téchto platnech jizneni tolik vizualizovand situace aktualniho ohrozeni
a neznamych katastrof [obr.152, 153], postupné zlstavaji jen ustraSené a zranéné déti, které
hledaji pomoc [obr.154]. Zatimco se ale povrchova zranéni brzy zahoji, je patrné, Ze vnitini
bolest a strach z blize nespecifikovaného nebezpeci pretrvava. Zranéné déti se Casto nachazi
v prosttedi sklepnich strojoven v situaci vrcholici havérie a paralelné k silnému proudu vody
vytékajicimu z potrubi, se détem fine krev ze zapésti [obr.155, 156].“° Umisténim scén
do sklepnich prostorti nahrava Bolf hororové poetice, v jejimz ramci jsou tyto temné stisnéné
prostory velmi oblibenou kulisou. Symbolika sklepa rozehrava také obecné negativni
vyznamové konotace, podle Bachelarda je sklep sidlem nevédomi ¢i metaforou skrytych
vnittnich prozitka, slabosti, které se snazime skryvat pfed ostatnimi a mozna isami pied
sebou.*””

Trubky maji souvislost s Bolfovymi vzpominkami na realné podminky sidliStnich
domu*”', ale lze je vnimat také jako paralelu vnitifnich psychickych zalezitosti, nebot’ tim,

7e z trubek teCou prameny krve astény maji rGZzovou barvu, se tyto prostory zdaji byt

66 Ty zvldstni pohyby, to, Ze neotviraji pusu, ale mluvi, ta maska.” In: Cerna — Sk¥ivanek (pozn. 374), s. 38.

7 Opétovna inspirace Goldingovym Panem much.

“6% V/iz. psychologie.

49 Na obrazy volné navazuji keramické figurky porezanych kolakd.

4% podle Junga je sklep temnym bytim domu, strach koncentrovany do prostoru sklepa poukazuje na vlastni
nevédomi. In: Gaston Bachelard, Poetika prostoru, Praha 2009.

471 ., ...pO stendch jsou trubky kudy tece to vSechno z nas, hovna a voda a elektrina a hlavné varici rezava voda,
Jsou to stieva tohohle bardku, huci v nich a néco nebo nékdo v nich muze bejt” ... "tlak miize vystrelit tu rezavou
paru az do trubek u nas, do zachoda a do vany, obcas tam je, nic nez rez a smradlava para. "In: Bolf, Zlaty casy
(pozn. 412), nepag.
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néjakym zptisobem zivé. *> Krev vytékajici z trubek tedy miZe byt vnimana jako znak
zranitelnosti, kterd je paralelou zranénych déti s motivy stigmat a krvetokd. V téchto obrazech
pracuje Bolf stématem obctovani se aniterné bolesti. Télesnd destrukce je zde tedy
vizualizovana vice zpusoby, aBolfovy obrazy lze proto caste¢né¢ vnimat v roli
autoterapeutického prostfedku, kde se vyrovnava s védomymi ¢i podvédomymi traumaty.
Na druhé strané tu je ale patrné silné konceptualni nahlizeni téchto psychologickych stavi,
a velmi pecliva racionalni ptiprava cyklu, vjehoz rdmci jsou jednotlivé obrazy peclivé

konstruované.

4.8 Osobni archiv

4.8.1 Obrazy z rodinného alba

K tématu rodinného archivu se Bolf obraci poté, co po letech opét zacal bydlet
momenty z jeho détstvi, ale i mladi jeho rodict. Tyto fotografie se stanou jeho inspiracnim
zdrojem pro nové obrazy, malované exaktné podle danych fotografii. Dlraz na explicitni
znazornéni utrpeni ustupuje, na misto toho podtrhuje Bolf dusivou atmosféru strachu, ktera
v puvodnich fotografiich neni p¥itomna.*”

Archivni impuls ptivadi Bolfa k tématu osobni a kolektivni paméti, jez v oblasti malby
konvenuje napiiklad s tvorbou némeckych umélcii Gerharda Richtera nebo Anselma Kiefera,
ktefi ve své tvorbé toto téma vyrazné reflektuji. Obrazy maji plisobit jako na povrch vyvielé
vzpominky nebo okamziky, které jsou vSak nejasné a zastfené oparem casu. Pamét’ nabyva
pro Bolfa na diilezitosti také z toho divodu, Ze siuvédomuje, jak moc determinuje vzorce
chovani dospé€lého jedince. Pamét’ ¢loveka také do urCité miry omezuje a vytvari i nefunkéni
modely chovani, a pravé limity komunikace jsou tématem, které se stavaji motivem jeho
obrazil, kdyz se pokousi vizualizovat onu neschopnost sdélit si verbalné dilezité véci. Jedinec
tak svym zplisobem propadd zplisobu chovani podobnému autismu, které ho uzavira do svéta
osamélosti. V tomto obdobi je noveé aktualizované také téma smrti, které v kontextu Bolfova

dila zaujimé dlouhodobé dulezité misto.

Y12 tim, Ze zdkladem obrazii je riZova barva, kterd je povazovand za barvu kiize, jsou I ty budovy néjak Zivé.
Maji kuizi, kterou ukazuji, a trubkami ve sklepé prochdzi Zivot, jsou to viastné zily, vnitinosti. Je za tim tahle

panteistickd predstava.”.. Z rozhovoru s Josefem Bolfem, In: Cerna — Skiivanek (pozn. 374), s. 34.

7 Bolf se tak intuitivné dotyka tzv. archivniho impulsu, ktery se projevuje také v soudobém konceptualnim

uméni.
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4.8.2 Ty nejsi ty, ty jsi ja

Néazev pronovy cyklus obrazli, které byly ptfedstaveny vroce 2009 na vystavé
v Galerii hlavniho mésta Prahy, si Bolf vypujcil z repliky znamé véty z filmu Total Recall,
jenz byl natocen podle povidky predniho amerického spisovatele science fiction Phillipa
K. Dicka. “* Ve filmu se prolind svét sni sesvétem vzpominek a minulost splyva
s piitomnosti, coz se také stdvd nosnou osnovou novych obrazi, ale itextu Ty, ktery vznikl
jako pfipravny materiadl pro zminénou sérii obrazi. V této dobé siBolf, poucen
psychoanalyzou, za¢al zapisovat vlastni sny, coz ¢astecné splituje praktické u€inky a ¢astecné
poskytuje inspiracni zdroj pro uméleckou tvorbu. Tato povidka je proto zalozena na snech,
které se mu v pribéhu roku zdaly. Jednotlivé uryvku sni posléze mirné¢ piechazoval
a upravoval; ve snaze zastiit primarni spojeni s vlastni osobou zménil prvni osobu na druhou,
piesto je vSak patrné, Ze text primarn¢ odkazuje na jeho realné a snové zazitky.

Podoba détskych hrdini je na novych obrazech nyni vice lidska a dokonce mizi
také pfiznacné surredlné motivy. Détské postavy piichazeji o své zvifeci masky, které
jim poskytovaly alesponi ¢aste€nou ochranu pted okolnim svétem a jejich vlastnim strachem.
Obrazy jsounyni vice vzpominkou naosobni dé&tstvi, zachycenim realnych pocith
a vzpominek, a ackoliv je tato poloha vice intimni a subjektivni, dafi se ji souCasn¢ mnohem
konkrétnéji a vystiznéji pojmenovavat zoufalstvi abeznad¢j nezkdy diive, ¢imz
jsou tyto obrazy nesmirné¢ aktualni i v dneSni dobé&, v niz je deprese jednou z nejcastéjSich
civiliza€nich nemoci.

V novych obrazech Bolf ¢asto tematizuje osamélost détské duse na pozadi neosobnich
architektonickych kolost.*”* Figury byvaji zachyceny v okamziku, kdy prochazi po spletitych
pustych mostech a podchodech [obr.157], které mohou byt v pfeneseném vyznamu vnimany
také jako bludisté vlastni mysli. Z jejich zasmusilé osamélosti je nevytrhnou ani postavy
dalsich prochéazejicih déti, které jeste spiSe zesiluji pocit beznadéje a osamoceni,
protoze neschopnosti kontaktu se stejné postizenymi individui se bezmoc nezmensuje,
ale prohlubuje [obr.158]. Toto psychické rozpolozeni se odrazi také v podobé tmavého,
Spinavého prostiedi, které samo o sobé neposkytuje ttéchu nebo ochranu pied bolesti duse.
Naméty se rozostiuji, ztraceji na narativnosti a jednoznaénosti.*”® Proménuji se také technické

zaleZitosti samotné malby. Bolf zavrhuje diivéjsi jednotné barevné plochy, namisto toho

47 Ty nejsi ty, ty jsi ja, Staroméstska radnice, Galerie hlavniho mésta Prahy, Praha (27.11. 2009 —21.2.2010)
473 Jako inspiraéni zdroj pro tematizaci tohoto pocitu uvadi Josef Bolf knihu Haruki Murakamiho Kafka

na pobrtezi: ,,Jedna z postav Fika, Ze vidi svét jako misto pobytu osamélych lidskych jedincu, keré spojuje
dohromady pravé védomi této osamélosti, to je mi blizké.” In: Cerna — Sk¥ivanek (pozn. 374), s. 35.

476 Car, 2005, Sam doma, 2006, Crash, 2007, cyklus z prostfedi dkoly.
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pouziva vice déleny rukopis a princip stékani barev, kdy jsou piivodné barevné obrazy

zahaleny do vrchniho ¢erného havu.

4.8.3 Osobni dispozice

Naméty z rodinného archivu zpracovava Bolf také v ndsledujicim roce a predstavuje
je na vystavé, nazvané Osobni dispozice. '’ V obrazech je tematizovana fada momenti
spojenych s Bolfovych osobnim détstvim, jehoz ¢ast stravil v samoté nemocniCnich zdi
[obr.159], jsou tu ale i odkazy na jeho rodiCe a jejich Zivot v dobé mladi. Pokud vSak
porovname fotografické predlohy s obrazy, zjistime, Ze na fotografiich primarné nenalezneme
nic z evokované dusSevni osameélosti, obrazy naopak misty ziskavaji hororovou obraznost
[obr.160, 161]. Je to osobni vklad umélce, ktery tyto motivy pouziva ne z toho davodu,
aby v nich zachytil realné momenty, ale ,nové je programuje” a védome sem projektuje
vystupiiované emoce, gradace dosahuje také diky pfidanym atributiim, jako je motiv lebky
nebo krve [obr.162]. Specifické atmosféry pamétové stopy dosahuje Bolf prostfednictvim
umné prace stuSi, olejem a voskem, kterou zamérné vytvaii zdani tleni a rozkladu,
jez je blizké dojmu ze statych fotografii.*”® [obr.163, 164, 165].

Nasledné si vSak Bolf vybird také fotografie cizich lidi, na nichz ho zaujme vyraz
tvare, jenz postihuje pro ného nosné emoce a stavy mysli. Stale ale ziistava snaha o postizeni
pokud mozno co nejautentictéjSiho ucinku, kterého dosahuje také diky umisténi svych postav

do nehostinného prostiedi funkcionalistické architektury.

4.9 Presah k obecnému mytu

4.9.1 Téma smrti

V priitbéhu roku 2010 se jiz styl Bolfovych obrazii zacind vyraznéji proméiovat.
malovany podle redlnych mist, a byly v nich zakédovany stfepy osobnich vzpominek. *”
Naopak nyni nabyvaji i samotné motivy vyrazné obecnéjSiho charakteru, namétem jednoho
zprvnich obrazii této série je napfiklad motiv mrtvé Zeny, pochéazejici =z knihy

o nevysvétlitelnych ukazech [obr.166].

477 Osobni dispozice, Hunt Kastner, Praha (21.5. — 18.7. 2010).

78 Drive pouzival pastel, které skrabal a véeli vosk musel fedit terpentynem. Nyni nové pouziva véeli vosk
v tubach, coz praci hodn€ ulehdilo. In: Audionahravka, 15.6.2015.

7% Nekvindové (pozn. 61), s. 8.
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Smrt predstavuje jedno z konstantnich témat Bolfovy tvorby, a je proto akcentovana
vruznych tviréich etapach umélce. Diive byla smrt soucédsti hororové obraznosti
nebo slouzila jako motiv pfechodu do jiného stadia existence, stale si vSak nesla konotace,
které jipojily pfimo s osobou autora. Nyni se smrt stavd konecnym stadiem, v némz
se jiz osoba umélce pifimo neprojektuje, ten se naopak spolu s divakem stavd pozorovatelem
ptichazeni tohoto specifického a tajemného okamziku. *** Pro sérii novych obrazi s tematizaci
smrti si Bolf vybral podzemni saly Thomayerovy nemocnice se starym zafizenim z 50. let,

1 3 0sobné

ktery byl soucasti tajného krytu, budovaného pro piipad chemického utoku
si potidil fotografie prazdnych interiérti, jez mu pfipominaly Casté pobyty v tamni nemocnici
z obdobi jeho détstvi. I piesto, Ze se tedy stale jednd o prostiedi, které je propojeno s jeho
osobou, zacind se osobni linka zobrazli vytracet, tynaopak nabyvaji na obecnéjSim
existencidlnim presahu. Napomaha k tomu ptechod k SirSimu spektru figurdlnich typt, které
neslouzi jako projekce vlastniho nitra, ale i smazani popisnych detaili obrazu a jejich zastteni
do mlznych opart, jimiZ umocnuje pocit nejednozna¢nosti a neznama.

V rozmérném obraze, nazvaném Sd/ [obr.167] tak Bolf zachytil nehybnou a zakrytou
postavu na nemocni¢nim lizku. Motiv zakrytého té€la naznacuje odliSny zplsob prace. Vyraz
tvare, ktery byl diive pro expresivni ucinek platen tolik dilezity, je nyni zcela potlacen. Touto
proménou je posilena tajemnost obrazl, které se oteviraji dalSim moznostem cteni. Bolf
ve spojitosti s timto obrazem opéctovné jmenuje velké mnozstvi rtiznorodych inspiracnich
zdroji. Malby vzdalené piipomenou melancholické vize osamélych zZenskych postav
na obrazech Vilhelma Hammershoi nebo Jakuba Schikanedera. *** Pfiznava také inspiraci
sochou sv. Cecilie od Stefana Maderna, kde neni na prvni pohled zietelné, zda je zachycena
ve stadiu bolesti nebo smrti. Dilezitou inspiraci Cerpal Bolf také z teoretické knihy Ninfa
Moderna s podtitulem Esej o spadlé drapérii od Georges Didi-Hubermana, ktera pojednava
o ucinku skryté tvaie tohoto dila. Téma nemocni¢nich posteli vyzniva jesté v prubéhu roku
2012, obrazy jsou aluzi na odchod clovéka z tohoto svéta a na prazdno, které po zemielém

zustava [obr.168].

480 K tematice smrti Bolf fika: ,, V deétstvi jsem si prosel tim Sokem z toho, Ze smrt existuje, a ze se mné tykd —

asi jako kazdy. Hodné mé pak zajimaly riizné nazory na to, co by mohlo prijit po ni. Ted uz to tolik neresim.
Vidim ji spis jako tecku, jako konec toho, co zname.” In: Josef Bolf v rozhovoru s Otto Urbanem, in: Otto Urban,
Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012, s. 12.

“8! Ttipatrovy protijaderny kryt se stavél od roku 1952 do roku 1962 a ptivodn& mél fungovat jako protiatomovy
ukryt pro 170 lidi. V nejvétsim pokoji je dvacet ltizek pro dospé€lé a Ctyii détské postylky, v nejmensim
jsou postele jen tfi. Podzemi Thomayerovy nemocnice bylo v rezimu tajného utajeni a jeho existence byla
vefejnosti odtajnéna po roce 1990.

82 Otto Urban, Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012, s. 12.
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4.9.2 Mucednici utrpeni

Jak jsme jiz zminili, po€inaje rokem 2010 zacind vétSina diivejSich znakl a symboli
ustupovat do pozadi, zlstava jen atmosféra zhorSené moznosti porozuméni a pochopeni véci.
Obrazy prochdzi procesem zcizovani, nedotykaji se Bolfova détstvi, jejich vyznam
se vychyluje smérem k obecné tradici mytli nebo v sobé soustfedi univerzalni existencialni
presah. V této nové tvarci fazi se Bolf nechal vyraznéji inspirovat Richardem Wagnerem
a jeho pojetim opery jako Gesamtkunstwerku, platna jsou proto ,,inscenovana” pod silnym
vlivem divadelni a filmové vizuality, cozse odrazi ve zplisobu obrazové konstrukce
[obr.169]. Obrazy jsou také vysledkem velice dikladné kresebné ptipravy, kterd pomaha
vyprecizovat jejich vysledny efekt.

Na obrazech se sice stale setkavame s postavami divek a chlapct, tyto postavy

.....

ptibéhu. Spektrum postav, které bychom nalezli na obrazech z toho obdobi, je ale daleko Sirsi.
Objevuji se zde také mytologické postavy rytiii a mucedniki, které jsou inspirované tvorbou
Richarda Wagnera, sérii obrazi Cremaster Matthew Barneyho nebo obrazy Francise Bacona.
V nékolika dilech se také pfimo vyrovnava s velkym tématem evropského romantismu,
se snovou férii Sen noci svatojanské Williama Shakespeara, Williamu Blakovi nebo Henri
Fusselimu, zjehoz obrazli cituje nékteré motivy. Tyto postavy piedstavuji spiSe jakési
osam¢lé ,mucedniky” prochdzejici situacemi, které pro né autor skldda ze zbytka socialistické
architektury.*® SpiSe neZ skute¢né postavy tak piipominaji stiny, pliZici se temnymi prostory
[obr.170] a poméahaji tak Iépe ilustrovat téma destrukce a zaniku, které tyto obrazy provazi.
Tato platna také vyzaduji odlisny zptsob divani a &teni. Casto se na nich objevuji
na prvni pohled skryté motivy, které ale zdsadnim zptsobem ovliviiuji vyznam obrazi. Bolf
pracuje s motivy oken, vstupii a prachodt — jsou to jakasi ¢ernd zrcadla nebo pekelné brany,
maji vak realny vzhled a asto se jedna o skute¢né existujici mista [obr.171].*** Pro posileni
tajemna soustfedi do obrazii také nékolik ustfednich bodl, vnichZz se stifetava vice
perspektivnich tustfednikli [obr.172]. Tomu casto podfizuje také spravnost prostorové

perspektivy, kterd je nasledkem toho tvarov€é deformovand. Obsahovd viceznacnost

a nezietelnost se odviji odtoho, Ze obrazy hriz se odehravaji v prostoru mimo zobrazené

8 0 t&chto novych postavach sam Bolf prohlasuje, Ze to jsou “mucednici utrpeni”. Toto oznaGeni bylo
také pouzito v ndzvu vystavy v Galerii Dukan Hourdequin v Pafizi: Forlorn Martyrs Pull A Mirror From
The Abbyss, Galerie Dukan Hourdequin, Paris (8.12.2012 — 16.2.2013, kurator Otto Urban).

4 “To jsou viastné ty zrcadlici se propasti, nebo zrcadla v propastech.” In: Josef Bolf v rozhovoru s Otto
Urbanem: Otto Urban, Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012, s. 15.
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scény. Také postavy se Casto obraci zady k divakovi, jenz je diky tomuto efektu obrazem
takika pohlcen a stava se soucasti obrazové scény [obr.173].

Nové prace prozrazuji Bolfiv ziajem o mytologii, v niz se v§ak pohybuje spiSe
intuitivné. Kromé prostiedi sidlisté, které je svazano s Bolfovou osobou, pouziva od roku
2010 také fotografie opusténych hal a tovaren. Casto se jedna o fotografie z 50. let ze starych
Radlic a dalSich lokalit, které odpovidaji autorovu zajmu o anonymni prostfedi periferie,

* UmysIn¢ si vybira

asamy o sobé¢ vzbuzuji atmosféru nejednoznacnosti a tajemna.
tyto prostory, které¢ vjeho ptedstavivosti vzbuzuji nejednoznacny postoj nebo rizné
imaginativni a asociacni pochody. Tyto smySlené¢ dé&je se s jeho sny a vzpominkami prolinaji
JiZ jen volné.

Také barevna  skladba téchto obrazti selisi, je celkové bohat$i, objevuji
se zde 1 modrozelené tony, souvisejici s novym vlivem Wagnera a romantismu. Nicméné
jsou nakonec vzdy potlateny mnozstvim Cerné, které dotvoii iluzi rozkladu a destrukce.*
Bolf nové pracuje takésodliSnym vnimanim svétla, které zacind hrat velkou roli
1 ve vyznamové rovin€. Svétlo v t€chto malbach mizeme vnimat dvojim zptisobem. Na jedné
stran¢ tu slouzi jako symbol nového Zivota, o¢isténi a zapomnéni na prozité tragédie a bolesti.
Na stran¢ druhé poukazuje zieteln¢ na skryté skutecnosti a prozatfuje temnotu, aby jesté
intenzivnéji prohloubil bolestné poznani.

V pribehu tohoto obdobi, kdy se Bolfova tvorba vénuje obecnéjSimu pojeti mytu,
se obraci také k apokalytickym ndméttiim zéniku civilizace, kterym se vénoval uz v predchozi
tvorbé. Pro ,nastinéni” odliSnosti jeho nové malby poslouZzi obraz Vchod [obr.174] s motivem
vstupu do jedné z prazskych stanic metra, ktery je vramci jeho tvorby vniman jako
protiatomovy kryt.**” Do dfive realnych scén se nyni vkradaji snové detaily; samotny vstup
je az neptirozené¢ prozairen svétlem, symbolem nad¢je, které sem vnasi postava mladika
se stylizovanou svatozafi stoupajiciho po schodisti vzhiru. *** V obrazech se tak spojuji rizné
odkazy a vyznamy, ¢imz je vice posilen motiv riznych casii a jejich prolinani a navraty

v Case, které jsou jesté spojovany s volnymi fantaziemi. Podobné pracuje se zkuSenosti Zivota

8 Odklon od osobni linky se projevuje také v danych namétech. Nékteré fotografie si Bolf stale pofizuje sam,
ale ostatni mu dodévaji pratelé, ¢ast podkladovych materiald ziskava také z riznych specializovanych webovych
stranek.

8 Bolf se zde také také pouziva $irsi spektrum nalad — nejen dramatickych, ale i harmonickych, intimng&jsich,
lyri¢tejsich.

7 Stejny motiv se v Bolfové tvorbé objevil jiz v roce 2008. Mezi inspiraéni zdroje zde pati sci-fi novela
Osloveni ze tmy Ladislava Fuchse, jejimz tématem je apokalypticka vize zaniku svéta po jaderné katastrof€.
Novou inspiraci je také Hitchkockiv film Vertigo (1958) a Tarkovského Stalker (1979).

88 Urban upozoriuje na stylistickou podobnost s tvorbou francouzskych symbolist Odilona Redona ¢i Gustava
Moreaua. In: Otto Urban, Forlorn Martyrs Pull A Mirror From The Abyss, Praha 2012

(tiskova zprava).
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v socialismu a s architekturou také Daniel Pitin nebo umélci tzv. kluzské Skoly. Osobni
projekce umélce je v jejich platnech témér zcela potlacena, jejich exprese tedy zcela prameni
z prostiedkll kalkulované exprese, ktera vyzaduje vyrazny autorsky odstup. Umélci tu jako
reziséti védomé posiluji temnou, hororovou stranku obrazid, z nichz vSak nelze vycist

jednoznac¢nou déjovou linku.

4.9.3 InventaF pred zmizenim

Cast téchto obrazil je inspirovana knihou fotografii Eugéna Atgeta Inventaire avant
disparition se snimky z konce 19. stoleti, zachycujicimi opusténé sislo ze Sceaux vcetné jeho
postupné zartstajicich a chatrajicich zahrad. ** Bolf tyto pfedlohy vnima volné a zaroven
spiSe jako prosttedek, jez mu ma pfipomenout mista, kterd si zastfené¢ pamatuje. Nazev mize
podle n¢ho ale stejn¢ dobie odkazovat také na sny, které si rano po probuzeni nepamatujeme,
a zistane ndm po nich jen neurcity pocit.

Opétovné se zde také vraci Bolfiv vztah k svétu pocitatovych videoher, obliceje
postav proto pfipominaji masky bez mimiky. Formalné rozvolnéné malby piedstavuji
panoramatické krajinné vyseky se solitérni postavou, ale idrobné formaty s hlavickami
mladych ,,mucednikli”’, obliCejem ziistavaji Casto odvraceni od divaka nebo jsou od n¢ho
zcela otocCeni, ¢imz je divdkovi ponechan znacny prostor pro vlastni interpretaci. Vidime,
ze v tomto obdobi se Bolf vzdal tematizace motivii, do nichz by projektoval své osobni pocity
nebo prozitky. Na misto toho je celé konstruoval z riiznorodych inspiracnich zdroja, které
pouziva dlouhodob¢, ale povétSinou si jejich pomoci pomadhal k vyostienéjSimu vyrazu
nebo v nich nachazel priniky s vlastnimi traumaty. Z obrazii tak zcela mizi elementarni
exprese, doslova se noti do kalkulované expresivity, ktera se vyznacuje racionalnim odstupem

autora, ktery k nim ptedstupuje s ptedem danym konceptem.

4.9.4 Navrat k vlastnimu nitru

Tento druh neosobni tvorby, dotykajici se pouze obecnych existencialnich traumat
atemné mytologie vSak Bolfovi dlouho nevyhovoval. Odroku 2014 se proto vraci
k akcentaci osobnich vazeb, jejichZz projekce na platno nebo papir pro né¢ho predstavuje
zivotné duleZitou zalezitost [obr.175]. K divdkovi je nyni daleko vice otevieny a oteviené
pfiznava, Ze mu do mysli neustale pronikaji vlastni vzpominky: ,, ...ty vzpominky, pameét,

ktera se do vseho plete a nechce nechat vydechnout, ..” ... ,, Z toho divodu maluje stale znovu

% Egon Schiele Art Centrum, Cesky Krumlov (29.3. — 15.9. 2013).
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aznovu obliCeje sebe sama: ,asijsem toja kdyzmi bylo kolik? 12 nebo 117 *°
Také v textech o sob€ vypravi vprvni osobé atomu, zeseopét noii dosvého nitra
a do své minulosti, napovidaji také napadné¢ malé, témét intimni formaty platen, které
nevyzaduji ptiliSnou promyslenost jednotlivych partii platna.

Noveé ve své tvorbé aktualizuje také principy psychoanalyzy, sci-fi a surrealismu.
Motiv cestovani v Case a misté¢ souvisi sjeho zalibou zanru sci-fi, ale patrna je rovnéz
zkuSenost s prolinanim snu, reality a halucinaci. ' Naopak chybi jakékoliv hororové
nebo symbolické artefakty, fyziognomie i barevnost jsou pfirozenéjsi a méné potemnélé. Bolf
se vraci k postavé chlapce, ktery opét prochazi divérné znamymi misty. Jeho kroky opét
vedou mezi nezivotnymi masivy paneldkovych blokl, které¢ akcentuji osobni vazby
k prosttedi, k nimz ma klic pouze on sam [obr.176]. Vn¢jsi znaky jsou potlaceny, primarné
Bolfa zajima akcentace pocitu osaméni, jako v ptipadé chlapce hlediciho na hladinu rybnika,
v jehoz pohledu na stojatou hladinu rybnika je evokovan melancholicky smutek po minulém
a souCasné snaha zbavit se skrze tuto meditaci svych chmur [obr.177].*"

Atmosféra evokuje dobu minulou, pfitomnou jen ve vzpominkach, jako fotografie
nebo vzpominky, které poznamenal zub Casu. Neni zde patrnd snaha vystihnout do detailu
dané prostiedi, zamérem autora je spiSe evokovat kokrétni pocit, vzpominku na cas,
kdy kazdy den plynul pomalym fadnim tempem. Bolfovy prace se tak neustéle toc¢i v kruhu,
vnémz se mezi sebou pomeétuje osobni projekce autora s konceptudlnim nadhledem,
vyhledavajicim inspiracni zdroje pro evokovani dané atmosféry strachu, bezmoci, uzkosti,
které ladi s depresivnim nastavenim spolecnosti. Kodovani osobni projekce ho odlisuje
od doméci tradice existencialistické exprese a posouva jeho tvorbu smérem k internacionalni
poloze. V souladu s tim mixuje do svych platen nejrtiznéjs$i prvky vysoké a nizké kultury,
a védom¢ aplikuje metody spjaté s psychoanalyzou. Urcita niterna projekce vSak jeho platna
naopak odliSuje od neosobnich platen zahrani¢nich umélct a udrzuje jistou miru osobitosti

a autenti¢nosti, které v jeho dilech tradi¢né nachdzime.

4 1n: Josef Bolf, Té7ka planeta, 2014 (doprovod k vystavé T&zka planeta, Hunt Kastner, Praha 2014), nepag.
! Viz. video T&7k4 planeta. Sam tyto stfihy v Gase a jednotlivych d&jich pouziva také ve svych textech.

92 Pozorovat vodu znamena uplyvat, rozpoustét se, umirat. Podle psychologie nevédomi evokuji nehybné vody
mrtvé, ponévadz mrtvé vody jsou vody spici. Voda je oznaCovana za melancholizujici Zivel. In: Gaston
Bachelard, Voda a sny. Esej o obraznosti hmoty, Praha 1997, s. 60.
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5. JAKUB SPANHEL. EXPRESIVITA MALIRSKEHO GESTA

5.1 Forma jako obsah

5.1.1 Gesticka malba

U Jakuba Spatihela miizeme mluvit o expresivité koncentrované v malitském gestu.
Malba je Casto velice bezprostiednim fyzickym vykonem, ktery je schopen aplikovat na male,
intimni 1 mnohametrové monumentalni prace. StéZzejnimi principy jeho malifské prace je tedy
spontannost, uspornost vyjadieni, ak¢nost gesta, ,tekutost” formy, které dohromady davaji
vzniknout nezaménitelnym expresivnim zkratkdm. Z téchto divodi je pro n¢ho takika
nemozné vytvorit dva navzajem identické obrazy, 1 pfesto, ze se opakované vraci ke stejnym
namétim. Od tradicniho pojeti expresionismu, podle n¢hoz je malba predevsim
bezprostiednim priinikem vnitfnich svarG a pociti umélce na platno, se vSak jeho malba
diametralné 1i8i. Pravé bandlnost témat, absence narace a odstup, ktery siod nich umélec
udrzuje, napovidaji tomu, Ze autorovi je namétem spiSe samotna technika malby a snaha
evokovat urCitou naladu. Volba konkrétnich motivli proto mize byt vnimana spiSe jako
zaminka k aktu malby arozvoji kreativity spocivajici v mistrovstvi nestalé a neustale
se proménujici malifské formy.

Rovnéz opakovani motivu nema pifimou souvislost s expresivnim pnutim jeho obsahu.
Diivodem k jeho opakovani a sériovému zmnozovani v duchu pop-artové nadprodukce neni
vnitini posedlosti tématem, ale obsesi aktem malovani, které diky bezprostfednimu provedeni
nikdy neni duplikdtem. S postupnym opakovanim motivu dochazi proto také k jeho
vyraznému abstrahovani. Cim vice variant vznikd, tim vice je jejich podoba oprosténa
od realistické podoby, a rukopis, jenz vstupuje do sluzeb pocitu, se uvoliiuje: ,, Vétsinou
pracuji urcitou dobu na jednom tématu. Vétsinou jsou prvni obrazy vice realistické, je na nich
jakoby vic manudlni prace. Postupné se snazim vec samotnou uvolnit, jiz se tak nedrzet
predlohy, docilit urcité zkratky, dobrat se jen jakéhosi ndznaku podstaty.”** Soucasné je tfeba
pfihlédhnout k autorové vstticnosti vici poptavce trhu, ktery stale touzi po autorovych
kostelech, kvétinach, ¢ijinych, pro néj charakteristickych motivech. Neni to tedy duplikace
ve jménu autorova nutkdni po obsesivnim malovani daného motivu, jez vyraznym zplsobem
vychazi z jeho rozharaného nitra, a jejiZ zpodobniovani by mu pfindselo alespon partikularni

ulevu.

93 Z rozhovoru s Radanem Wagnerem, In: Wagner (pozn. 71).
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Své motivy si Spanthel vybira s vétsim odstupem, neZ je na prvni pohled patrné.
Vlivem Skoleni v konceptudlné orientovanych ateliérech prestal cilené zobrazovat motivy,
které by bezprostfedné souvisely s jeho nitrem ¢i osobni zkuSenosti, a na misto toho vznikaji
jednotliva platna a obrazové série podle predlohovych fotografii, pohleda ¢i reprodukcei dél
jinych autord. Pfima subjektivni vazba k motivu, jez je podstatnou soucasti elementarni
exprese, tu je tedy potlacena. A ackoliv platna diky svému zplsobu provedeni pusobi ¢asto
jako odraz wvnitinich svard umélce, jsou ve skutecnosti vysledkem jen Cist¢ formdalni hry
smédiem malby. Sam Jakub Spaithel svéobrazy <&asto oznaduje za impresivni
expresionismus, coz divakovi mnohé napovi, nebot’ impresionismus je zaloZen na praci
s objektivnimi znaky, z nichZ je vytvofen formalni systém, vytvafejici pouze zdanlivy dojem
subjektivity. ¥* VeSkera obsazena exprese zde tudiz plni spiSe optickou, povrchovou,

nez hlubsi obsahovou roli.

5.1.2 Promény gestické malby

V pribéhu let si Spanhel osvojuje riizné varianty gestické malby. Kromé klasickych
Stétcii pouziva také velké Stétky a kostata, pracuje s platnem ve vertikalni i horizontélni
poloze. Zakladem je gestickd malba akrylem fedénym velkym mnozstvim vody, diky ¢emuz
je malba 1pfes svou gesticnost neobycejné lehka. Obraz tak mize byt vystavén lazurnimi
vrstvami gestické malby, které vytvaii prostorovou plasticitu a vtahujici divaka do platna
[obr.178]. V raném obdobi SCipan(Jhel vytvar(li dynamiku rychlymi tahy a kontrastem
tmavého pozadi asvelltla zndzornéného zlatou barvou. Charakteristicky znak, oprostény
od prebytecné sdilnosti, je potom nositelem vyznamu a napomaha identifikaci daného mista
&i budovy [obr.179]. Spatihel také pracuje se skvrnou jako nositelem vyznamu, ktera se mize
ocitnout v tésné blizkosti abstrakce, a jez se v oCich divdka sceluje az z nékolikametrového
odstupu [obr.180].

Jindy Spafihel preferuje gestickou stékanou malbu, v jejimz procesu jsou pevné,
zobrazivé tvary naruSovany. Litim vody ¢istékdnim fidké barvy tu paradoxné dochazi
ke smazdni expresivniho gestického rukopisu, ktery vramci jeho tvorby paradoxné

pfedstavuje nejpodstatn€j$i vyjadieni exprese [obr. 181]. JeSt€ mokrd, Cerstvd malba

494 Joselit, Reassembling Painting (pozn. 55), s. 169.

93 Tomuto vyrazu napomahé pouzivani velkych hranatych §tdtct s um&lohmotnymi chlupy, které kupuje

v drogeriich, a s nimiz neni technicky mozné provést detail: ,, Kromé toho mam ale i jeden hodné drahy cinsky
Stétec z vytvarnych potreb. Koupil jsem si ho jen proto, ze ho ma Sopko a Tonda Strizek. Viibec s nim neumim
malovat a visi mi na zdi.” In: Jakub Spafihel v rozhovoru s Radkem Wohlmutem, in: Wohlmuth, Skoro nic jsem
nevymyslel (pozn. 70), s. 31-32.
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jeroziedéna a setiena, tedy skryta. “° Spaithel tak narusuje znakovou rozpoznatelnost
a formalni pevnost a nahrazuje je viceznaCnosti a tekutosti. Evokuje tak rozmazané vidéni,
které sispojujeme naptiklad s Monetem. *’ Cilem této znejastujici strategie, navazujici
zvlastnim zplisobem na impresionismus, potom neni sebevyjadieni, ale ,, ukazovani urcitych
moznosti reality, moznosti videni svéta jako hadanky, jako hutného dojmu bez tvaru” ***

V poslednich letech pro sebe potom Spaihel adaptoval formalni principy kaligrafie,
kdy se jeho malba pfiblizuje kresebnym principim [obr.182]. Pouziti kaligrafie a tusové
malby v zdpadnim prostfedi ma pres svou formalni podobnost odliSné interpretacni moznosti
a obsahové aspekty.* Spaiihelova technika v sobé i pies svou distinkci od tohoto vychodniho
uméni snoubi protikladné entity jako je harmonie, energie, vitalita, uméfenost, které
jsou pfiznaéné pravé pro kaligrafii. *® Stejné tak vyzaduje tento typ tvofeni soustfedénou
koncentraci, pfesnost a virtuozitu linie, asouCasné rychlé spontanni provedeni. **
S prosvétlenim obrazii, které je ddno pouzitim Cerné barvy na bile naSepsované platno,
se méni 1ikoncepce celého obrazu. Diky tuspornosti kresebné techniky ustupuje zajem
o postupnou vystavbu obrazu arovnéZ se dale eliminuji popisné moznosti platna. Tahy
jsou viak 1ipies svou uspornost nadale Zivé, ajejich prostiednictvim dokaze Spaihel
vystihnout dynamiku pohybu nebo pomér svétla a stinu. Jeho pfistup vSak vylucuje tradicni
pojeti kaligrafie jako vyjadfeni individuality umélce a jeho duse, jeho kaligrafie je vice
zaloZzena na artistni bravure, tedy zpuasobu, jakym dokaze minimdlnimi vyrazovymi

prostiedky docit maximalniho efektu.

5.1.3 Inspirace v déjinach uméni

Jakub Spaiihel je ¢asto nahlizen jen jako solitér s neopominutelnym nadanim, v jeho
tvorbé viak nalézame fadu poudeni z malby piedeslych desetileti a staleti. Spaiihel viak
tyto podnéty okaté nepiejima, ale adaptuje je na doméci, periferni prostiedi; vstiebava
je a syntetizuje do svého osobitého malifského projevu, ktery je stejnou mirou vyrazem jeho

osobnich uméleckych dispozic.

4% yaclav Hajek, Rozostieni a zaostieni, Ateliér, 10/2003, s. 5.

7 Pozdni Monet uz nerozpoznaval tvary, jako dit&, neZ se naudi identifikovat vzdalenosti, apod. In: Hajek,
Rozostieni a zaostfeni (pozn. 496), s. 5.

%% Hajek, Znejasnéné vidéni (pozn. 238), s. 72-75.

49 Rolf Wedewer, Die Malerei des Informel. Weltverlust und Ich-Bahauptung, Miinchen/Berlin 2007, s. 218.
> T ybor Hajek — Milena Horalova, Kaligrafie a obrazy dalného vychodu, Praha 1966, s. 5.

'V souvislosti s kaligrafii se hovoii o pozadavku soustiedéni, které je uvadéno v souvislosti s extatickymi
nabozenskymi stavy, vpodstaté automatismus podvédomé vedenych taht. In: Hajek — Horalova (pozn. 500),
s. 12.
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S barokem ho spojuje barokni monumentalnost, vzrusenost linii, specificky
kolorismus nebo temnosvit. S oblibou si také potfizuje barokni lustry a nabytek, obdivuje
zdobnost aexpresi baroknich staveb, které proncho piedstavuji poutavéjsi hodnoty
nez napiiklad barokni zboznost. Impresivnost a zpisob sklddani skvrn, jez se ve vysledny
motiv skladaji aZ s velkym odstupem od platna, propojuje Spaiihela s odkazem Turnerovy
impresivni malby nebo Monetova impresionismu. Spaiihel vsak nikdy neusiluje o zachyceni
bezprostiedniho svételného okamziku, tento podnét siopét piisvojuje pro vétsi formalni
efektivitu svych platen.

Akéni zptlisob malby vychazi zpodnétd tasismu a abstraktniho expresionismu,
kde rovné€z nalezneme snahu o rozvinuti ur¢itého tématu s cilem zachytit individualni emoce.
S abstraktnim expresionismem sdili Spanhel zajem o volnou estetickou hru, tedy akcentaci
malby samotné prostiednictvim expresivni manipulace. Pfesouva pozornost na akt malby, roli
nahody, na performativni setkani s platnem na ukor jinych roli malifského média.*”* Shodné
s nimi se vyddva smérem formalizace malby a obsahového vyprazdnéni. Narozdil od téchto
svych ptedchiidcli vSak neusiluje o vystizeni abstraktnich ideji, jeho platna vykazuji ptimé
spojeni s pfedmétnym svétem. U abstraktniho expresionismu také panuje predstava, ze motiv
by nemél byt pfedem pfili§ promy$leny a mél by vychazet z napojeni na vlastni nevédomi. >
Spaiithel ma naopak vychodisko v podobé piedlohové fotografie zobrazujici realné predméty,
konkrétni podoba platen se potom shodné utvari v samotném procesu, v aktudlni konfrontaci
s motivem a zpiisobem prace.

Divokost malby a destrukce formy je ovSem inspirovana také neoexpresionistickou
malbou, snizjespojen obsahovou mnohoznacCnosti.  Nejvice seunc¢ho  vliv
neoexpresionistické malby projevuje v hrubych, nevyumélkovanych Zenskych aktech,
ve kterych citime vyrazovou spfiznénost s Baselitzovymi muzskymi a zenskymi akty
60. a 70. let, talifovymi portrétnimi obrazy Juliana Schnabela nebo primitivné stylizovanou
formou portréti Francesca Clementa. Jeho malba je tedy v jistém ohledu divoka, ale na druhé
strané také esteticky kultivovana, cozho vice pfiblizuje k tendencim neoexpresionismu
v americkém prostfedi. Ironie tuneni tak silnd akcentovana, ale zazniva ve Spanhelové
ptistupu k expresivni malbé, jako nécemu libivému a divacky vyhleddvanému. Pravé z vyse
uvedenych duvodii jsou snahy o jeho spojovani s doméci, vyrazn€ niternou existencidlni
tvorbou, spiSe chybné a schematické. Jeho tvorba je zaloZena na protikladnych hodnotéch,

které vychazeji z komer¢ni role sou¢asného umeéni.

%92 Spojitost s Haroldem Rosenbergem a jeho definici akéni malby, ktery upozoriiuje na proces vzniku dila. In:
Rosenberg, The American Action Painters (pozn. 32), s. 189-197.
%3 Schapiro, Recent Abstract Painting (pozn. 29), s. 213-236.
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5.1.4 Mezi zobrazivou a abstraktni malbou

Spaithel neustile osciluje mezi zobrazivou a nezobrazivou malbou, a ackoliv
ho ptitahuje malifské gesto samo o sob¢, pocituje stale potfebu predmétnosti. Redlné véci
anormalni zivot mu pfipadaji dostatecné zajimavé, naopak abstrahovany zplsob malby
ho chrani od pfilisSného tradicionalismu. Formu proto sice rozvolfuje casto az k hranici
Citelnosti, ale vétSinou jen do té miry, aby alesponi jeden detail napovidal o piivodu motivu
a propojoval obraz s realnym svétem.’* Roztaveni motivii na barevné skvrny na druhé strané
posiluje atmosféru jeho platen, evokuje pocit tajemstvi a pfenasi pozornost na materialitu
obrazu, diky ¢emuz obrazy plsobi, jakoby se nachazely v procesu vzniku. Ackoliv
jsou Spatihelova platna nékdy velmi abstrahovana a realnou piedlohu piili§ nepfipominaj,
s realnym piedmétnym svétem jsou obrazy propojeny také diky konkrétnim nazvim. Cista
abstrakce, stejné¢ jako Cisté abstraktni témata, mu jsou vzdaleni, vSechny jeho obrazy
jsou spojeny s pfedmétnym svétem, jehoz civilnost, neintelektualnost, jsou piistupné vsem.
Z oné beztvarosti a nezajmu o realistické zobrazeni je nicméné patrné, Ze Spaiihel neusiluje
o vérné zachyceni motivu, anio zachyceni jeho podstaty, ale o zdminku k malbé a hie
s malifskymi efekty.

Podobny princip evokuji Monetovy préce, jehoz malifské ploSky z pteruSovanych car,
se skladaji az ptipohledu z dalky. Tento princip je zaloZzen na zpisobu, jakym lidské oko
vnimé piirodu —jako mozaiku barev, kterd se v celek sklada teprve v hlavé pozorovatele.
V kone¢ném diisledku tak obraz vznikd az tehdy, kdyz mozek interpretuje tahy, které vnima
oko. Tak se zobrazeni nachdzi v permanentnim stavu vzniku, akazd4d piedstava o dile
je pouze docasnd. Monetovy obrazy Katedraly v Rouenu [obr.183] z roku 1894 nevykazuji
napiiklad zadné linearni kontury, ale jsou tvofeny splynutim malych barevnych flek, které
jsou na platno nanaSeny v hustCich vrstvach a gotickou stavbu utvareji téméi sochatrskym
zpusobem. Namisto, aby byly tyto prace vytvafeny konturami, tedy vznikaji prostfednictvim

barevné vystavby a jednotlivych thozii Stétce.

5.1.5 Spontanni a kalkulované rysy tvorby

Spatihel pievadi své naméty na plitna monumentalnich rozméri, k ¢emuz mu poméha
jeho rozmachlé gesto arychld technika, kdy béhem velmi kratké doby dovede Uspornymi

prostiedky vystavét fungujici obraz. Obrazy maluje pfimo bez ptedchozi piipravy, nedéla

304 Petr Vaiious v souvislosti s pohybem na pomezi znakovosti pfipomina tvorbu Arnulfa Rainera a jeho
“bravurni obrazové exploze”. In: Petr Vanous, Brilantni melancholie mladi. Jakub Spanhel, Revue Art, 11/2004,
s. 50.
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si zadné ptipravné kresby. Neznamend to vSak, ze by motivy tryskaly z jeho nitra, a byly
subjektivnim vyjadfenim jeho osobnosti. Naopak pouziva fotografické predlohy, od jejichz
podoby se vSak v pribéhu prace vzdali diky velkému smyslu pro malifskou bezprostfednost
a otevienost k findlni podobé obrazu. Malbu nechava stékat, rozmyva ji vodou, pouziva ruce
i nohy. Pfi samotné praci se fidi momentalnim pocitem, podvédomé otvird uvolnénou energii
anechava priuchod volnému zpracovani. Obraz vznikd znapéti mezi ,,ndhodou*
a ,.kontrolou“, a ndhoda, které je v ramci procesu tvotfeni ponechan velky prostor, pfispiva

5. Taky hodné pracuji s ndhodou. Barva vselijak stékd,

k asociativnim vykladim dila
v urcité chvili je uméni prestat. Obcas jsem mél ale pocit, ze bych na tom mél pracovat vic.
Uz od akademie jsem si Fikal, Ze u toho vsichni sedi, a ja mam hotovo raz dva. Ze k tomu
musim pristoupit serioznéji, zodpovédnéji. Ale s odstupem vidim, Ze takové odflaknuté veci

2 506

funguji stejné lip . “Vzdycky mé spis zajimalo vytvorit iluzi z nékolika fleku, nahodnych
letmych dotykii stétce.” > Divékovi zde tedy Spaithel ponechava piiznané prvky tviréi
improvizace, jako je stékajici barva, ryti do barevné vrstvy apod., pravé ztoho divodu,
ze si je velmi dobie védom atraktivity tohoto uméleckého ptistupu: ,, Takovy ty véci raz-dva
casto vic fungujou. “Odfldkliny”, protoze takhle se dnes Zije a lidé to maji radi. Rikd se,
Ze je zrychlena doba, vSechno je povrchni, nikdo na nic nemd cas.”’® Ackoliv je tedy
v procesu siln¢ zohlednéna bezprostiednost a spontannost prace, racionalni, kalkulovana
kontrola expresivniho projevu je u Spaiithelovych platen zjevna.

O zdani bezprosttednosti vypovida také to, Ze ne vzdy obraz vznikne najednou béhem
jednorazové intenzivni prace, nékdy vyzaduje opakované kratké a soustiedéné navraty.
Spaithel proto tyto obrazy odklada a béhem let do nich i ndkolikrat opakované zasahuje, vzdy
se ale jednd o vstup intenzivniho charakteru. V tomto piipad¢ se akrylové vrstvy na platné
vrstvi a vytvari obrazovou hloubku. ,, Na jednu stranu mam opravdu velké obrazy, které trvaji
pét minut, pak zase male, které trvaji pét let. Mam v ateliéru par desitek obrazii, které na piil
roku, rok zastréim. Pak je vytahnu, dodélam motiv nebo ho pouziju jako podklad, néjak
to recykluju. To jsou potom obrazy, které maji hloubku, naberou ji casem.”**” Spaiihelova
platna vSak nevznikaji v néjakém spiritudlnim napojeni nebo praci s nevédomim jako
v ptipadé abstraktnich expresionistd.’'® Spaiihel nevéti v utopickou spiritualitu gesta, z jeho

pohledu se jedna o fyzicky proces, jehoZz spoustécim inicidtorem tvofeni neni ani psychické

293 Rolf Wedewer, Die Malerei des Informel. Weltverlust und Ich-Bahauptung, Miinchen/Berlin 2007, s. 206.
2% Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 32.
97 Wagner (pozn. 71).

2% Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 32.
> Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 32.
10 “Kdyz jsem v obraze, nejsem si védom toho, co déldm.”
I’'m doing. ““ In: Pollock, My Painting (pozn. 42), s. 140.
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vypéti a ani alkohol. °'' Jeho platna ve shodé s jeho generaci postradaji jednoznac¢nou
transcendentdlni tematiku, jako nabozenstvi, filozofii, mystiku, kontemplaci ¢ijiny

univerzalni systém reflektujici intenzivnéji prozivani a poznavani.

5.1.6 Vliv konceptualniho pristupu

V 90. letech, kdy Spaithel nastoupil na Akademii, byl obraz ve své klasické podobé
povazovan za piekonané médium. Spanhel navic studoval u Jitiho Davida a Milana KniZaka,
a pozdé¢ji tvotil v izkém napojeni na Jifiho Dokoupila. Vztah vSech téchto tii umélct k tvorbé
je narozdil od Spafhelova postoje Fizen raciondlnim piistupem a konceptualni pripravou.
VSichni tfi1 ucitelé byli svym zaloZenim vice ¢i méné konceptualisté, pracujici systematicky
a racionalné — tedy v protikladu ke spontanni expresivni dispozici Jakuba Spaiihela. V3ichni
se mu také snazili vStipit koncepéni mysleni, které se odviji od prace na jednotlivych,
vzadjemné uzavienych cyklech a tématech. Pomohli mu také najit jednotlivé tématické tady:
., Knizak, Dokoupil a David jsou chytri, starsi chlapi, a kdyz mi néco poradi, tak je poslechnu.
Skoro nic jsem sam nevymyslel. Ja maluju, napady jsou casto odjinud, jen se ke mné néjak
dostanou.” *"

Razeni tvorby do jednotlivych tematickych linii si Spafhel sice osvojil, ale v jejich
ramci se pohybuje zcela svobodné a nenechava se svdzat pozadavkem na ¢asovou uzavienost
jednotlivych cykli. VeéEtSinou tak nepracuje koncentrované na jedné sérii, ale soubézné
ma rozmalované prace zruznych cykli. Jeho tvorba setedy netfisti do etap, prubézné
se naopak vraci k jednotlivym tematickym liniim, na nichz pracuje dlouhodobé a pribézné
je dopliluje; jen technické provedeni je pokazdé odliSné, cozopét naznacuje, Zze forma
a technika malby jsou samy o sobé nejpodstatnéjsim sdélenim jeho praci. Podobny zplisob
prace vypovidd o jisté inspiraci racionalnim odstupem, v jehoz c¢asové neukotvenosti
a neustalych navratech k jednotlivym tematickym fadam Ize hledat vstticnost k poptavce trhu,

pro ktery se jeho charakteristické motivy, zpracované sviznym gestickym rukopisem, staly

7zadanou znackou.

> Spaiihel po absolvovani Akademie nasledujicich 7 let intenzivng pije (2002-2009), posléze se diky
protialkoholni 1écbe vyléci a v soucasnosti abstinuje. Alkoholova intoxikace v§ak nesla ruku v ruce s tvorbou —
stiidaly se faze piti a abstinence, béhem kterych maloval. Na malovani si vymezil ¢as napt. dvou mésict,

kdy velmi intenzivné pracoval, toto obdobi intenzivniho pracovniho vypéti bylo vzdy spjato s abstinenci. Viz.
stejné u Pollocka.

>!> Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 34.

Dokoupil Spaithelovi pomohl v nalezeni valetkové techniky, a reynkovského cyklu, chapané jako
monumentalizace Reynkovych intimnich grafik. Knizak stal u zrodu cyklu chramovych interiért a lustrti.
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5.1.7 Autorsky odstup

Spatthel nikdy nevytvaii piipravné skici ani neptedkresluje kompozici dila na platno.
S vyjimkou aktd maluje svaplatna vzdy podle vlastnich ¢inalezenych fotografii
nebo reprodukci existujicich uméleckych dél, pohlednic, obrazkd znovin a Casopist,
coz poukazuje na vyraznéjsi odstup od tématu. Tyto fotografie, vétSinou cizi motivy, pouziva
misto kresby, protoze mu poskytuji zékladni pfedstavu o kompozici a naznacuji vztah svétla
a stinu: ,, Dd se na ni dobre zachytit svétlo. Drzim ji v levé ruce, v pravé Stetec. " Cela série
Casto vznika na zakladé nékolika t¥i, étyt fotografii, které si Spanhel piedem z vétsiho poétu
vybere, jedna fotografie je tak zpravidla ptfedlohou pro vétsi mnozstvi obrazl. V procesu
tvofeni se tak zde vyraznym zplisobem setkdva expresivni technickd improvizace a racionalni
vybér tématu. V jeho zplsobu price nejde nikdy o napodobovani stylu daného autora,
ale transformaci motivu do vlastniho vyrazového jazyka.

Podle skute&nosti maluje Spaiihel jen figury a akty, neusiluje viak o piesné vystizeni
realné podoby nebo emocniho rozpoloZeni ¢i charakteru zobrazené postavy. Modelky slouzi
jako volné ptedlohy, umoznujici rozvinuti skaly vyrazovych prostredki: ,, Nemél jsem je rad
ve Skole, kdyz jsme délali podle modelu. Realisticka kresba mi nesla. Moznda mi chybéla
trpélivost. Profesor odpocitaval, jestli tam mam vSech pét prstii, a to mé hrozné nebavilo.
Rikal jsem si, Ze uz nikdy nebudu malovat podle modelu. Ale pak jsem skoncil na Akademii
a uvédomil si, jak mam rad treba ty holky od Matisse i Picassa. Rekl jsem si: malovani
mé bavi, divat se na hezkou holku taky neni Spatné, tak si to proste budu malovat sam, nikdo
mi do toho nebude kecat. Prstiky neresim, do formdatu se mi to taky vétsinou nevyjde,
ale je to zdbava, i kdyz je tam nejvic odpadu. Nejvic Zivota, nejvic nepovedenejch véci.””"
Jako modely pouZiva Spaithel asto své znamé nebo divérné znamé osoby, ¢imZ evokuje
napiiklad prace Juliana Schnabela nebo Francesco Clementeho, kteti portrétuji Cleny
své rodiny nebo ptatele, ale estetické vyznéni obrazu nadsazuji nad tim psychologizujicim.
Zcela v intencich americké formalistické teorie tu tedy vitézi forma nad obsahem.

Paralelné, aviak v riznych asovych intervalech, vytvaii Spaiihel také valeckové
obrazy, které jsou kvili své zamérné oprosténosti od autorského rukopisu svou podstatou
opacné k expresivné malovanym platniim. Iniciaénim bodem byla valeckova abstraktni malba
Petra Pastritdka v podobé jemnych abstraktnich kompozic, které Spatithela zaujaly b&hem
doby, kdy spolu s Dokoupilem sdileli spolecny ateliér, a kdy se Dokoupil s Pastriidkem

neustdle snaZzili vymySlet nové techniky: |, Zezacatku jsem se valecky snaZil vytvorit

>1> Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 34.
>1* Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 34.
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abstraktni obraz, ale hned napoprvé mi z toho vylezly kvétinace. Chtél jsem tyto obrazy
zahodit, ale Sel kolem George a rikal, Ze se mu to libi. Tak jsem zacal valeckovat. Pozdéji
jsem tomu sam také prisel na chut, protoze je to rychlé, neni to moc pracné, Zadouci efekt
se dostavuje v podstaté hned. A hlavné je tam jakysi opakujici se iad, ktery mé uklidnuje. ™"
Spaiihel touzil vytvofit po vzoru Pastriaka abstraktni obraz, coZ se mu nepodafilo.
Jeho tvorba je svazana s pfedmétnym svétem, ktery zde vystupuje ve filmovych pasech
pod sebou: ,, Zacalo to kvétinacema, pak byly krizky, hrbitovy. To byly cernobilé dlouhé pasy,
metr krat pét metrii. Jmenovalo se to krajina se starsimi kamarddy [obr.184].” °'
Nasledovaly koné, ktize, krajiny a kravy, ovce, pivni sklenice, slepice, golfovy klub, Casem
zacal ptidavat barvu a iluzi prostoru. Valeckové obrazy predstavuji zdsadné odliSny projev
nez Spafihelovy obvyklé gestické ,,barokni” emoce nanasené na platno bez zjevného pevného
fadu, predstavuji urcitou formu odpocinku po vysilujici gestické malbg, nicméné si stale
uchovavaji svou rukod€lnost a nechut’ k hlubsi programové negaci expresivniho gesta, naopak

se stale snazi evokovat dekadentni a melancholické nalady.

5.1.8 Balancovani mezi spiritualitou a ironii

Spatihel se vraci ke klasickym a bandlnim namétiim, jako je podobizna, krajina, zatisi,
které byly povazovany za pfekonané. Tato témata se v dneSni dobé mohou jevit jako
neaktualni, Spaiihel viak velmi poutavym a efektnim zpracovanim, v jehoZ ramci se nedrzi
realistického zobrazeni motivu, dokazuje jeho relevantnost v soucasné malbé. Neostycha
se ani pouzivat zapovézenou zlatou barvu, anevyhyba se anizobrazeni Karlova mostu
nebo jinych turistickych lokalit. Doklada tak, ze platna zalozena na form¢ mohou byt vizualné
velmi pfitazliva. Vydavaji se spiSe smérem obliby Sirokym divackym spektrem, misto
aby Sokovaly ¢&ipobufovaly, nesklouzavaji ale anido tGplné libivosti, Spaiihela bavi
pohybovat se na tomto pomyslném rozmezi mezi vysokym a nizkym: ,,Je fo asi chytlavé,
véetné kombinace barev. Porad se snazim davat pozor, aby to nesklouzlo do uplné libivosti.
Bavi mé ta hrana. Maluju zlatou Prahu, zlaty Karliiv most, takovych obrazii a obrdzki
Jjsou miliony. Kdo dneska déla “seriozni umeni”, ten si Karlitv most vétsinou nevybere.
Ale zdalo se mi, Ze se tou Cernozlatou da udélat dobry obraz.””"" To, co jeho obrazy odliSuje
od turistickych braki je pravé jejich minimalni zobrazivost, znakovost, neurcitost a soucasné

nezaménitelnost gestického rukopisu.

>!> Wagner (pozn. 71).
>16 Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 33.
>'7 Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 32.
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Obsah platen je nejednoznacny, mihotavy, proménlivy, a podobné zastfeny jako samy
motivy, jez se ztraceji v gesticky rozvolnéné malbe. V potaz vzdy prichdzi $ir§i spektrum
vykladovych linek. Témata vétSinou vykazuji ur¢itou miru osobniho napojeni, ale na druhou
stranu Spanhel nikdy nezapomene uvést inicia¢ni piihodu a inspiratora daného cyklu.
Védome asoblibou sitaké pohrava sriuznymi klisé, zndmymi ve spojitosti umélce
a alkoholu, umélce a modelky ¢ispojeni uméni se zlatou barvou, kterd poskytuje stejné
tak auru jedineCnosti a evokuje staré, hodnotné predméty, jako na druhé stran¢ tenduje
ke kyCovitosti. Motivy vzbuzuji diky svému zpracovani zdani spiritudlniho, existencialniho
pfesahu, zazniva zde lyricky melancholickd nota pomijivosti, kterou siuvédomujeme skrze
vlastni vztah k pfedmétu, osob&, mistu. Stejné tak je Spaiihel lehce dekadentni, lehce
vyprazdnény, aobcCas lehce sarkasticky. Zastfenid spiritualita obsazend v expresivnim
chvatném rukopisu tedy mize byt stejnou mirou povazovana za ironické znejistovani tradice
jako osobni vypoveéd’, coz jemu samotnému velmi vyhovuje.

Na sféru duchovna a dekadentni melancholie poukazuje také pouzivani Cerné barvy,
ktera je stézejni barvou Spafthelovych platen. Barvami Setii, vyrazné barvy pouZiva
jen v malé plose a opétovné je potlacuje Eernou.’'® Cerna ma evokovovat jeho zajem o kresbu,
grafiku, ma upominat na Karvinou a Ostravu, kde stravil své détstvi a mladi. Tmavost
zobrazovanych motivii vSak také souvisi s no¢nim zivotem umélce a umélym osvétlenim,
coZ ho opétovné spojuje s malbou baroknich mistri. Na druhé stran¢ tu je vnimani c¢erné jako
vysadni modni barvy, kterd svému nositeli pomdha zasttit pochody jeho nitra. Podobné, jako
u ostatnich slozek jeho malby, tedy icderna barva poukazuje na Spaiihelovo mistrovské

balancovani s prostiedky elementarni a kalkulované exprese.

5.2 Léta recepce

5.2.1 Détstvi a dospivani

Jakub Spanhel se narodil vroce 1976 v Karviné, kde vyriistal ve spole¢nosti
své matky, ucitelky na prvnim stupni, a babicky. Bydleli v tzv. dvouletkach, délnickych
cihlovych blokovych domech z padesatych let. Paradoxné v ném v tomto ,proletaiském”
prostiedi mat¢in manzel probudi lasku ke starozitnému nabytku, ktery do budoucna ovlivni

jeho vztah ke vSemu krdsnému a starému. V paméti mu také ziistdvaji keramické sochy

>18 Ngkteré obrazy jsou ale hodné barevné (fialova, svétle modra, prihledy na mésta, banky).
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s ¢ernozlatou patinou Vratislava Varmuzy: ,, Mél jsem je pred ocima od detstvi. Ta kombinace
se mi libila, a kdyz jsem pak zacal délat kostely, pouzil jsem ji. "

Umélecké citéni se u Spathela projevilo velmi brzy, jiz ve véku &tyf let kresli zvifata
podle riznych knih a ptedloh. Jako pétilety kreslil jiz pokoj se starym piibornikem a spolu
se star§imi détmi navstévoval lidovou Skolu uméni. Pozdé&ji byl fascinovan desetisvazkovymi
Déjinami uméni od José Pijoana, vychazejicimi pribézné¢ béhem osmdesatych let, diky

kterym se seznamoval s evropskou historii uméni a uménim 20. stoleti.

5.2.2 Stredni uméleckoprimyslova Skola v Ostravé

V patnacti letech, tedy v roce 1991, nastuje Spatihel na Stfedni uméleckoprimyslovou
Skolu v Ostrave, ktera se ve zdejsi oblasti zatizené tézkym prumyslem jevila jako ojedinély
umélecky ostrov. Tam¢j$i uméleckd scéna je timto mistnim, drsnym prostfedim znacné
determinovand, odliSuje se svou syrovosti, svérdznosti, absenci optimismu, ale i Cisté
formalistického vyrazu. Naopak takika nikdy nepostrada sarkasmus nebo ironicky nadhled.
Zde se Spatihel poprvé setkal se sou¢asnym uménim, s nimz ho soustavné seznamoval umélec
a performer Jifi SurGivka, ktery ucil CeStinu a nepovinnou malbu: ,,Ze zacatku jsem nic
nechdapal, ale hodné se mi to libilo. Citil jsem, Ze je zajimavy, takjsme se skamaradili.””*’
Osobity Surtivka vytvari vedle klasicky malovanych platen také obrazy tisténé pomoci
pocitace, je autorem buci¢skych performanci a podvratnych akci. Ve svych dilech karikuje
postupy zabavniho primyslu, kult celebrit, demaskuje autoritaistvi a podle svych slov
,,se brani vsudypritomnimu zpovrchiiovani a zblbnuti” >

Surtivka Spatihela seznamil také se svym bratrancem Petrem Lysackem, ktery spolu
se Surtivkou tamni uméleckou scénu velmi ovlivnil. *** Spole¢né zacali jezdit na vylety
do prazskych galerii, které se na pocatku devadesatych let probouzely k zivotu a s obéma
se Spaithel schazel také v proslulém uméleckém Klubu Cerny pavouk ve Stodolni ulici,
kde se schazeli mistni umélci a intelektualové. V té dobé se také Spaihel aktivné ucastnil
literarné-dramatickych pifedstaveni, zvlasté v Surtivkové kabaretu Ndvrat mistri zabavy,

ve hie sestavené podle povidek Daniela Charmse. Hodné dilezity byl pro Spaiihela

1 ostravsky malif Eduard Halbrstat, ktery mu spolu s Jifim Surivkou vypravél o umélcich jako

>1% Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 30.

>20 7 rozhovoru s Jakubem Spaihelem, zati 2015.

>21 Jiti Joiza, Jiti Surtivka, Ostrava 2003, nepag.

>22 Petr Lysacek v 90. letech ostravskou scénu velmi ovlivnil. Spolu s daldimi umélci v Ostravé zorganizoval
fadu kontroverznich akci, mimo jiné festival akéniho uméni Malamut, ktery se stal nejdalezitéjsi prehlidkou
tohoto typu uméni na ceské vytvarné scéné (1994-1998).
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Jiti David, Antonin Sttizek nebo Jiti Georg Dokoupil, s kterymi se o n¢kolik let pozdéji setka
v Praze.’”

Uz tehdy projevoval Spaiihel vyrazné sklony k intuitivnimu, expresivnimu rukopisu,
ve kterém absentuji popisné detaily. Diky Surtivkovi se blize seznamuje s tvorbou Jacksona

524

Pollocka nebo némeckych neoexpresionistti™*, podle kterych zkousi malovat na rozmérné,

Casto itfimetrové formaty papirt: ,, Prisel jsem s tim uz v osmnacti na Akademii. V prvaku
jsem délal podobné véci jako na konci studia.”””

V pribéhu téchto studijnich let pendloval Spaihel pravidelné vlakem mezi Ostravou
a rodnou Karvinou, dodnes mu v paméti ztstala tamni ¢ernd krajina s haldami uhli: ,, Kolem
silnice se stridaly uhelné haldy, véze sachet, hornické kolonie a neobydlena vytézena mista

)

s ditlnimi  podhledy.” Nejéastéj$imi motivy se pro Spatihela stavaji koloristicky tmavé
pohledy na Karvinou, Ostravu, nebo zatisi, kterd jsou vzpominkami na domov a rodinu.
K pracim tohoto obdobi patii maly obrazek z roku 1996, kdy uz Spaiihel studuje na Akademii
v Praze ;

jenaném zachycen pohled nacerny vlak klestici sicestu tmavou krajinou,
ozafovanou slabym slunecnim svitem [obr.185], ktery poukazuje na takika ,turnerovské”

zachyceni atmosférického jevu. V této dobé je jest¢ patrné, Ze vjeho tvorbé prevlada

elementarni exprese a subjektivni, existencialné ladény prozitek vybraného motivu.

5.2.3 Akademie vytvarnych uméni v Praze

V roce 1995, kdy Spaiihel nastupuje na prazskou Akademii vytvarnych uméni, ovlada
jiz diky predchozi umeélecké pripravé maliiské techniky a pracuje rozpoznatelnym
expresivnim stylem. Pravé z tohoto ditvodu se nerozhodne pro malifsky ateliér, ale pro ateliér
vizualni komunikace Jiftho Davida, neobycejné charismatické osobnosti, jez se brilantné
pohybuje nap#i¢ vytvarnym spektrem.’* Pfedeviim prvni dva roky byly pro Spaiihela velmi
intenzivni: ,, Mél jsem stésti, ze jsem mél kolem sebe v ateliéru dost starsich lidi jako byl
napriklad Petr Pastridk, taky z Ostravy, Jiri C'ernicky, Vilik Kabzan atd. Na prvnich

29527

schuzkach jsem vitbec nevedel, o cem se vlastné bavi. ...,, Vedel jsem, nebo lépe citil jsem,

>3 Halberstat, ktery Spaiihela pozdé&ji na Akademii ugil kresbu, vyu¢oval mnoho znamych osobnosti, mimo jiné
i Spaiihelova profesora Jitiho Davida.

32 Zejména Georg Baselitz.

>2> Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 31.

>2% podle Spaihelovych vzpominek se v ateliéru tehdy , kreslilo a nasledné se to domalovavalo®.

>*" Wagner (pozn. 71).
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Ze jsem na spravném misté a urcité mi to pozdeji pomohlo naucit se alespon trochu
formulovat odpovédi na to, kdyz se vis nékdo zepta, co viastné delas/malujes. >

V tom samém roce, kdy Spanhel nastoupil na Akademii, se v Praze kona vystava
Jittho Dokoupila, umélce ¢eského pivodu s mezinarodnim renomé: ,,Znal jsem ho tehdy
jen z katalogii a vnimal jako ceského umélce, ktery ve svété néco dokazal.” Diky svému
spoluzakovi Vilému Kabzanovi, Dokoupilovu bratranci, je Spafithel pfizvan, aby pomahal
s piipravou vystavy v Galerii Rudolfinum, diky ¢emuz se s Dokoupilem poprvé setkava
osobnd.*® Jiti David talentovaného Spaiihela uz od druhého roéniku zve také na kolektivni
vystavy, kde ma moZnost vstupovat do kontextu sumélci o generaci starSimi, a dostava
se do obecného povédomi.**

Prvni tfi roky u Davida maloval Spatihel po svém, k jeho motiviim pat¥i ¢olci, korysi,
ale 1 interiéry mamincina bytu se vSemi zakoutimi a polickami, plnymi odloZenych véci
nebo kvétinami na okennich parapetech. Z obrazii dychaji melancholické vzpominky
na domov, aprojevuje se zde Spanhelova dispozice k jemnému citové-existencialnimu
projevu [obr.186, 187]. Jiti David se viak postupné snazil naruovat Spaiiheliv hotovy
rukopis tkolovymi intervencemi, coz Spafihelovi pfili§ nesedi apo obdobi stagnace
se rozhoduje Davidav ateliér opustit: ,, Tlacil mé tehdy, at zkusim néco jiného. To byl jeho
zpusob, i Knizakuv. Délejte to, co neumite, a ne, co umite, uz nikdy v Zivoté nebudete mit cas
se k tomu vratit. Ted' vidim, Ze meli pravdu. Nevédel jsem kudy kam. Zacal jsem malovat
cerna minimalisticka platna s linkou. Takovy pokus, pulrocni obdobi, i pak jsem ale véedel,
co bude Fikat. Byli jsme oba vycerpani...”>!

Kvili snaze dopracovat se k odliSnému vyrazu, vychazejicimu z konceptualniho
piistupu, se Spaiihel nakonec ocitl v tviiréi krizi, kterou se rozhodl fesit prestupem k Milanu
Knizakovi*?, ktery a¢ Davidiv umélecky nepfitel, mél podobny zptusob vyuky a obéma
se libily stejné véci.*” V jeho ateliéru vznikne nékolik senzualné citénych dekorativnich
obraztl, ve kterych Spaiihel pracuje se sprejem [obr.188], jehoz pouZiti patrné souvisi s tehdy

aktudlni vlnou graffiti. K dal§im piikladim Spaithelovy tehdej§i tvorby, pracujici

jiz s konceptudlnim odstupem a ironickym sdélenim, patii celoCerné platno s malou rybkou,

> Wagner (pozn. 71).

>% Jiti Georg Dokoupil: catalogo, Galerie Rudolfinum Praha (kurator Petr Nedoma, 12.12.1996 —23.2.1997).
>3%1997 — Mrtvé duse, Nova sifi, Praha (11.2. —9.3. 1997, kurator Martin Dostal), 1998 — Harmonie 98, Galerie
Vaclava Spaly (5.3.-5.4.1998, kuratofi: Jifi David, Martin Dostal)

>31 Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 31.

>32 Po revoluci se stal rektorem Akademie vytvarnych uméni a v roce 2000 byl jmenovan generalnim feditelem
Narodni galerie v Praze.

>3 Jirt David a Milan Knizik spolu méli vzdy problém, ale na obrazy mi fikali jinymi slovy hodné podobné
veci. Stejné veci se jim libily. Jak znam trochu jejich soukromy Zivot, pripada mi, ze i Ziji dost podobné. V nécem
Jjsou uplné jini a v nécem naopak. * In: Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 31.
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ktera plni funkci uklizecky — cely den proto travi poziranim odpadu v podobé barevnych jiker
[obr.189]. Mtizeme se jen domyslet, Ze motiv vznikl v souvislosti se Spaiihelovu tsmévnou
zku$enosti uklizec¢ky u Jitiho Dokoupila.™*

V dobg, kdy se zacal blizit konec studia, se Spaiihel rozhodl pro navrat k typickému

335 Také svou  sérif

velkoformatovému expresivnimu prednesu, ktery mu byl vlastni.
diplomovych platen s namétem chramovych interiérii se Spaithel na veiejnosti definitivng
zapsal jako suverénni malifska osobnost.”*® K tomuto tématu viak Spaihel dospél v jakési
kooperaci v profesorem Knizdkem, z niz vzeSel napad vytvofit rozsahlou sérii vySkovych
interiéri  baroknich a gotickych kostelti, ktera méla byt podle Knizdkovych predstav
provedena pouze v riizné $kale &erné barvy. Spaiihelovi sem viak v priibéhu prace vstoupila
1Seda azlata barva, ktera souvisela sjeho zminénou zalibou ve starozitnostech. Interiéry
evokuji fadu vyznamovych, formalnich a umélecko-historickych rovin z déjin malifstvi,
zachovavaji si ovSem jedinecnou tviir¢i originalitu a intimni vypovéd. Nicméné jejich vznik
je jiz uréen uréitym racionalnim vybérem a koncepénim zamérem. Ty v§ak Spaithel propojuje

se svou bezprostiedni gestickou malbou, kterd dava vzniknout pomérné€ riznorodym platnim.

5.2.4 Skupina Luxsus

Hned v prvnim roce studia na Akademii zakladd Spatihel spolu s nékolika dalsimi
spoluzéky z ateliéru Jittho Davida — Michalem Novotnym (MICL), FrantiSkem Matouskem,
Vilémem Kabzanem a Davidem Adamcem, skupinu Luxsus.”’” Mladé umélce nespojuje zadny
spoleény program, ale je zde patrné okouzleni znové konzumni spolecnosti, na jejiz
vydobytky sice pohlizeji pouze zpovzdali, ale kvtili které se rozhodli malovat . luxusni
obrazky”: ,, Luxus tam pritahl Vilik, ktery byl vidycky do designu a mddy.” *** Vsem
je také spolecny smysl pro improvizaci, piredev§im improvizaci s odpadovym materialem

(napt. barevné sklo, bizuterie). **

33 In: Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 30-31.

335 Tak jsem se zase rozmaloval svym zpiisobem.” In: Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 31.
336 pogatkem roku 2003 mu GHMP uspoiada samostatnou vystavu na Staromé&stké radnici.® V té dobé se kona
i fada velkych malifskych vystav (Perfect Tense: Malba dnes, Jizdarna Prazského hradu, Praha
(19.12.2003-14.3.2004, kuratori Olga Mala, Karel Srp), které potvrdi jeho vyznam na Ceské vytvarné scéné

a op€tovné rehabilituji médium malby.

>37 Spolecné uskuteéni nékolik vystav — Galerie MXM, Praha (8.7.-3.8. 1997), AVU, Mala galerie U dobrého
pastye v Brné (14.5.-14.6.1998), Olomouc, Open House NCSU Praha, Zamek Cimelice (zati 1999, spolu

s Bezhlavy jezdec, Kamera Skura, Luxsus).

>3% Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 33.

>% 7 n&ho byly sestavovany a vytvateny trojrozmérné objekty a instalace. Tuto epizodni zkuSenost vyuzil
Spaiihel v pozdé&jsi dobg, kdy tyto materialy (napf. koralky) zapojil piimo do kontextu malby. In: Vatious,
Brilantni melancholie mladi (pozn. 504), s. 51.
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Tehdy uméleckou scénu ovladalo konceptudlni uméni, aletito mladi umélci
se vénovali malbé apomérné¢ tradiCnim tématim. Proti piedchozim generacim
se nevymezovali kriticky, spiSe na né¢ védomé ¢inevédomé reagovali. Kazdy znich mél
své oblibené umelce, ze kterych vychazel. Zatimco ostatni ze skupiny se postupné zacali
vénovat konceptu nebo technickému obrazu, zistiva Spaithel stile umalby, ktera
je mu blizkd z diivodu jeji fyzicnosti a materidlnosti: ,, Mam rad material a barvy, a proto
maluju. Nebavi mé si vymyslet. Obdivuji to u jinych lidi, aleja musim jit do ateliéru, vzit
barvu, platno a zacit malovat.”*

Z tematického hlediska Spatihel tehdy ve dvojici s Frantiskem Matouskem vytvari
spolecné obrazy modelek, jez jsou jejich reakci na novy konzumni svét, ktery poznavaji
ze stranek zahrani¢nich Casopisi [obr.190].°*' Matouska toto téma zaujalo predevs§im diky
moznosti dekorativniho pojeti obrazli, v souladu s tim se v obrazech realizuje zejména
vramci malovanych a vlepovanych detailti. Spanhela potom zajimala krasa zapadnich
modelek v ¢ele s Naomi Campbell [obr.191] a Claudii Schiffer, které zpodobni v intencich
svého expresivniho gestického rukopisu, jejich obsah vSak neni v souladu s expresionismem
kriticky, je spojen s okouzlenim ztélesné schranky atraktivnich modelek, které
jsou nositelkami ideji zapadni konzumni spole¢nosti. Jiz zde tedy Spaihel stoji blize
k neoexpresionismu a jeho ironickym mnohoznaénym gestim, nez obsahové silnému
a kritickému ndboji expresionismu.

Na pielomu devadesatych let a nového milénia vznikaji také spole¢né prace s Petrem
Pastrndkem. Jemné prace se pohybuji na pomezi zobrazivosti; vznikaji vyuzitim uspornych

vyjadfovacich prostiedk, které viak vykazuji rysy lyrické citlivosti [obr.192].*

5.2.5 Jiri Georg Dokoupil

Po absolvovani Akademie vroce 2002odjel Spaithel napar tydnii za Jifim

Dokoupilem do Berlina, kde se blizeji sezndmil s tim, co uz viceméné znal, ale dosud nemé¢l

543

moznost vidét na vlastni o¢i. S Dokoupilem se Spaithel seznamil béhem zminéné

340 Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 33.

34! Série rozmérnych platen, na které pracovali béhem tretiho roéniku, obsahovala asi dvacet platen. Obrazy
predstavili na vystavé v Galerii Vaclava Spaly na vystavé Harmonie 98 (Harmonie 98, Galerie Vaclava Spaly,
4.3.-5.4.1998, kurator Martin Dostal) / Prvni a posledni v Galerii Vaclava Spaly v Praze (10.2.-10.5.2001,
kurator Jiti David).

342 Spoletné prace prezentovali Spaiihel na nasledujicich tiech vystavach v obdobi let 1999-2001: Jakub
épaﬁhel, Petr Pastrnak: Jean Marais, Galerie Cigi, Ostrava-Ptivoz (1.12.-30.12.1999); Petr Pastriidk, Jakub
Spaithel, Diim Valdek, Praha (biezen 2001); Obrazy, Bank Austria Creditanstalt, Praha (2001).

>3 Cesta mu byla alespoii ¢aste¢nou nahradou za planovany studijni pobyt do New Yorku, pro ktery nevyplnil
potiebné formulate.

167



Dokoupilovy vystavy v Galerii Rudolfinum v osmnécti letech. Zhruba v letech
2000-2005 méli, jesté¢ s Petrem Pastriidkem, spolecny ateliér na Vaclavském ndmésti.
V pribéhu tohoto obdobi vypomaha Spaiihel Dokoupilovi jako asistent a zaroveii ho vnima
jako svého ptitele a ucitele: ,,Jirka je myslim pragmaticky clovek, ma velky prehled co se tyce
vytvarného uméni a miluje pordadek. Naucil jsem se od ného radu praktickych véci a hlavné
myslim urcite velkorysosti v samotné praci, ktera ceskym umélcim casto trochu chybi.
S Jirkou jsme casto véci teoreticky rozebirali, ale hlavné jsme malovali. Myslim, Ze v roce
2001 a 2002 jsem udélal nejvic véci, mizu Fict, Ze to pro mé byla takova druha Akademie.”™*
Mezinarodné uzndvany Dokoupil pfina§i do Prahy zapadni velkorysost
a monumentalni dimenze, které jsou ¢eskému prostiedi v té dobé jesté cizi. Lokalni umélecké
prostiedi se v té dobé jesté nedokazalo aklimatizovat na odliSné spolecenské podminky a stale
siuchovavalo néco ze své role spoledenského outsidera. Podle Spaiihela spocival rozdil
piredevSim v diametrdlné odliSném zplsobu uvazovani: ,, On déla vsecko velkoryse. Pronajali
jsme velky prostor, méli jsme tisic metru na Viaclavaku. Do té doby jsem znal jiné ateliéry.
Kazdy mél néjakou malou mistnost a byl rad, Ze ma svuj kutloch. U Jirky bylo ale vSechno
desetindsobné, ne-li stondsobné. ... Mél zkuSenosti z Ameriky i Némecka a jiné financni
moznosti.”>* Dokoupil byl jiz tehdy zvykly pracovat v rozsahlych prostorech, proto pronajal
halu s rozlohou vice nez 1000 metri ctvereCnich, diky kterym sipiipraci mohli dovolit
vyrazny odstup od dila, se kterym Spaiihel od té doby po jeho vzoru pracuje. Dokoupil razil
rychly zplGsob prace, kdy se nad nepovedenymi dily dlouho nepfemysli, ale rovnou
se vyhazuji.* Pfinesl s sebou také technické dovednosti, diky nimz byl Spaiihel napied oproti
Ceskym malifim, ke kterym se tyto poznatky jeSté nestacily dostat. ** Dodal jeho
bezprostiedné nahozenym platnim technickou bravuru, monumentalnost, velkorysost.
Dokoupil také ve Spatihelovi probudil kuraZ nebét se utkat po svém s banalitou, kligé, mozna
ikyCem, snimiz bézn¢ pracoval, akteré se nazapadé staly relevantni jiz v 80. letech
v souvislosti s jeho plsobenim ve skupiné¢ Miilheimer Freiheit. Dokoupil mu také v podstaté
zprostiedkoval podnéty spojené s neoexpresionistickym ,,ndvratem malby*. Spaithel

tak dodnes obdivuje malifské hvézdy, jako jsou Gerhard Richter, Sigmar Polke

% Wagner (pozn. 71).

34 Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 66), s. 30-31, Déle: Ivan Motyl, Malif Jakub Spaiihel se t&i
na smog. Do Ostravy ptivazi své motyli, In: http://www.ostravan.cz/12442/malir-jakub-spanhel-se-tesi-
na-smog-do-ostravy-privazi-sve-motyly/, vyhledano 19.12.2015.

46 Viz. pracovni postup Miilheimer Freiheit.

> Velkym mnozstvim vody rozmyvana akrylova technika, diky ¢emuz vznika dojem akvarelu s mnozstvim
lehkych lazurnych vrstev.
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nebo Francesco Clemente. ** Po vzoru Dokoupila tedy Spaithel sméfuje k obsahovému
odlehéeni platen, k formalni efektivité¢ a estetické bravure, kterd zcela vyhovuje novému

nastaveni spole¢nosti.

5.3 Pomijivost a svédkové minulosti

5.3.1 Nahrobky, hibitovy, krematoria

Okolo roku 1997, po dvou letech stravenych v ateliéru Jitiho Davida, vznikaji obrazy
nahrobkll a hibitovli, inspirované ¢astymi prochazkami po Olsanskych hibitovech. **
Mladicka deprese, nestastna laska a myslenky na smrt ve spojeni s alkoholem ve Spatihelovi
posilily dekandentné¢ symbolistni dispozice, které jesté¢ dale rozviji Cetbou basni Jitiho
Karaska ze Lvovic a Karla Hlavacka. Tyto obrazy tedy jesté vznikaly jako bezprosttedni
projev umélcovy mladé duse a jsou daleko vice spjaty s elementarni expresi nez prace, které
vznikaji o n¢kolik let pozdéji.

V roce 2003 vzniklo n€kolik platen s motivem krematoria, v nichz jeSté zazniva
Spatiheliv zajem o pomijivost Zivota, ale vytratila se tu jiz autentiénost piiznaéna pro rand
platna, zabarvend subjektivnim existencialismem a na pfevaze zacind nabyvat esteticka
stranka obrazu. Vybrané ndméty jiz nejsou v tak silném napojeni na osobu autora a vznikaji
ne jako otisk autorovy duse, ale podle fotografii. Stavby krematorii jsou pojaty jako svételné
chramy prozafujici temnou krajinu. Krematorium Strasnice [obr.193] zachycuje tmavé
modrou noc¢ni oblohu, na jejimz pozadi vystupuje strasnické krematorium pojednané
v kontrastni zlaté barvé. Konstruktivisticky duch stavby plisobi na tmavém pozadi stejné
slavnostnim charakterem jako Spatihelovy pozdéj§i obrazy benzinovych pump, obdobné

vystupujici z tmavé krajiny.

5.3.2 Kiytice

Zhruba od roku 2000 se Spaithel opakované vraci k motivu kvétin — rizi, kosatci,
karafiat. Pii jejich zobrazovani od zac¢atku neguje veskeré popisné momenty — podobu vazy,

stolu, okolniho prostfedi, které ponechavd nejcastéji v erné a pozdé&ji bilé barveé. Tim,

5% Martin Dostal, Dobry den, M. Spaiihel, in: Martin Dostal — Karel Srp, Jakub Spaiihel: 26 let, Praha 2003,
nestrankovano.

3% Tyto prace predstavi na vystavé Mrtvé duse v Nové sini v Praze (11.2. — 9.3. 1997, Martin Dostal)

nebo v Galerii Felixe Jeneweina v Kutné Hofe (Sejdeme se na hibitove, Sankturinovsky diim, Kutna Hora,
3.3.-30.4.2005).
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ze kvétiny vyjiméd z jejich prostfedi a standardizovaného zobrazeni ve formé kvétinovych
zatisi, se zesiluje jejich samotnd symbolicka linka. Kvétiny obecné lze vnimat jako symbol
krasy a probuzeni zivota, vegetativni sily, ale pro sviyj kratky Zzivot jsou také symbolem
kiehkosti, pomijivosti. Motiv kvétiny odhaluje Spaiiheloviiv zijem o jemnou krasu
a pomijivost apoukazuje na spojitost s intenzivnimi vizudlnimi zézitky =z détstvi,
kdy ho kvétiny poprvé oslovily svou kiehkou krasou: ,, Moje babicka pracovala v Ostravé
ve velkéem kvétinarstvi. Predstav si sklenik, kde bylo deset tisic karafiatii nebo rizi. To byly
silné vizualni vjemy, které ve mné zustaly. Krasa, ktera uvadne. Asi to ma néco spolecného
s dekadenci. Navic ja pouzivam barvy opatrné nebo hodné mdlo, ale u kytek jsem si zkousel
barevné kombinace, které bych jinde nepouzil. Byla potreba zamalovat si barvami, k tomu
jsem je mel. >

Povétsinou jsou kytice drzeny v malych formatech, které prozrazuji intimni vztah
autora k danému tématu. V prvnich letech je patrny zdjem o pomérné realistické zobrazeni,
objemy kvétd jsou malifsky modelované cCistymi barevnymi tény, barva sama
je konstrukénim prvkem. [obr.194]. Diky své barevnosti evokuji obrazy dekadentni
atmosféru, prosakujici v té dobé 1v ostatnich tematickych okruzich. Tiebaze tyto obrazy
evokuji temnéjsi, typicky stiedoevropsky existencialismus [obr.195], a diky tomu jsou velmi
vyhledavané, je jejich vytvaieni fizeno spiSe snahou po krasnych dekoracich, které
ve skutec¢nosti neodkazuji k hlubsimu obsahu.

Pocinaje rokem 2007 se zobrazeni kvétin proménuje — forma se uvoliluje, mizi zdjem
dualezitosti a obrazy se zacinaji pohybovat na pomezi abstrakce, do poptedi se dostava barevna
plocha a prace s kaligrafickou linkou [obr.196]. NeSepsovana platna piispivaji k prosvétleni
palety, Spanhela vice zajima senzualni prace s barvou, barevnymi kombinacemi a chvatné,
kaligraficky citéné tahy [obr.197]. V jinych piipadech se barevna plocha kvétin prostupuje
s barevnou plochou pozadi a vznika tak plosnd dvoubarevna kompozice evokujici abstraktni
prace [obr.198]. Ipfesto, Ze je citit velky zajem o formdlni feSeni obrazu, pfedstavuje
identifikace s konkrétnim tématem stile podstatné vychozi kritérium, které Spanhelovi
nedovoli vydat se cestou nezobrazivé abstrakce.

Zachycenim motivu samostatnych kvétd se Spaiihelova platna ocitaji v souvislosti

s monumentalnimi platny Cy Twomblyho, ktery vychazi z podloZi New Yorku a abstraktniho

> Wohlmuth, Skoro nic jsem nevymyslel (pozn. 70), s. 30; Dale: Wagner (pozn. 71).
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expresionismu, ale ve své praci syntetizuje také podnéty graffiti a zamérného primitivismu.™'
Twombly se tématu kvétinovych obrazli intenzivné vénoval uz od 80. let; jedna se o epické
konstelace kvétd pivon€k nebo rizi na monumentélnich horizontalnich dievénych deskach,
naddimenzované ¢maranice tuzkou, voskovymi pastelkami a lehkou stékanou akrylovou
malbou [obr.199]. Zvlastni pozornost vénuje Twombly tajemné pivoiice, pfipominajici lidsky
mozek, kterou maluje v barvé Cerveného pomerance na kontrastnim pozadi. Stejné jako
Spatihel maluje ale i riize, mnoho z nich je konkretizovano jako bozska kvétina, zmiflovana
v Danteho Raji, ktera je ztélesnénim setkdni lidi a bozské lasky. Twombly pouZzivad vyrazné
fauvistické barvy a maluje mnohametrové diptychy, triptychy, polyptychy. U obou umélct
tedy nalezneme meditativni, funeralni kvality, které mohou byt vnimany jako vzpominka
na mrvého, tedy memento mori, sté€Zejni diraz je vSak v obou ptipadech soustfedén na formu.
Zatimco u Twomblyho citime typickou velkorysost abstraktniho expresionismu, ponechavaji
si tato Spaithelova platna stale néco ze své stfedoevropské intimity, vyvérajici z temnéjsiho

myslenkového podlozi.

5.3.3 Chramové interiéry

Prvni velkoformatové chramové interiéry vytvofil Spafthel v zavéru studia
na Akademii jako svou diplomovou praci’** a nasledné se jimi intenzivné zabyval predev§im
vroce 2002 a2003. Po¢inaje rokem 2008 se k motivu opét vraci acini takiv letech
nasledujicich.’® Zajem o interiéry obecnd byl vSak u Spaiihela patrny jiz dfive. Na zaGatku
studia na Akademii zpracovaval Spaiihel cyklus obrazi, v nichZ se vracel do rodinného bytu
v Karviné a chrdmovym interiéraim ptfedchazel jesté obraz interiéru ateliéru na Akademii
[obr.200], ktery se vyrazem ani naladou od nasledujicich chramovych lodi pfili§ neli§i. **
Tony cerné asSedé jetunaznaCen prostor ateliéru s prosklenou sténou, vyraznym
abstrahovanim motivu se Spatihelovi podafilo zachytit tichou, soustfedénou atmosféru mista.
Vsechny tyto prostory jsou vSak spjaty s ptimo s jeho osobou a subjektivnim prozitkem mista.
Diivod k jejich ztvarnéni lze proto hledat ptedevSim v nitru umélce a exprese v nich obsazena

je primarné elementdrniho charakteru.

> Kirk Varnedoe, Twombly. A Retrospective, New York 1994; Katharina Schmidt, Cy Twombly: Die Skupltur,
Ostfildern-Ruit 2000; Nicholas Serota — Richard Shiff — Nicholas Cullinan et al., Cy Twombly: Cycles
and Seasons, New York 2008; Jeremy Lewison, Turner, Monet, Twombly, Ostfildern 2011.
>>2 V ramci diplomové prace vzniklo deset interiértl, které byly posléze jesté doplnény o dalsi pohledy
do uzavienych sakralnich staveb.
>3 K obraztim chramovych interiérii patii jesté doplitkové obrazy Oltait.
>>% Repliku si maluje v roce 2008/ tfi roky po skonéeni skoly (2005)?
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K rozhodnuti pojmout chramové interiéry jako svou diplomovou praci dospél Spaiihel
v kooperaci s Milanem Knizakem, jenz patrné spravné citil Spaithelovu schopnost vystihnout
spiritualitu prostoru, kterA neni zavisld na charakteru daného mista. " Knizik Spaiihela
odkazal na dany namét v tvorbé Oldficha Blazicka, tradicionalisticky zaméfeného malife
prvni poloviny 20. stoleti, ve své dobé oceniované¢ho pro bravurni techniku a neomylny cit

%

pro kolorit. Blazi¢kovy chramy jsou zaloZzeny na detailnim studiu na misté>*

, v obrazech
uplatiiuje staromistrovskou vrstvenou techniku; hlavnim tvarnym prvkem je zde svétlo, které
celému prostoru propujcuje charakter odmotnéné svételné férie. Voli tak odliSny zpisob

v v

nez impresionisté, ktefi tvar ve svétle rozpousti a narozdil od nich Blazicek, zvlasté v ranych
interiérech, pouziva také barokizujici temnosvit. Spatihel tak v opozici k Blazi¢kovi nikdy
nevychazel z osobniho bezprostfedniho zazitku. Nevédél ani, jak Blazi€kovy obrazy vypadaji
realng, aleuZztehdy mél silny vztah k ¢erné barvé a cernobilé reprodukce mu proto
vyhovovaly. Také Spatihelovy obrazy byly vyrazné barevné minimalizované, coZ vychazelo
z Knizakovych koncepnich pozadavkl zpracovat cely cyklus pouze v ¢erné barve. Pouze
misty naruSovala &ernou monochromii $eda nebo zlata, po absolvovani Akademie Spaiihel
pevna kritéria uvolnil a do obrazli pfidaval zlatou, stfibrnou nebo Sedou a pozdéji dokonce
1 neonové barvy, kterymi dosahoval efektu ,,prozareného interiéru”.

Prvni obraz z roku 2001 ma vSeobecny nazev Chram [obr.201] a zachycuje prihled
gotickou chrdmovou lodi smérem k oltaii. Pfestoze je prostor zobrazen velmi abstrahovang,
je hloubka prostoru velmi zdafila naznaCena, ato pifedevSim diky zobrazeni klenby,
ale 1 detailu oltafe na konci lodi. Dalsi obrazy chrami a kosteli mély jiz zcela konkrétni
piedlohu. Zasadni platno Spatthelovy diplomové prace Po msi [obr.202], bylo malované
piimo podle Blazi¢kova obrazu Po msi v Predkldsteii z roku 1927 [obr.203], ktery si Spaiihel
z Blazickova starého cernobilého katalogu vybral jako piedlohu. Obraz je, podobné jako dalsi
rané¢ obrazy chramovych interiéri, postaven na vyrazném kontrastu cerné a bilé. Platno
se vyznacuje jeSté pomérné popisnym charakterem, je zde patrny zdjem o ¢lenéni prostoru
klenebnimi oblouky a vysokymi okny, chvatnymi tahy vystihl Spaiihel také bohatost
chramové vyzdoby. Také v pfipadé motivu Sv. Mikulase na Malé Strané Spaiihel jesté dbal
na pomerné realistické zachyceni fotografické predlohy, pozornost vénoval vyzdobé chramu
i hlavniho oltafe [obr.204]. Chvatné, neklidné tahy tu, ipfes svou uspornost, vystihuji,

dynamiku a pompéznost této stavby.

>3 Milan Knizak, Hodnoceni diplomové prace Jakuba Spaiihela, In:
http://intermedialni.avu.cz/texty’hodnoceni_diplom/Spanhel Jakub.pdf, vyhledano: 27.1.2016.
% Olga Mackové, Oldtich Blazi¢ek, Praha 1990, s. 14.
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Po tvodnich dramatickych kontrastech ¢erné a bilé, kdy se bezprostiedné ptidrzoval
Blazickovych obrazii Po msi v Predkldsteri a Katedraly sv. Vita, se Spatihel zadal vice
zabyvat celistvym prostorem, provedenym vlastnoruéné namichanou Sedou barvou. Mezi
naméty figuruje také fimsky sv. Petr, ale i zapadlé venkovské kostely. Nejprve se jedna
predev§im o baroko, jehoZ expresivita nejlépe vyhovuje povaze Spaiihelova vyrazu, postupné
vsak presouva svou pozornost také k romanskym a gotickym interiérim. S osvojenim daného
tématu a prostoru se jeho platna stile vice osvobozuji od popisnosti a sméfuji k témer
transcendentalni roving, evokujici naladu, aauru starych prostori. Spaiihel se soustiedi
jen na nejnezbytn€j$i architektonické c¢lanky, postupné je vyprazdiuje a oprosStuje. Nejde
mu o pfesné vystizeni interiéru, ale specifick¢ atmosféry odhmotnéného interiéru. Obrazy
vice zjednodusil, nezabyval se tu jiz vyzdobou a vybavenim, naopak diraz polozil na dojem
spirituality, vertikality prostoru, ktery se pne k nebestim, liniemi sloupi a oken, a mimo
to je zdliraznén stékajici barvou. Obrazy jsou nyni vétSinou v akordu Sedé¢, cerné, bilé,
¢i modré, né€kdy s odlesky Zluté &iZlutozelené, které zndzorfiuji vrzené svétlo baroknich
svicnd. Tyto obrazy nemaloval Spaiihel jiz podle reprodukci Blazi¢kovych obrazi, ale podle
fotografii riznych chort a lodi, zvefejnovanych v uméleckohistorické literature.

Z detailt zde postupné zbyla jen kazatelna, pojednana samostatnym, voln¢é v prostoru
levitujicim hbitym malifskym tahem. V piipadé¢ monochromniho obrazu, zachycujiciho sténu
Matissovy Kaple ve Vance [obr.205] je to staticky kiiz, ktery pomaha lepSimu vnimani
celkového prostoru. Nebarevnym prostorem tich¢ kontemplace a spirituality je i nékolik
dalSich obrazi zroku 2002 [obr.206], kde se svétlo oprostuje od predmétnosti a nabyva
charakteru vnitiniho svétla, smétujiciho k symbolické transcendentalni poloze. Dalsi platna,
jako je Katedrala v Gloucesteru [obr.207] nebo Sv. Petr [obr.208], nabyvaji vlivem svého
stékan¢ho charakteru takika nezobrazivé podoby, kde je funkce prostoru naznaCena velmi
subtilnimi prostfedky. Pozd¢ji do obrazi vstupuje zlatd barva, ktera jim dodavd dojem
slavnostniho, spiritualitou nabytého prostoru [obr.209]. Vertikdlni format odrdzi poselstvi
chrami, smétujicich k bohu, nebi, duchovnu.

V poslednich letech se Spaiihel opétovné vraci k tématu chramovych interiéri
a prehodnocuje vysledky dosavadni prace. Mizi ptredchozi beztvarost, hlavnim pfedmétem
se stavd snaha vystihnout prostor za pomoci akordu zlaté a stfibrné a charakteristickych
architektonickych prvkl, vyznacenych Uzkou cernou linkou [obr.210]. Na pielomu let
2015-2016 se Spatihel vraci k motivu Katedraly sv. Vita, tentokrat pracuje podle fotografii

Josefa Sudka, ve kterych vynika zajem o specifické svételné podminky [obr.211].
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Vidime tedy, ze v ptipadé chrdmovych interiéri jiz osoba umélce neni s vybranymi
motivy spojena. Ve vztahu k vybranym chramovym interiérim zaujimé Spanhel vyrazny
odstup, nékteré prostory zna jen z fotografii, které davaji jeho obraziim zakladni pfedstavu
o rozvrzeni kompozice. Nasledn¢ rozehrava spise volnou malifskou hru, v niz na platno
nanasi jednotliva gesta, prostfednictvim kterych buduje zdani prostoru. Tato vyrazn¢ artistni,
velmi efektni podivana, zvlasté pokud je doplnéna o zlatou barvu, se stala sbératelsky velmi
vyhleddvand. S programem expresionismu tedy tato plitna maji pramalo spolec¢ného,
vyuzivaji jen jeho vnéjsi efekty k docileni dojmu, zdani spirituality, patrna je tu tedy silna
intervence kalkulované expresivity. RovnéZ ona nabozenska ,spiritualita” je ve vztahu
k expresionismu v pfimém protikladu, nebot Nietzsche se Schopenhauerem se shoduji
v ateismu, diky kterému smysl zivota spociva v Zivoté samotném. Naopak kiestanstvi
pokladaji za ideologii, ktera se zakladd na sebezapieni, potlacuje instinkt a mafi kreativni
energii, a v podstaté¢ tak produkuje konformni spole¢nost, v vniz jsou lidsky potencidl

a uspéch utlumeny.>’

5.3.4 Lustry

Od dob studia na Akademii figuruji lustry jako soucast Spanhelovych obrazi,
v poslednim roce studia to byla kombinace aktti a lustrti, z nichz se motiv lustru osamostatnil
zcela. Nasledovné toto téma nejsoustiedénéji  rozvijel predevSim v obdobi let
2006-2008. Mnohoramenna barokni svitidla, kterd zobrazuje, jsou symbolem svétla,
mysteridzni atmosféry a vzdalené evokuji minulost. Pro Spatihela viak piedstavuji predeviim
vhodny motiv umoznujici rozvinuti volné prace s malifskymi prostfedky — barvou a gestem,
které je zde prosttedkem konkrétni i1 abstraktni exprese. Néktera platna predstavuji poméerné
nazornou podobu lustrti se zachycenim jednotlivych ramen [obr.212], ve vétSing ptipadu vSak
Spaiihel zvolil odlisny zpiisob prace, kdy jen lehkym naznadenim nebo vymyvanim
konstrukce a prostfednictvim svételnych gestickych Uhozi Stétce dospél k poutavému
abstrahovanému ohiostroji bilé [obr.213] nebo zlaté barvy [obr.214] na tmavém pozadi.
Tyto poloabstraktni prace vyniknou oto vice, Zejsoucasto malovany na platnech
o rozmérech sahajicich od dvou ke ¢tyfem metri.

S mimotfadnou vyrazovou uvolnénosti pracuje monumentalni Dvojlustr zroku
2006 [obr.215]. Postupnym vymyvanim konstrukce lustru a prostiednictvim stékajici barvy

vznikla také silueta velkolepého Japonského lustr [obr.216], ktery omezenim na cernou barvu

>7 Robinson (pozn.10), s. 34.
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na bilé podkladové ploSe vzdalené pfipomina postupy a vizualitu orientalnich kaligrafickych
mistrl. Vidime, Ze tento motiv tedy Spatihel vyuzil pfedeviim k mistrovskym experimentiim
s malifskymi prostiedky a obsah se stava stava druhotnou zalezitosti. Tyto obrazy ke svému

divakovi promlouvaji pfedev§im svou vizualni efektivitou a monumentalnosti.

5.3.5 Motyli

Jednim z poslednich cykli, které Spanhel zapodal, jsou Motyli, které v détstvi sbiral.
Opét je maluje podle reprodukci z knih, zejména podle Vaclava Hollara, ale i motyla
ze své sbirky. Oproti pfedchozimu cyklu je patrny navrat k barvam a tmavsi tonalité, ktera
byla ptiznacnd 1 pro obrazy kvétin. Motyli 1 kvétiny tvoii ustfedni motiv, primarnim zdjmem
autora je jejich barevnost, kterd Casto vystupuje v kontrastu k tmavému pozadi. Mezi dalsi
shodné faktory patii intimni rozméry atéma vychdzeji z vizudlniho okouzleni v détstvi.
V souladu s kvétinami Ize i motyli interpretovat skrze jejich krasu, kiehkost a pomijivost.
V nékterych obrazech je patrnd snaha o vystizeni detailti, které by urCily konkrétni druh —
jako v pfipadé obrazu [obr.217], vytvofen¢ho podle Hollarovy grafiky encyklopedického
charakteru [obr.218]. V nékterych piipadech se naopak pavodni motiv ,rozpiji* v téméf
abstraktni obraz [obr.219]. Vyraznym zptisobem tu Spaithel také pracuje se zlatymi

a barevnymi pigmenty, které obrazim dodévaji specifickou efektnost.

5.4 Clovék

5.4.1 Autoportréty

Své autoportréty maloval Spaithel predeviim v détstvi, tedy vdobé kdy nemél
k dispozici jiny model. K jejich malovani ho primarné nikdy nepohdnéla snaha vystihnout
svou fyzickou podobu nebo psychicky stav, ucelem bylo spiSe malovat, tedy opétovné
prozitek z malifského procesu. Ozvuky duSevniho rozpoloZeni, tedy vlastni sebereflexi,
lze jest¢ patrné hledat v obraze Ich in Berlin [obr.220], ktery vznikl v disledku kratké
navstévy Dokoupila v Berling, bezprostfedné¢ po absolvovani Akademie. Tehdy
pétadvacetilety Spatihel se zobrazil téméF neznateln& jemnou obrysovou linkou vynofujici
se ze studené modre platna. V tvafi i lehkém obrysu siluety citime tichou pokoru, kterou mohl
pocitovat pii osobnim setkani s tvorbou tspéSnych némeckych umélct.

Na rozmémém portrétu z posledni doby — Autoportrét [obr.221], ktery pojal

v kontrastu ¢erné a zlaté, se pojeti vlastniho ja proménilo —cely prostor platna vypliuje
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autorova hlava sbrylemi. Sama hlava je pohrouzend do tichého zamysleni, je médiem
mihotavého svétla — patrné tak prozrazuje zkuSenosti anadhled, které s vekem ziskal.
Tento autoportrét viak nevznikl nardz, podobné jako jiné jeho obrazy. Spanhel svij
autoportrét neustdle premalovéaval, neusiloval vsSak anio vystizeni vlastni psychiky,
¢ipocit, energie, sjakou k platnu pfistupuje. V tomto dirazu na proces tvorby u ného

nachazime urcitou spfiznénost s teoretickym vymezenim abstraktniho expresionismu, u n¢hoz

vvvvvv

5.4.2 Portréty umélca

V riiznych obdobich se Spaiihel vraci také k malovani portrétéi znamych umélcti, jimz
timto zptisobem patrn€ vzdava hold. V druhém roc¢niku na Akademii vznikly mensi portréty
Gerharda Richtera, Sigmara Polkeho a Francesco Clementeho, které tehdy obdivoval a touzil
se vyrovnat kvalit€¢ a aspéSnosti jejich tvorby. V letech intezivni spoluprace s Jifim
Dokoupilem vzniknou dva jeho portréty. Na prvnim znich [obr.222] je primitivistickou
formou vykreslen Dokoupil se svymi charakteristickymi rysy — vysokym inteligentnim ¢elem,
holou hlavou, vyraznymi rty a pronikavyma o¢ima jako stézejnim nastrojem umélce. O rok
pozdé¢ji vznikne hlava Dokoupila ve véku dvanacti let [obr.223], vytvofend ¢ernou obrysovou
linkou na modré stékané plose. Divaka upoutd zlaty jas ve tvaii, a soustfedény, témeért
budhovsky klid jeho o¢i.

K tématu portrétd se Spaiihel vraci v souvislosti s novou kresebnou technikou. V roce
2012 vznikl rozmérny portrét Rembrandta [obr.2224], vytvoieny pomoci Cernych tahi
provadénych suchym Stétcem. Platno vzniklo podle jednoho z Rembrandtovych autoportréta
[obr.225] z roku jeho skonu, v némz umeélec zachytil chiadnouci stav vlastni tvare — natekly
oblidej, svraitélé &elo, &erveny nos, bilé vlasy asmutek v o&ich. Spatthelova hlava
Rembrandta vystupuje ze sazovité cerné, asoucasn¢ se napil rozplyvd, jakoby Slo
jen o transcendentdlni pohled na nehmotnou dusi umélce. Tvofi tak zajimavy protiklad
k baroknimu temnosvitu, ktery narozdil od tohoto lehce, bezprostiedné nahozeného platna
vyzadoval ¢asové naro¢nou vystavbu obrazu. V nasledujicim roce vznika trojmetrovy portrét
van Gogha [obr.226], vytvofeny podle raného van Goghova autoportrétu zroku
1888 [obr.227] jen nékolika tahy suchého §tétce maceného v &erné barvé. Zde si Spaihel vzal
pomérné té€zky ukol, protoZe charakteristickym znakem legenddrniho umélce jsou jeho
pronikavé zelené oc€i. I pomoci takto oprosténych prostredk se mu vSak podafilo proptjcit

o¢im zobrazeného silu — jsou zahledéné kamsi do imaginarniho prostoru otdzek uméleckého
176



tvofeni. Naopak intimni portrét Bohuslava Reynka [obr.228] je zalozen na vyrazném
kontrastu ¢erné a bilé barv — svétla a tmy, inspirovaném efektem jeho cliché verre [obr.229].
V posledni dob& se Spaiihel vénuje portrétim hudebnich skladatelti — Smetany,
Janacka, Dvoraka. Portrét skladatele Bedricha Smetany [obr.230] zachycuje jeho podobu
v pokrocilém véku. Z portrétu dycha pokora v oc¢ich starého umélce a zlaty pigment dodava
platnu takika obrozenecky duch. V portrétech téchto uméleckych ikon je formalnimi
prostfedky naznaCen zub c¢asu a pojeti portrétu jako vzpominky, invokace dané osoby.
Portréty znamych a vyznamnych osobnosti byly vysadou minulosti a jejich ucelem byla
predevsim reprezentativni tloha, tedy zdiraznéni mimotadného spolecenského postaveni
zobrazené¢ho. Anisoucasné uméni se vSak tohoto tématu neziikd. Notoricky znamé
jsou piedev§im Warholovy masové Sifené portréty ikon dneSni doby, ptredev§im slavnych
uméleckych star, ale 1 politickych viidct. V ptipadé nékterych platen pracoval, podobné jako
Spatihel, ve velkém se zlatou barvou, &imz patrné odkazoval na jejich slavu, bohatstvi
a povrchnost americké pop kultury [obr.231]. Portrétni tvorba je také hojné zastoupena
u tradicionalisticky zaméfené linie postmoderny, ktera Spaithela v mnohém ovlivnila.
Za zminku stoji zejména Schnabelovy portréty ptatel a rodinnych ptislusniki, které casto
stylizoval do historickych kostymti. Opétovné jako u autoportrétli neni ucelem téchto platen
vystizeni vnitfniho psychického rozpolozeni zobrazovaného, jako tomu bylo v pfipadé
umélct spjatych s modernistickym expresionismem. Tyto portréty jsou zaloZzeny na urcitych
typickych fyziognomickych znacich, ale vysledna podoba je vyrazné dekorativnéjSiho

charakteru, taktéz vybér zobrazenych podléhé specifickym pozadavktim trhu.

5.4.3 Zenské akty

Priibézné se Spanhel vénuje malovani aktd, které jsou jistym zptisobem pokradovanim
obrazi kvétin, a to predevsim z hlediska osobni a intimni povahy, kterou pro umélce maji,
nebot’ jak tvrdi, jsoutyto obrazy malované klasicky podle modelu. Né&které prace
jsou pomérné realistického charakteru, jiné ptsobi hrubym, primitivizujicim dojmem
a podporuji tak zdanlivou dekadentni atmosféru. Ugelem t&chto platen neni v zadném piipadé
spravné vystizeni fyziognomie a podoby divek, ostatné sam Spafihel dodava, Ze malovani
aktu na stfedni Skole ani Akademii nijak zvlasté neovladal a je si védom toho, Ze proporéné
maluje chybné: ,, Na stredni a vysoké skole mé kresba podle modelu nikdy nebavila, tehdy

jsem si myslel, ze se k modelu nevratim. V poslednich letech se mi ale velmi libi obrazy aktii
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Henri Matisse a Pabla Picassa. Loni mé nadchla videnska vystava Pabla Picassa — obrazy
aktii z poslednich let jeho Zivota. ™

Jak jsme jiz zminili, byla jakymsi iniciacnim bodem na konci 90. let série platen
modelek, které Spaithel vytvotil spolu s Frantiskem Matouskem, a jez oproti Spaiihelovym
pozdg&j§im platnim nevznikaly podle Zivého modelu. Sdm Spaiihel akty divek maluje jako
jediné podle modelu, povétsSinou se jedna o velmi rychlou praci vzniklou béhem kratkého
Casového useku, ¢imz se pfiblizuje k aktim némeckych expresionistd a jejich pojmu
,,Viertelstunde Akt”, ktery byl provokativni reakci na platna akademikti vznikajici v pribehu
mnoha dlouhych sezeni. Narozdil od nich vSak Spaiihel neupozoriiuje na paléiva spoledenska
témata, nepracuje s primarné provokativnimi pé6zami a syrovost jeho platen je jen formalniho
charakteru. Takto rychly zpusob prace evokuje také postup neoexpresionisti a Miilheimer
Freiheit, kde se syrové télesné formy prostupuji s provokativnosti a ironickou
mnohoznac¢nosti. Mezi témito hrubymi, primitivistickymi akty vynika Markéta v kostele
[obr.232] — expresivni a exoticky ptisobici barevnd konstelace — zobrazujici tmavou zenu
s rudymi vlasy na Zluto-fialovém pozadi. Také spojeni aktu s kostelem evokuje provokativni
notu, alevpodani Spatthela je Zensky akt pojat spiSe jako zobrazeni citlivé duse,
do niz Ize nahlédnout prostiednictvim odhalené télesné schranky. Baselitzovskym
primitivistickym dojmem ptisobi také syrovy Akt s oranzovou zdsuvkou [obr.233],
zvyraznény silnou konturou, portrét Markéty [obr.234] nebo Akt ¢.9 [obr.235].

Zenské akty mohou byt vniméany také v souvislosti s bohémskym Zivotem, ktery
Spaithel po dlouhd 1éta vedl. Nevazany dekadentni Zivotni styl potom evokuje Akt
se Sampanskym |[obr.236] nebo syrovy akt Veroniky [obr.237], ale opétovné se jedna
piedevsim o jakousi védomou stylizaci. Gesticka malba je to také spiSe urcitou manyrou
¢i formalistickym gestem, upominajicim na platna neoexpresionisti, pod jejichz povrchem
nenalezneme hlubsi obsah. Avsak spiSe nez ironicka provokace, je tu pfitomen nadech ironie,
vedeny proti divakovi, jez obrazy poklada za dekadentni a autentické.

Béhem Skolnich a bezprosttedné nasledujicich let vzniklo také nekolik praci,
kde se namétem obrazu stala hlava divky, jejiz fyziognomie tvate vSak byla zcela upozadéna
[obr.238]. Jsou to jakési kukly, bytosti bez obliceje, kde jsou rozpoznatelné jen sekundéarni
pohlavni znaky [obr.239]. Mezi akty je rozpoznatelna také skupina praci, které Spaiihel
pojednava minimem barvy jako jakési nehmotnd, japonizujici, tekutd vzevieni, kterd vznikla
na bilém pozadi za pouZiti minimalniho mnoZstvi barvy. Této transcendentalni duchovni

roviné¢ odpovidaji také nazvy, jako Budha akt [obr.240] nebo Andél [obr.241], v nichZz

3% 7 rozhovoru s Jakubem Spaithelem, prosinec 2015.
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se zcela ztraci snaha o znazornéni télesné schranky, atudiz isnaha po hlubsi umélecké

vypovedi.

5.5 Msésto

5.5.1 Historické pamatky

Od roku 2003 se Spaithel pribézné vénuje tématu mésta. Jeho zijem se soustfedi
piredevSim na staré historické pamatky, které jsou cilem mnoha turistii, a pfiznaéné vznikaji
podle pohlednic. Zajem o tyto nezapomenutelné motivy je tradicné velmi silny a opét,
namisto expresionistického burcovani vkusu spolecnosti, jizde vychazi vsttic velice
pritazlivym zpracovanim tradi¢nich motivil, jejichz dilezitost spociva v uchovavani narodni
identity. Namisto ruSného zivota moderniho velkomésta, jako v pfipadé Kirchnera,
nebo méstské periferie jako v piipadé eského expresionismu, si Spaiihel vybira turisticky
obliben¢ pamatky, v podstat¢ ndrodni klenoty, které vzbuzuji spiSe obdiv a pozitivni
konotace.

Prvni velky soubor vznikl v souvislosti se Spafthelovym pobytem v Berliné. Motivem
se stava naptiklad budova Reichstagu [obr.242], kdy zlatou barvou na ¢erném podkladu
takika uhnétl budovu i mraky pokryvajici no¢ni oblohu. Odlisnym zplisobem vznikl druhy
obraz se stejnym motivem [obr.243], kde je na tmavém podkladu rozmytymi, stékajicimi
zlatymi akcenty zachycena budova Reichstagu a jeji nocni odraz vfece. Na jiném platné
zachytil Spaithel berlinsky dom s monumentalni, zelené oplasténou kupoli v doprovodu dvou
vézi  vpruceli [obr.244], kdeopét =zde dospél kenormnimu zjednoduSeni stavby
na charakteristicky znak, diky kterému se platno pohybuje na hranici Citelnosti. Prace z roku
2011, kde stavba muzea vystupuje ze tmy jako nehmotny stin [obr.245], je potom jesté
mnohem vice neurcitd, poukazuje sice na klasicistni styl budovy, ale pocet i6nskych sloupti
¢lenicich pruceli budovy jiz nerozezname.

Dalsi pocetny soubor tvo¥i motivy historického jadra Prahy. Spaihel se odvazil
namalovat Karliiv most [obr.246], ktery v soucasnosti kromé& néj maluji jiz jen pouli¢ni
umélci. Narozdil od jejich snahy o vérohodné zachyceni mista a aditivni zajem o romantickou
naladu, pracuje Spaithel s minimalni zobrazivosti, kde nechava piisobit monumentalnost
platen ijednotlivych malifskych gest —s minimem prostfedkll tedy vytvari velké efekty.

vvvvvv

motivem. Na obdobném principu je zaloZzen obraz smotivem Sv. Vita [obr.247],
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kde je majestatnost budovy naznaCena ve vysokych vézich ty€icich se k nebi. Nazev
je zde velmi dulezity, protoze s urcitosti oznacuje budovu zobrazenou jen v obrysu celkové
hmoty. Motivem je také Mala Strana, kde Spatihel postupuje obdobnym principem [obr.248],
prestava vsak jiz byt jasné, jaky konkrétni motiv si umélec vybral. Jesté dale zachazi v obraze
z nasledujiciho roku, kde namalovany motiv vymyl vodou do takové miry, ze zcela negoval
¢imz potlacil i vnéjsi znaky expresivniho dila.

Dalsi soubor platen vznikl na motivy znamych londynskych pamatek. Princip
beztvaré, stékané malby uplatnil Spafihel na motivu Big Benu [obr.250], kde v ,tekuté”
celomodré ploSe rozezndvame naznaCenou aopctovné smyvanou siluetu véze
s charakteristickym kruhovym cifernikem. Londynské obrazy jsou zajimavym kontrastem
k platnim Clauda Monetova, ktery tamni pamdatky rovnéz zachycoval v souvislosti
s atmosférickymi jevy [obr.251].

Svou radikalitou se potom zna¢né odliSuje obraz s motivem New Yorku [obr.252]
ve formé CernoSedych a bilych energickych skvrn na kontrastnim rudém pozadi. Platno zcela
postrada jakykoliv popisny charakter a namisto toho ptesvédcivé evokuje malbu abstraktniho

expresionismu, zalozenou na pocitu, barevnosti a efektu gestickych skvrn.

5.5.2 Benzinové pumpy

Motivy benzinovych pump vznikaly podle fotografickych ptedloh z jedouciho auta,
které si Spatihel potizoval v noci z mista spolujezdce. Vétsinu praci s timto namétem miizeme
vroCit zejména do let 2005 a 2006, ale série pokracuje jesté nasledujici dva roky. Jedna
se 0 obrazy zachycujici nocni méstskou krajinu s motivem benzinovych pump, dalni¢nich
nadjezdi a bilboardtl. Vétsina praci je komorniho formatu, jen nékolik obrazii Spaithel zvétsil
do monumentalnich rozméri panoramatického charakteru. Sparihel zde uplatnil svou typickou
rychlou malbu, proménil vSak barokni zplsob prace se svétlem, ktery diive s oblibou
pouzival. Obrazy se také vyznacuji pouzitim vétSiho spektra barev, které aplikuje
na kontrastnim tmavém podkladu. Na tmavy zéklad nyni nanasi barevné doteky Stétce, které
maji vyrazné abstrahujici funkci [obr.253]. Zaroven zde nalezneme minimum detaild, které
by konstruovaly iluzi jednotlivych planfi. Obrazy se skladaji z jednotlivych abstrahovanych
skvrn, které vystihuji specifickou atmosféru téchto mist sviticich vnoc¢ni krajiné
prostiednictvim této rozostiené vizuality [obr.254, 255]. Vice nez obrazy historickych
pamatek, které jsou rozmyvany do beztvarosti, tu je uchovano gesto piiznacné pro abstraktni

expresionisty.
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Jednotlivé barevné doteky evokuji svétla lamp a barevné svételné zdroje benzinovych
pump, které tak pritahuji pohled osob bloudicich no¢ni krajinou, a Casto diky svételné rezii
pisobi jejich jednoduché strohé architektury jako chramy [obr.256]. N&kdy evokuje Spatihel
prostfednictvim vyraznych gestickych thozi $tétce [obr.257] taSistickou malbu, kterd
je ovlivnéna snahou napodobit abstraktni formou specifické no¢ni atmosferické podminky.
Spaiihel zde ponechava velky prostor pro imaginaci, kterou k pfedmétnému svétu opétovné

ukotvuje jen prostifednictvim konkrétniho nazvu.

5.5.3 Banky

V obdobi let 2008-2009 a nasledné opét vroce 2014 vznikaji obrazy bank, dalSich
oltarti konzumni kultury, v ¢emz vidime odliSnost zejména k ranym pracim Lubomira Typlta,
ktery se v té dob& proti konzumu ostentativnd vymezuje. I banky Spatihel pfevazné maluje
jako no¢ni monumenty moci, vybira si bankovni instituce mocnych statti ale 1 upadajicich
ekonomik. Zptsobem prace se vSak tyto obrazy od benzinovych pump odliSuji. Zatimco
benzinky byly akcentovany né€kolika malo gestickymi tahy, evokujicimi zafici barvy svétel
a neond, jsou obrazy bank vpodstaté barevné monochromnimi platny, vystavénymi jednou
barvou na tmavém pozadi. Spatihel se zde soustiedi na zachyceni charakteristické objemové
hmoty budovy [obr.258] nebo na architektonicky detail [obr.259]. V ptipadé Americké
centralni  banky [obr.260] vystihuje zdkladni hmotu budovy, ke které piidava
charakteristickou vlajku. Vlajka a doslovny néazev v ¢ele monumentalni klasicistni budovy
posvécuji jeji vyjimecny ucel, bez nichz by se ndmét platna stal zcela neidentifikovatelny.

Obraz Ceské ndrodni banky zptelomu roku 2009-2010 [obr.261] pracuje
se zdkladnim c¢lenénim fasddy budovy v informelnim trojzvuku cCerné, zlaté a bilé barvy.
Specifickou majestatnost dodava budové sochatsky detail v pruceli. Dalsi varianta z roku
2014 [obr.262], jez pracuje s pohledem vice z blizka, je vystavéna na akordu oranzové a Sedé
barvy. Oranzova barva zde plni €lenici funkci a rytmizuje abstraktné pojatou plochu fasady
okny. Znakova vypovéd zobrazeného je viak opét natolik nizka, Ze Spaithel vpisuje nazev

budovy ptimo do platna.
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5.6 Venkovské motivy

5.6.1 Monumentalizace intimniho Reynka

Intimni grafiky na motivy &eského venkova od Bohuslava Reynka poznal Spatihel
poprvné na stfedni Skole a velmi si je oblibil. I proto v roce 2011 vyrazil ve spole¢nosti Jifiho
Dokoupila na Reynkovu retrospektivni vystavu v Domé U Kamenného zvonu. ** Napad
nechat se inspirovat Reynkovymi grafikami se zrodil pravé v Dokoupilové hlave: ,, Prevzit
néct praci a pretransformovat ji do své je presné jeho zpiisob.” Dokoupil Spaithelovi tehdy
pii navitdve vystavy fekl, at’ z jemnych grafik vytvoii velka platna, a Spaiihela napad zaujal.
Pfiblizné¢ dvacet obrazli vznikalo v prubéhu ro¢niho pobytu v Berliné a ¢astecné se v nich
odrazil také stesk po domové. Motivy z grafik o velikosti deseti az patnacti centimetri
prevedl Spatthel naplatna o rozmérech do dvou metri, vétsi formaty berlinsky ateliér
nedovolil vytvofit.”®® Objevuji se na nich rostlinné motivy, ale i, reynkovska zvirata®, jako
vil, kohout, krocan a koza, které maluje zpusobem ukazujicim na pfimo inspiraci intimnimi
grafikami.

Zpisob, jakym se Spaithel nechal inspirovat Reynkovou technikou a motivy,
piipomina zvétSeni této detailni mikroskopické techniky. Reynkova minucidzni technika
vyzaduje ptfesné, soustiedéné vedené linii — Reynek svou drobnokresbou detailn€ vykresluje
i ty nejjemnéjsi detaily a také zachycuje hluboké emoce. Spaiihelovi naopak prace se Sirokym
Stétcem neumoznuje vystihnout detaily, soustfedi se proto tradi¢né na celkovou podobu
[obr.263]. Sparihel opét abstrahuje a duraz klade jen na to nejdulezitéjsi, v pripadé zobrazeni
vola je to naptiklad v obraze jedina Citelnd linka rohdi [obr. 264], ktera odkazuje na vola
z Reynkovy predlohy [obr.265].

Spolu s touto sérii se napadnd zadind proméiiovat technika Spatithelovych obrazii.
Maluje nyni technikou, kdy suchym Stétcem nanasi jednotlivé tahy cerné barvy; evokuje
tak obrysové linie Reynkovych grafik, ale stejné tak itechniku ¢inské kaligrafie, nebo jeji
adaptaci na evropské podminky. Technika neumoziiuje Spatihelovi detailni propracovani
a podobné jako grafika nebo kaligrafie vyZaduje pfesné artistni tahy, které nelze dodatecné
opravit. OproSténim se od detaild, od barvy, od mondénnosti, od pfilisSnych technickych
dovednosti také Spatthel zdafile vystihuje skromnou krasu, kterou se ve svych grafikach

snazil Bohuslav Reynek vystihnout.

>% Bohuslav Reynek (1892-1971), Dim U Kamenného zvonu, GHMP Praha, (23.11.2011-29.1.2012, kuratofi:
Renata Bernardi, Pavel Chalupa).
>0 y&tsina Reynkovych grafik je o velikosti 100-150 mm, nejvétsi je potom ve formatu 296 x 228 mm.
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Reynkovy grafiky jsou, az na nékolik malo vyjimek, vétsinou dernobilé a také Spatihel
nyni opousti svou Skalu cernych, Sedych a zlatych valéri, a na misto toho pracuje pouze
s kontrastem cerné a bilé barvy — podklad platen zlstavéa bily, z toho divodu plsobi nové
prace dojmem vyrazného prosvétleni. Sparihel nékolik z nich vytvoftil v barevném provedeni,
naprosta vetsina ale zustava nebarevna. Sparihel k této barevné strohosti dodava: ,,Ja casto
pouzivam zlatou barvu, ale zddlo se mi u toho Reynka, zZe to nejlip vychazi v iiplne” zdakladnim
provedeni, viastne” cerna barva na bilym pldine. Nejaké veci jsem zkousel barevne, ale uz
se mi to zddlo, ta zlatd, k Reynkovi navic, proto je to primdrne” cernobilé. “ *°' Toto oprosténi
se od temné dekadentni linky zd@vodiiuje Spafihel také souvislosti s osobnim Zivotem,
ve kterém naSel svétlo rodinného zivota, diky ¢emuz se jeho pracovni Cinnost posouva
do dennich hodin.

Upoutd vyrazné abstrahovani motivi, které je jesté zietelnéjsi, kdyz vysledné prace
srovname s pivodni piedlohou. Uz ztohoto diivodu miizeme v pfipadé Spaiihela mluvit
o volném zpracovani motivi, které jsou primarné opét pouze divodem k samotné malbé¢.
Zatimco malé Reynkovy grafiky pusobi velmi subtilné, piivadi divaka k tichému, vnitfnimu
zamysleni, poukazuje Sparthel svymi tahy na vnitini dynamicky naboj malby samotné.
Jednim z motivi,, které Spaithel pfepracoval, je motiv dvora. Reynkova sucha jehla timto
motivem [obr.266] umoziuje vzhledem ke své detailni minucidzni technice detailni
vykresleni prostoru, v némz zachycuje pracujici Zenu a slepice slétajici se nad zrnim. Sparhel
tento motiv [obr.267] vice jak desetkrat zvétsil, ale vzhledem k technice a svému naturelu
neusiluje o vérné vystizeni vSech detaili. Pfebira jen zédkladni kompozici, motiv postavy
a ptakt vyrazn¢ abstrahuje, ¢imz vyluCuje popisnost piitomnou v Reynkovych grafikach.
Pozdé€ji motiv jesté vice abstrahuje ve prospéch gesticky uvolnéné linie, ktera se ocita

na pomezi Citelnosti jednotlivych znaki [obr.268].

5.6.2 Cyklus Cesky venkov

V roce 2013 opousti Spaiihel centrum Prahy, kde po léta Zil a tvoiil. Spolu s rodinou
se st¢thuje do vsi Hostim nedaleko Svatého Jana pod Skalou na Berounsku. Ocita

se v prostfedi, které mu bylo doposud cizi a Reynkliv impuls diky tomu ve zdejSim

>0! Ivana Veselkova, Jakub Sparthel: obrazy jsou muij denik, Radio Wave.
http://www.rozhlas.cz/radiowave/kultura/_zprava/jakub-spanhel-obrazy-jsou-muj-denik--104563 1, vyhledano
13.3.2015.
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r v 7 ;o ’ . 7562 . v v v o, ’
venkovském prosttedi nabyva zcela novych dimenzi’®*: |, Oviiviiuje me” ted hodné i bydleni
v prirode” a je to viastne” i navrat nekam k pocatkum, v detstvi jsem zvirata maloval rad

«563

a hodne’ Nyni jiz vytvari vlastni kompozice, reynkovska zvifata nahrazuje takovymi,

s kterymi se b&zné setkava, tedy pievazné psi, kodkami, berany, kofimi, prasaty a kravami.’®*
Konkrétni motivy vSak opét pochazeji z fotografii, z internetu a knih, opét zde tedy chybi
bezprostiednost v ptistupu k tématu. Naopak techniky cernobilé, kaligraficky uvolnéné malby
se Sparihel stale drzi, jen ojedinéle sem proniknou jemné barevné ozvuky [obr.269].
Spaithelovo pojeti krajiny je velmi jednoduché, zijem se soustiedi predeviim
na samotna zvitata a idylické zanrové vyjevy — vil v chléveé, krmeni slepic, kon€é na pastve.
Maluje také traktory a dal§i prosté véci z vesnického prostiedi [obr.270]. Castym motivem
jsou ptedevS§im koné [obr.271-273] a v souvislosti s timto cyklem zacind také opétovné
pracovat na vétSich formatech. Rukopis suchého tazeného suchého Stétce piijemné dopliuje
nékolik uspornych Cernych tahii a souc¢asné tak vyjadiuje hru svétla a stinu. Opét zjistujeme,
7e nové motivy byly spiSe dal$i moznosti, jak inovovat technické gestické provedeni platen.
Konstantnimi kvalitami tedy ziistava brilantni ,kaligrafické* provedeni platen, pomér cerné

na bilé apod.

%62 Sparihel byl do té doby méstsky Glovek, vétsinu Gasu travil v centru Prahy. V letech 2000-2005 mél ateliér
spolu s Dokoupilem a Pastriidkem na Vaclavském ndmésti a zhruba v dalSich sedmi letech v Opatovické

na Praze 1.

%% Tvan Motyl, Malii Jakub Spaiihel se t&i na smog. Do Ostravy piivazi své motyli, In:
http://www.ostravan.cz/12442/malir-jakub-spanhel-se-tesi-na-smog-do-ostravy-privazi-sve-motyly/, vyhledano
19.12.2015.

> Tyto obrazy predstavil naptiklad na vystavé Van Gogh na venkové, Galerie Kaple, Valasské Mezifi&i
(kurator Leszek Wojaczek, 18.4. — 13.6. 2013) a Sparihel na venkové, Galerie UFFO, Trutnov (4.9.-1.10.2013)
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6. LUBOMIR TYPLT. EXPRESE DOSAZENA RACIONALNI
KONSTRUKCI

6.1 Rysy Typltovy exprese

6.1.1 Hledani mezniho vyrazu

Typlt je typem pouceného umélce, ktery svou vlastni tvorbu buduje na silném
teoretickém a uméleckohistorickém zakladu. Pfirozené se tak od mladi zajima o tvorbu
sou¢asnych i star$ich autord, jejichZ poznani by mohlo byt pro jeho vlastni tvorbu pfinosné.**
Nezaménitelnost jeho exprese se mimo jiné odviji také od jeho blizkého vztahu k némecké
malbé¢, ktera ho zaujala svou zamérnou antiestetickou syrovou vizualitou a tendenci k hlubsi
obsahovosti: ,, Nemecka malba mé vzdy fascinovala prekracovanim mantinelii a popiranim
zabéhlych pravd. Neémecké umeni se divakovi nijak nepodbizi, naopak se mu prezentuje
ve své suverenité a mnohdy i drsnosti.”** Typltova inspirace némeckym prostiedim je tedy
diametralné odlisSného charakteru, ve srovnani svlivem, jaky mélo némecké uméni
na generaci umelct 80. let, kterd bezmysSlenkovité piebirala vizudlni kody hnuti Neue Wilde.
Typlt se naopak snazi o ndzorové vymezeni proti ¢eskému umeéni, které podle n¢ho casto
jen kopiruje, pohybuje se po povrchu a v mezich estetické libivosti.

Némecka malba oslovila Typlta uz béhem studia na stfedni Skole a jeji vliv nepolevil
ani na prazsk¢é UMPRUM a brnénské FaVU. Jiz tehdy ho oslovovaly prace Otto Dixe
a George Grosze, malifi druhé némecké expresionistické generace, jejichz tvorba
se vyznacuje malifskou a obsahovou brutalitou, kterou v cCeském uméni prakticky
nenachdzime. Velmi podnétnd je pro Typlta také tvorba Lovise Corintha, na némz vsSak
Typlta nadchl zpisob jeho prace s barvou.>”’

Na Typlta zaptisobi také umélci spojeni s vinou tzv. némeckého ,.neoexpresionismu”.

Podobn¢ jako u zminénych umélch starSich generaci ho na nich nadchlo upfednostiiovani

*6% Lubomir Typlt také ptilezitostné publikuje ¢lanky o umélcich, ktefi ho vyraznym zptisobem zasahli,
prikladem jsou ¢lanky o Lovisi Corinthovi, Jifim Naceradském nebo Markusi Liipertzovi. In: Lubomir Typlt,
Lovis Corinth: Mozn4, ze bych byl jako vojak obhajujici svoje pozice proslulejsi, Host, roc¢. 15, €. 5/1999,

s. 50-53; Lubomir Typlt, Za Jitim Naceradskym, Ateliér, ro¢. 27, ¢. 12/2014, s. 3; Lubomir Typlt, Markus
Liipertz, Ateliér, ro¢. 24, ¢. 14-15/2011, s. 16.

V zacétcich své kariéry se nevyhybal ani osobni reflexi: Lubomir Typlt, Vlastni zivotopis, Revolver Revue,
€.59/2005, s. 23-31; Lubomir Typlt, Typlt, Brno 1999.

%% L ubomir Typlt, Studium v Diisseldorfu 1998-2005, in: Ivona Raimanova — Zdenék Sklenat — Lubomir Typlt,
Liipertz-Penck-Typlt, Praha 2012, s. 19

7V roce 1996 navstivil Typlt Corinthovu vystavu: ,, Naucil jsem se pouzivat barvy a olej podle jeho
technologie.” In: z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zari 2015.
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obsahu pied estetikou a drsnost, syrovost formy. Prvni povalecnéd generace, mezi kterou patii
Markus Liiperz, Georg Baselitz, A.R. Penck, Jorg Immendorff, Anselm Kiefer, Sigmar Polke,
zde na konci 60. let otevira palcivé témata némecké viny a polemiku snovou konzumni
politikou. Pracuji s némeckymi valecnymi motivy a postupné se tak prosazuji proti

413

mezinarodni viné ,,nepolitické* abstraktni malby.

V Typltové praci je dale vyrazné pfitomen smysl pro ironii, sarkasmus a absurdnost
lidského konani, ktery je pfitomen v Ceském inémeckém uméni.’*® Vymezuje se ale proti
sumarizaci celé fady umélct pod souhrny a znaéné omezujici ndzev ,Ceska grotesky” —

™~ o

Typlta oslovuje schopnost némeckych maliii popsat syrovou formou krutost; ptiznat

zrudnost lidské existence, kterd se v jejich historii naplno projevila. **

Tato poloha
je mu daleko bliz§i nez tragikomi¢nost jako synonymum ceské kultury, ktera: , neni dost
silnd, aby byla ivava, a tak to maskuje, je trochu vysmésnd, trochu sibreci...." """ Typlt
se domniva, Ze prave tato skutecnost Skodi dnesni ¢eské kultuie, v niz se vSichni boji vénovat
vyostfenym tématlim a namisto toho se uzaviraji do kvaziestetickych otazek.

Vidime tedy, Ze pocatky Typltovy tvorby jsou spiiznény s krédem modernistického
expresionismu, ktery se tematizaci drastickych stranek zivota zamérn€ vymezoval vii¢i vkusu

vétSinoveé spoleCnosti. Na druhé strané vSak k expresi zaujima raciondlni vztah, jenz

je spontannimu gestickému rukopisu a autentické subjektivni vypoveédi diametralné vzdalen.

6.1.2 Obraz soucasnosti za pomoci anachronie

Typlt se ve své praci az programové snazi vyhybat trendovosti, popularnosti
a podbizivosti. V dobé svého studia béhem 90. let, kdy je hlasin konec malby a velka
pozornost je vénovana konceptudlnimu umeéni, se on imysiné¢ zamétfuje na tradicni malbu
olejem, jez vyzaduje Casové ndroCny postup, sestavajici z nanaSeni jednotlivych barevnych
vrstev a lazur.

Zejména v piipad€ autoportréti a obrazii kocek plsobi Typltova barevna paleta diky
odstinim hnédi a piskovych tond témét staromistrovskym dojmem. Tato staromddni
rukodélnost je vté dobé patrnd také v obCasné snaze malovat podle modelu. Vice
nez soucasné umeéni tyto obrazy také evokuji tvorbu expresionisti z pocatku 20. stoleti,

jejichz podnéty sipro sebe Typlt transformuje. V sérii mrtvych kocek ale uplatiiuje

%8 “Groteskni pohled na svét je Cechiim hodné viastni. V tomto ohledu je moje malba ceskym vytvarnym umeéni
a celou ceskou kulturou jiste ovlivnénd . In: Olga Wewerka, Individualni mytologie, Ateliér, €. 6, 19.3. 2015,

s. 1.

3% Lubomir Typlt v rozhovoru, In: Petr Onufer, Mam chut’ to kiicet, nebo to budu Septat? S Ondfejem
Sifonem* Andérou a Lubomirem Typltem hovori Petr Onufer, Revolver Revue, €. 74/2009, s. 32.

>0 Onufer (pozn. 569), s. 32.
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také barokni techniku malby, kterd se vyznacuje zdlouhavym technologickym procesem.’”'
V jistém slova smyslu by se tak dal Typlt oznacit za umélce anachronického, ktery se svou
tvorbou nevztahuje pouze k soucasnosti, ale je také umélcem ,,pamétovym”, manipulujiciho
s ¢asem, ktery neni jeho vlastni dobou. °”* Tento zdlouhavy proces vystavby obrazu
je ale sptiznén také s domaci tradici existencialni exprese, jejiz vystavba probihd dlouhym,
konstruovanym  procesem, narozdil od zahrani¢nich autor, ktefi vice preferuji
bezprostiednost provedeni.

Se zminénym postojem souvisi také Typltiv vztah ke geometrické tvorbée, jiz
se vénuje jen v piipadé, pokud je presvédcen o tom, Ze se nejedna o obecné preferovany typ
malby.’” Poprvé se geometrické abstrakci piestal vénovat ihned po velkém zajmu sbératelti
v 90. letech®™ ; podruhé v roce 2009, kdy mél opét dojem, Ze se vytraci jeji pivodni utopicky
avantgardni obsah a zalinad pievazovat jen jeji dekorativné esteticka funkce.’” V pocatcich
uméleckého sméfovani je tedy pro Typlta podnétny program utopického modernismu, ktery
vSak byl z divodu svého idealismu odsouzen k zaniku. Pfiblizoval se ale také napiiklad

smefovani ¢eského informelu, jenz se soustiedil na obsah a ideové poselstvi dél.

SV PFi malbé obrazu olejovymi barvami na akrylovy Seps jsem vychdzel z technologického postupu, ktery byl

v malbé pritomny jiz v baroku. Prvni vrstva na platné byla hnédocervena barva v barvé bolusu. Bolus je druh
nacervenalé kaolinové hlinky. V praxi jsem pouzival barvu anglickou cerven. Tento podklad se pouziva ze dvou
divodii. Za prvé se prvnim ndtérem, ktery se nechd zcela zaschnout, zaizoluje platno a neni jiz tak savé. Druhy
Pri malbé olejovymi barvami, jejichz nékteré barvy jsou lazurni, se malbou na bolusovy podklad okamZzité sc¢itaji
lazurni barva a barva podkladu. Pokud napriklad tuto podkladovou cervenohnédou barvu natreme zlutou,

tak jiz nemdame na platné cistou zlutou, ale barvu, ktera vznikda barevinym piisobenim obou téchto barev.” In: Srp,
Lubomir Typlt. Tikajici muz (pozn. 152), s. 30.

372 Viz napt.: Didi-Huberman (pozn. 22).

33V roce 1996 prerusil praci na geometrickych obrazech z diivodu zvyseného zajmu sbérateld, kteii tato platna
vnimali jako ,,vizualné pritazliva®. V roce 2008/9 zanechal geometrické tvorby patrn€ zejména z divodu,

ze u mladé nastupujici generace se geometrie stava velmi ,trendovou* zalezitosti. V soucasnosti se rozhodl
vénovat pouze figuralni linii své tvorby, coz ale nemusi znamenat definitivni konec jeho geometrii. Tuto vinu
zajmu o geometrii patrné rozpoutalo vitézstvi Vladimira Houdka v ramci Ceny Jindficha Chalupeckého

a poznamenalo nasledné ro¢niky Ceny kritiky za mladou malbu. Geometrickou abstrakci pod pojmem
,heomoderna“ propaguje ve svych textech kurator Martin Dostal.

574 Po velkém ohlasu sbératell v souvislosti s obrazem Mobilizace (1996), ktery byl , ,vysledkem Typltovy snahy
vytvorit si jasné rozpoznatelny styl” se rozhodne vénovat figurativni tvorbé. In: Karolina Jirkalova, Soustfedéné
rozzlobeny muz, Art&Antiques, kvéten 2009, s. 46.

> Typlt ke geometrickym obraziim z let 2002-2008: ,, V obrazech geometrického charakteru by se dalo
pokracovat, ale momentalné zZadné nové geometrické obrazy netvorim. Maloval jsem je v dobé kolem roku
2002-2008, kdy byly nécim neobvyklym. Z geometrického malovani se stala velka moda a to je mi protivné.
Geometricka malba se v soucasném vytvarném umeéni posunula na uroven dekoru. Mizi jeji objevitelska role

a ziistava jen ta Cisté estetickd. Proto mé momentalné tento zpusob malby nechava chladnym. ”In: Z emailové
komunikace s Lubomirem Typltem, duben 2015.
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6.1.3 Konceptualni rysy Typltovy exprese

V urcitych obdobich se Typlt paralelné¢ vénuje abstraktni geometrické a expresivni
figuralni tvorbé. Tato podvojnost figurativni a geometrické linie, ktera se od sebe rovnéz
vydéluje diametraln¢ odlisSnym rukopisem — v jednom piipadé charakterizovanym ostrymi
prudkymi tahy vedle sebe kladenymi barvami, v druhém ptipadé precizovanym splyvavym
rukopisem — je ¢asto hodnocena jako neobvykla.”’® Tato dualita v§ak neni v souc¢asném uméni
az tak zvlastni, jak by se na prvni pohled mohlo zdat. Podobnou polaritu abstraktni
a predmétné malby nalezneme napiiklad u Gerharda Richtera, ktery se dlouhodobé vénoval
témto navzajem nezavislym tendencim, jeZ se v urCitych obdobich prostupuji a navzajem
obohacuji. 7 Zcela odlisné polohy nalezneme také u Daniela Richtera, André Butzera
a mnoha dal§ich ume¢lct. Tento vztah k umélecké tvorbé je mozny praveé diky specifickému
pfistupu k médiu malby, fizeném v prvé tfadé jeho racionalnim prizkumem. Od roku
2009 rozviji Typlt jiz jen figurdlni linii, avSak zkuSenost s abstrakci je v jeho praci znacné
patrna. Své postavy zasazuje do vyrazné abstrahovaného prostredi, které zvlasté v nekterych
platnech ziskava vyrazné¢ samostatnou podobu — abstraktni plan se zde uvoliluje od role
pouhého pozadi a nabyva svébytnych prostorovych dimenzi.

Expresivni umélecky nazor je tradicné vniman jako prostiedek odhalujici autorovo
vnittni ja. Naopak Typlt siod svych obrazi drzi odstup, neni osobni ani autobiograficky.
Pasuje se spiSe do role ironického pozorovatele ¢ikomentatora, ktery se neboji vymezovat
proti pfevladajicim nazorim nebo kriticky pracovat s ikonickymi uméleckymi dily.
Také Typltova schopnost reflektovat vlastni dilo v jeho komplexnosti s sebou nese jisty rys
konceptualnosti, kterd znemoziuje prvopldnovou interpretaci jeho exprese jako niterného
projevu vlastni duse. Typlt také pfiznava, ze v jeho piipad¢ je exprese hodné védomou cestou,
kterou si sim v bezpo¢tu moznych cest sam pro sebe vybral.’”

Pocatky jeho umélecké drahy jsou sice spojeny stakovym druhem sebeanalyzy
v podobé série autoportréti, avSak zahy do nich vstupuje vyrazny moment zcizovani,
podminény vyraznym autorskym odstupem.®” Také pozdéji si Typlt drzi od svych obrazi
distanci, osobni nutkdni sice neni v zisadé vylouceno, ale jeho dila nejsou projevem
autobiografické ,.ich formy”. Své malifské stanovisko udrzuje mimo, nesplyva s nim, pohlizi

na néj zvenci, z jinych uhld, jako cizinec.

37 Na tuto skuteénost poprvé poukazal Karel Srp. In: Karel Srp, Monady podvojného, in: Petr Vaious — Karel
Srp, Lubomir Typlt, Praha 2011, nepag.
"7 Viz. napt. Faust — de Vries (pozn. 91); Brill — Godfrey — Serota et al. (pozn. 89).
>78 PFiznava to jeho tvorbé uréity tviiréi odstup, koncept, diky némuz neni jeho exprese niternym, spontanné
vznikajicim projevem.
> Srp, Monady podvojného (pozn. 576), nepag.
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Tento odstup mu umoziuje, aby ke své expresivni poloze zaujal raciondlné
konceptudlni pftistup, ktery ma blize k systematickému vyzkumu. Typlt tak za pomoci
kalkulované exprese dikladné zkouma meze a prostiedky expresivniho vyrazu. Také zajem
o barevnou exaltaci a zobrazeni vypjatych emoci je vjeho ptipadé ovlivnén védomym
priazkumem tohoto stylu malby, v jehoZ ramci reaguje na dila svych piedchiidct, transformuje
jejich formalni postupy a ,,zpracovanou” formou exprese ironizuje obsahové kody s nimi
spojené.

Také vystavba obrazu se nepodobd spontdnnimu vybuchu emoci, ale podléha ptisné
racionalni rozvaze.’® Figury, které mu pomahaji nalézt co nejptesnéjsi prostorové kompozi¢ni
usporadani, nacrtava Typlt perokresbou na barevné plany lazur.’®' Zakladem obrazi je ¢asto
podmalba slozena z jednotlivych barevné komplementarnich horizontalnich past, na kterych
pokracuje presnou perokresbou, jez utvari kompozicni rozvrh pro vyslednou malbu. V tomto
bod¢ pretfe Typlt plochu platna lehkou lazurou a kontury nacrtnutych postav dale vytahuje
vyraznou reflexni barvou, pozdé¢ji téla modeluje barvami, ¢imz dochdzi k prostupovani
a michani barevnych vrstev.>*

Tento postup, kdy ma kompozici vyfeSenou jiZz na zacatku, mu umozZiuje pracovat
s Cistymi a pfedem zvolenymi barvami nanaSenymi v lazuie ptimo na platno. Je v nich zna¢né
upozadén expresivni princip nahody a bezprostfednosti vzniku obrazu, i piesto ze v jeho
soucasné praci citime vétsi zdjem o primarni hodnoty barvy a spontaneitu maliiského gesta.’®
Kazdopadné cely obraz pak vznika na platné a predstavy o tom, jak bude vysledny obraz
vypadat, jsou pii malovani naruseny ndhodou nebo chybou, bez nichz by, jak sdm podotyka,
obraz paradoxn¢ nefungoval.

Prace také vznikaji v cyklech, abybylo mozné konkrétni téma a formu
co nejpodrobnéjsi analyzovat a dosdhnout pokud mozno co nejvypjatéjSich emoci a barevné
konstelace: ,, Opakované malovani jiz nalezeného motivu je pro mé hodné svobodné zachdzeni
s nalezenou kostrou obrazu. Pokud mam nalezenu kompozici a muzu uz jen variovat malbu,

tak se plné vénuji jen prdaci s barvou. Na tom opakovani motivu mé bavi, jak nameét graduje.

580 Voo roe 7 v roor v A v
., Kvase jsou na obrazech nezavislé. Kvasem zpracovdavam stohy pripravnych perokreseb. Perokresba u mné

nikdy neni konecnym vystupem. Kvas funguje jinak nez olejomalba, muze pro ni byt ve vysledku inspiraci.” In:
z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zaii 2015.

81 Hledat presnou kompozici malbou je hodné ndrocné, jelikoz neustalé premalovavani motivu nici Cistotu
barev. Ja pracuji s Cistou barvou casto nandsenou v lazuie primo na bilé platno, proto musim mit kompozici
vyreSenu jiz pred malovanim.” In: z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zati 2015.

*82 Ze 7luté a zelené tak vznika tmavé modra apod.

383 Momentainé citim, 2e mé vice zajimd barva a spontaneita malirského gesta. Nechce se mi obraz malovat
bez prozitku z malovani. Moje geometrické obrazy takto bez proZitku z malovani vznikaji. Pracuji na nich jako
inZenyr na vykresu. Samoziejmé, Ze akt vymysleni takovéhoto geometrického obrazu je sam o sobé
plnohodnotnou tvorbou, ale vice nez kazein malifského postupu mé nyni zajima jeho prozivani.”

In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, duben 2015.
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Od prvniho obrazu se stejnou kompozici a namétem k poslednimu se barva a jeji kombinace
radikalné meéni. Drive jsem se od zemitych barev dostal az ke kombinacim fialové a zelené.
Barva si na obraze zacala zit vlastnim Zivotem. Nyni uz umim vyjit v prvnim obraze
z kombinace napriklad fialove a zelené. Hledam dalsi mozné barevné variace. Navic
i pro mé je zajimavé sledovat, kolikrat dovedu udélat podobnou kompozici v udrzitelné
kvalité. "™

V souvislosti s konceptudlnimi rysy Typltovy tvorby lze zminit tvorbu Sigmara
Polkeho, jehoz zpisob prace se odviji od prace s narazkami, citaty, parafrazemi a ironickym
citovanim tradi¢nich uméleckych sméru. *** Rovnéz Typltovy obrazy lze vnimat jako
komentaie kobraziim zd¢jin uméni, stejné tak jsou uzavienym svétem s ucelenou
ikonografii, kde je naznaCovano zlo pfitomné v chovani déti nebo déti vystavené zlu. VSechny

tyto vrstvy se odkryvaji jen pozornému a poucenému divakovi.

6.1.4 Manipulace s lidskou figurou

Typltovy figurdlni malby jsou ovlivnény jeho zplisobem vnimani lidské figury, kterou
vyjima zbéznych souvislosti a pracuje snijako s neutralnim modelem, jenz variuje,
zmnozuje a vystavuje vypjatym situacim. Détské figuranty zkouma v rlznych barevnych
konstelacich a snazi se na nich evokovat nejriznéjsi emoce. Miize také reagovat na dila
z d¢jin umeni a prevracet jejich vyznam nebo se tazat po moralnich zasadach. Lubomir Typlt
si tak po vzoru A.R.Pencka nebo Jiftho Naceradského vytvari osobni svét vizudlnich znakt
akodl, které sevobraze variuji. Zaklad tvorby jetedy formulovan raciondlné.
Do této konstrukce dale vklada obsahové vypjata témata, dojem syrové expresivity posiluji
také malifské techniky a prostiedky.

Okolni prostfedi byva vyrazné potlaceno ve prospéch neplastického jednobarevného
pozadi, barevnych geometrickych linii nebo gesticky nanaSenych ploch. Tyto prvky vzbuzuji
dojem, Ze jeho figurativni obrazy jsou ovlivnény paralelni geometrickou linii, kterou rozvijel
zejména v 90. letech a posléze v obdobi let 2002 — 2009. Zajem o adici figur rozviji Typlt
jiz od détstvi, nicméné podoba jeho figurativnich obrazil je témi geometrickymi rovnéz
ovlivnéna ve zplsobu prace s barevnym pozadim, které Casto nabyvéa charakteru samostatné

tvorby. ** Zatimco strojova, geometricka tvorba se vénovala zejména tématu rotace

3% 7 emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zati 2015.

> Faust —de Vries (pozn. 91), s. 82.

>% Podobné jsou piedmétné geometrické obrazy poznamenany vlivem druhé tviréi linie hledanim Zivota.
Na tyto vitalistické kvality poukazuje Marie Rakusanova, In: Marie RakuSanova, Urychlovat nekonecno, in:
Marie RakuSanova — Petr Vanous, Urychlovat nekonecno, Praha 2006, nepag.
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a absurdity, pro Typltovu figurativni tvorbu je pfizna¢na ptitomnost nebo tuseni nasili,
jez je doprovazeno silnymi emocemi a vyraznou barevnosti. V obou ptipadech rezignuje
na naraci a koncentruje se na vyznamove¢ abstrahovanou vizudlni definici svéta, kterou
vykresluje s btitkou ironii a citem pro absurdno.

Jeho postavy chlapcti adivek zaujimaji performativni tlohu. Jedna se o aditivné
pridavané klonované jedince bez osobnich ryst, na nichz jsou demonstrovany vypjaté emoce,
apokalyptické déje, moralizujici a ironické poznamky.**” Opakovani motivu nevypovida,
narozdil od Bolfa o vnitfnim puzeni, ale o vyzkumu média malby a moZnosti vystupiiovaného
vyrazu. Stejné tak neni motiv chlapce Typltovych alter egem. Adice figur je u Typlta spojena
s tématem klonovani, které jeuZzod90.let velkym fenoménem nejen v uméni,

ale i ve filozofii.>®®

6.1.5 Vyraz ve sluzbach exprese

Typltovy obrazy setradicné vyznacCuji absenci piirozeného prostoru a Casu,
kde okézala teatralizace absurdnich c¢innosti odkazuje do roviny symbolickych sdéleni.
V ranné tvorbé se koncentroval na syrovost malitské formy podtrzené vybérem drastickych
naméti smrti. Pozdé&ji se soustfedi predevSim na vypovédni hodnotu zobrazenych postav,
jejich gest, vyraz tvare, ktery je dokreslen intenzivni konstelaci komplementarnich barev.
V jeho tvorbé tak piidikladnéj§im zkoumani citime urcitou schemati¢nost zalozenou
na neustalém variovani arozvijeni kompozicnich principti a formalnich prototypt. Typlt
také rad experimentuje s technickymi moznostmi malby, na zakladé znalosti techniky jinych
umeélct si vytvari vlastni inovativni technické postupy, které navic konvenuji se zamyslenym

vyrazem obrazi.*®

*¥7 Podobné , figuriny” v podob& panenek, manekyni a automat nachézime v desatych a dvacatych letech

20. stoleti a Ize je spojit s projevy dada, surrealismu, nové vécnosti, futurismu ¢i konstruktivismu. In: Foster,
Philosophical Toys and Psychoanalytic Travesties (pozn. 152), s. 21.

Jmenovité se jedna o umélce jako Giorgio de Chirico, Carlo Carrd, Fernand Léger, Max Ernst, Georg Grosz,
Oskar Schlemmer, se kterymi se mél Typlt blize sezndmit béhem navstév Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen
v Diisseldorfu. In: Karel Srp, Lubomir Typlt. Tikajici muz (pozn. 152), s. 114.

> V uméni 1ze tuto problematiku spojit s Andy Warholem, ktery z klonovani pomoci grafickych technik
vytvoril umélecky princip.

>V obdobi 2002-2008 vytvaii geometrické obrazy s obracenym malifskym rukopisem, opaénym expresivnimu,
s linearnim obrysem trojrozmérného tvaru, jehoz pritazlivého prosvétleni dociloval mnoha vrstvami pomalu
schnoucich voskovych barev, kladenymi pres sebe, pracoval s ojedinélou technikou, kterou si béhem cetnych
experiment sam pro sebe objevil.
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6.1.6 Vyrazové moZnosti barvy a gesta

Typlt svelkym zaujetim zkoumd vyrazové moznosti barvy a jeji gradace, které
zkouma na riznych obrazech kompozicné a obsahové identického motivu. Variuje vyraz
barvy, precizuje malifska gesta, aby jesté vice umocnil expresivni vyznéni svych figurativnich
platen.

V ptipadé autoportrétli a obrazii s ko¢kami ptisobi jeho barevna paleta diky odstintiim
hnédi a piskovych tonti pon€kud staromistrovskym dojmem. V prubéhu let se vSak jeho paleta
vyrazné¢ proméiuje — na figurdlnich obrazech uplatiuje prudké tahy vedle sebe kladenych
barev, které svou agresivni psychedelickou barevnosti drasaji divakovy o€i. Obrazy vytvotené
v obdobi kolem roku 2006 jsou dokonce malované v RGB** a vyrazné komplemantarni barvy
jsou dodnes charaktetistickym rysem jeho platen: ,, Maluji dosti casto na principu
komplementarnich barev. Kazdda barva na obraze mda svuj protipol v doplitkové barve,
Cervend v zelené, Zluta v modré atd. Ja si barvy i pres tento urcity ramec vybiram intuitivné.
O barevné ruzici vim, ale nikdy si ji do ruky neberu, abych sis ni pomohl. Malii barevné
kombinace musi citit, nemiiZe jen otrocky vypliiovat obrazovou koncepci”. ' Typlt
také vynechava polotony, ¢imZ dosahuje ostré kontrastni barevnosti, ktera umociiuje
psychedelii a agresivitu zobrazenych scén.

V nékterych piipadech zapojuje Typlt necekané a neobvyklé vyrazové prostredky:
Barva se prvotné nevaze na modelaci tél atéles v prostoru ¢ina plose, ale na povrchu tél
vytvaii nepatiicné abstraktni pruhy, které se prostupuji s barevnymi pasy abstraktniho pozadi
[obr.274], a zesiluji tak vyrazovou agresivitu. Typlt zde hovofi o ,neostrosti malby”,
principialné vychazejici ztvorby némeckého malife Gerharda Richtera, kterou sivsSak
pro sebe zasadné upravuje.>”

Richter tuto svou techniku aplikoval na figurativni i abstraktni platna. V poloviné
60. let, kdy se zajimal o emoce™”, vznikaji Cerno-bilo-Sedé obrazy podle fotografii rodinnych
ptislusnikli a zvétSené motivy znovin, v nichZ se Richter snazil vyvarovat Cciteln¢ho
Stétcového rukopisu a namisto toho pracoval s precizni hladkou malbou, kterou nasledné

rozmazaval. ** Dusledkem je nezietelnost figuralnich motivi,, které splyvaji s pozadim

> Barevny model RGB neboli ervena-zelena-modra je aditivni zptisob michéani barev pouZivany v barevnych
monitorech a projektorech. Jde o michani vyzafovaného svétla, tudiz neni tfeba vné&jsi zdroj svétla.

>%1 7 emailové komunikace s Lubomirem Typltem, duben 2015.

%2 Typlt viak dosahuje podobného efektu odlisnym postupem: ,, Urcité mé zajimd i ten rozpor, Ze v expresivni
malbé je rozmazanost a neostrost neobvykla. Smazdavam sviij vlastni déleny rukopis. Neomalovavam fotografii.
To je miij védomy posun inspirace Gerhardem Richterem.” In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem,
duben 2015.

> Brill — Godfrey — Serota et al. (pozn. 89), s. 24.

% Zweite (pozn. 90), s. 15.
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a evokuji tak dojem odcizeni a vzdaleni v ¢ase [obr.275].°” Princip rozostfeni pouziva
Richter od 80. let také ve své expresivni abstraktni malbé [obr.276]>°, v niZ vytvaii subtilni
prechody mezi dvémi barvami anechdva je, kdyZnanasi pastézni barevnou materii,
prostiednictvim flekli nesystematicky navzajem prostupovat. V obou piipadech tak dochazi
ke splyvani pozadi a poptfedi, dominantniho a druhotadého barevného tonu, statiCnosti
a pohybu, blizkého a dalekého pohledu. Podstata této techniky je tedy paradoxné fizena proti
podstaté exprese, protoZe eliminuje spontannost spojenou s expresivnim gestem.>’

Typlta zajima také , klonovani gestické malby”, kterd se vyviji prosttednictvim
malifského duktusu a je protipolem hladké malby postavené na akademickych principech:
., Gesticka malba se nemiize ve své expresivni poloze zbavit individualnich diferenci mezi tim,
jak jsou jednotlivé motivy namalovany. Lidska chyba, nebo nemoznost stoprocentni
reprodukce namétu, to jsou drobnd znejisténi, kterd davaji dle mého ndazoru obrazu Zivot. ™
Z toho davodu vznikaji vzdy rtizné varianty téhoZz obrazu, které jsou odliSeny pouze

nezameénitelnosti rukopisu a barevné skladby.

6.1.7 Vyrazové moZnosti kompozice

Typlt s oblibou zmnozuje zakladni figurativni motiv v rdmci jedné obrazové plochy.
Klonuje tak anonymni postavy, u kterych opakuje stejné gesto, stejny ukon [obr.277].
Vyjmutim figury, ale istylizaci geometrickych prvkt dosahuje Typlt efektu jakéhosi
permanentniho ,piechravani” obrazové sekvence, v niz dochazi k znepokujujici vizualni
pomlce [obr.278].*° Do obrazu vstupuje okamzik pieruSeni, ktery upomina na strojovost
figur ajejich spfiznénost s Typltovou geometrickou tvorbou. Postavy také sdruzuje
do kompozice davu [obr.279], kde jsou zmnozZené télesné obrysy postaveny na ostfe barevné
gestické nebo geometrizované pozadi. Vnitini emoce je tak reflektovana prostfednictvim
barevné exaltace formy a davové pospolitosti ukryvajici tajemstvi. K principu tohoto
aditivniho principu figur Typlt dodava: ,, Vyhybam se literarnim namétiim, staci mi konstelace

mezi figurami, ktera naznacuje jejich vztahy a jejich auru. ZmnoZenim figur je naznacena

>% Faust — de Vries (pozn. 91), s. 44.

>% Tzv. Rakelbilder, kdy rozmérné stérky pietahuje pres plochu platna a dochazi tak k rozmazani
monochromnich barevnych ploch a jejich prostupovani se spodnimi vrstvami barev.

> Godfrey (pozn. 92), s. 87.

3% 7 emailové dokumentace s autorem, duben 2015.

> Vanous dale udava nasledovna srovnani: ,, Mechanika opakované situace atakuje lidskou percepci skrze
nepatricnost, prostrednictvim chyby, znamé napriklad z proslulého Freudova “prereknuti se”. Je to diagnosticky
moment ocekavaného dekontextu, podobné jako v epickém divadle Bertolda Brechta, ktery otevira priichod
potlacované imaginaci ¢i, ve svém disledku, moznosti skutecného porozumeéni. In: Petr Vanous, Skeptické
poselstvi Lubomira Typlta, In: Petr Vanous — Karel Srp, Lubomir Typlt, Praha 2011, nepag.
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nejaka skryta  manipulace s postavou jako autonomnim objektem, ktery v celku,
kdy je zachycena figura nékolikrat ve stejné pozici, zacind ztrdcet svoji jedinecnost a stava
se koleckem v soustroji mechanismit ci procesu, které nam ale nejsou odkryty. To napéti
mé samotného drazdi, proto jej maluji.”*”

Typlt vSak  pouziva  také kompozice pracujici s figurami  zasazenymi
do konkretizovaného prostorového ramce, kde svou roli hraje naznaCeny ptfirodni horizont
[obr.280]. Narozdil od zmnozovanych ¢i ptimo klonovanych figur je tu posilena individualita
figur, kterym jsou propljena osobitéjsi gesta 1fyziognomie. Uvoliiuje se tu napéti
a hermeticka sevienost kompozice. Epicetrum se zpravidla nachazi mimo obrazovy format,
na coz upozoriuji zobrazené postavy. Je to pohled za horizont, pohled do nebe, pohled
na divaka, pohled na misto mezi figurami, kde se nic viditelného nenachazi. O divodu jejich
désu vypovidaji nazvy, vyrazovost je koncentrovana ale i do gest €1 vyrazu tvare. Po formalni
strance zde dochazi k rozpadu barevnych trikolor ak navratu modela¢nich skvrn do pozic
respektujicich v plné mife anatomii postav.*

Stejnym zpiisobem pracuje Typlt také se zdkladnimi typy svych pozadi, kdy identické
figurdlni kompozice variuje s geometricko-abstraktnim ¢i gesticko-abstraktnim pozadim
a témét védecky tak zkouma rtiznorodé moznosti obrazového fesSeni jako v ptipadée rozdilnych
variant obrazu Koncilia [obr.281-284]. Stejnou roli prizkumu vyostieného vyrazu zde hraje
role barevného ladéni [obr.285, 286].

Princip adice a klonovani obrazového motivu, odliSené jedinecnosti gestick¢é malby
je jednim z hlavnich principti, které Typlt ve své figurdlni tvorbé dlouhodobé sleduje.
Tyto zékonistosti také doddvaji urcitou vnitini propojenost jeho abstraktni a figuralni

vyrazove linie.

6.1.8 Vyrazové moZnosti emoci

Typlt rafinované pracuje s vlnou vyvolavanych a opét zastavovanych emoci, které
vyjevuje a ,,zptitomnuje”. Stupfiovani emoci je dimyslné propojeno s narusovanim barevné
konvence obrazu a pouzitim nezvyklych barevnych akcentl. Typlt se zdjmem zobrazuje
vypjaté emoce nebo motivy, které silné emoce vyvolavaji: smrt, skleb, kiik, strach, Gizas, stud,

uzkost, zlo.

599 L ubomir Typlt, in: Petr Vaiious, Motyli efekt? Obraz jako riiznosmérna defragmentace celku v Sesti
epizodach, Praha 2013, nepag.
" Vanous, Skeptické poselstvi Lubomira Typlta (pozn. 599), nepag.
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Velkd vypovédni hodnota se koncentruje také v ndzvech obrazii a vystav, které
si Typlt sdm vymysli, a jez osvétluji jaké problematice se dand obrazova série vénuje. Jeho
snaha postihnout slovem silné emoce a vyznamy spadéd jiz do obdobi studia na Hollarce,
kdy ke svym kresbam vytvari texty svyraznou symbolikou a svéraznym jazykem. °*
Tento jeho potencidl se naplni v psani texti pro hudebni uskupeni WWW.

Typlt pracuje s védomim, ze nazvy dovedou obrazu i vystavé propujcit dalsi rozmér,
u n¢kterych obrazii tak trefny nazev znasobi ucinek samotného obrazu [obr.287]: ,, Dost
patrné to bylo treba u obrazu Bdsnirky, tam na to hodné reagovali i divaci. Uméli ty bezici
holky najednou jasné pojmenovat. Ta jejich rozpolcenost a strach se s poezii dosti potkavaji.”
%9 Na identickém principu jsou potom zalozeny vyrazové silné nazvy vystav: , Kdo bydli

v srdecnich komorach?”, , Neprisel jsem kvam na zahradu pro kytky”, ,, Tak se miize smat

jenom cizinec” .

6.2 Umélecka vychodiska

6.2.1 Cesta k uméni

Lubomir Typlt se narodil v roce 1975 v Jilemnici v Podkrkonosi. Uz v détstvi u né¢ho
byl patrny zajem o klonovani, které se pozdéji stane jednim z podstatnych ryst jeho tvorby.
S oblibou tehdy maloval broucky hrajici na hudebni nastroje: ,, Stejny broucek drzel bud
houslicky, nebo basu atd. Téch brouckit bylo treba i Sedesat. Klonovani me zajimalo
uz asi od Sesti let...”%" Uz v détstvi se u Typlta také projevi fascinace obsahové vypjatymi
vizualnimi obrazy, mezi néz patii Goyovy Caprichos, v nichZ jsou tematizovany nesvary
soudobé¢ Spanélské spolecnosti.

Tésné pied revoluci v roce 1989 nastoupil Typlt na Stfedni uméleckou Skolu Vaclava
Hollara v Praze, ktera tehdy nesla jméno komunistick¢ho umélce Emanuela Famiry. V prvnim
ro¢niku Typltova studia probc¢hla Sametova revoluce, diky které se Skola piejmenovala,
ale prorezimni profesofi na Skole povétSinou zistali. °* Na druhou stranu byla instituce
ke svym studentiim velmi benevolentni a ponechdvala jim dostatecnou miru volnosti potiebné
pro osobni rozvoj. Typlt se primarn€ soustiedi na kresbu, ve které ho inspirovaly piedevSim

prace Vladimira Kokolii a Borise Jirkli. Diky osobé historika uméni Bohumira Mréaze

%92 Ondfej Andéra v rozhovoru, in: Onufer (pozn. 569), s. 29.

%9 In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zaii 2015.

694 7 emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zaii 2015.

893 Tomu uz jsem se smdl tenkrdt, protoze ucitelé, kteri mé prijimali ke studiu, byli v dobé mého prijeti
na Famiru nalezité pysni.” In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zaii 2015.
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si krom¢ technickych dovednosti osvojil také pomérné uceleny kunsthistoricky ptehled.
Okamzit¢ sizamiloval tvorbu Bohumila Kubisty, Otto Dixe nebo Otto Grosze. Na jejich
tvorbé shodné obdivoval, Ze je zamérné¢ antiestetickd, ajejich vypovédni hodnota
tak primarné spociva v obsahové strance. Zaujalo ho, Ze tito umélci se neboji jit oteviené proti
pal¢ivym socialnim, politickym a historickym otazkam.**

Dispozice k syrovosti uméleckého projevu Typlta privede také k zdjmu o drsné
brutalni kapely jako Leibach a Einstiirzende Neubaten. Tyto kapely pracuji s premisou,
ze uméni by nemélo byt jen o komerci, coz je plné€ v souladu s budoucimi Typltovymi nazory,
kdy se snazi jit proti obecnému vkusu a potazmo také proti ¢eskému uméni 90. let. Zajem
o hudbu a vypovédni hodnotu textu déle stoji na pozadi Typltova pratelstvi s Ondiejem
Andérou, se kterym se za¢ne podilet na chodu kapely WWW. " Typlt zde nejprve hraje
na trubku a pozd¢ji se vyrazné podili na textech a ur€ovani vizudlniho stylu klipti. Jeho texty
nesou zietelnou existencidlni linku — s ironickou nadsazkou karikuji marnost lidského ud¢€lu,

a tim se protinaji s jeho vytvarnou tvorbou.

6.2.2 Studium malby v Cechach

S rozhodnutim, Ze se uménim chce zabyvat inadale, nastoupil Typlt v roce
1993 na Vysokou skolu uméleckoprimyslovou v Praze, kde ¢tyfi roky studoval v ateliéru
ilustrace pod vedenim profesora Jifiho Salamouna.®® I pfesto, Ze Typlt jiz zde vykazoval
ziejmé sklony k samostatné volné tvorbé, mu charakter ateliéru vyhovoval. Jednalo
se 0 svobodné prostiedi, kde se studenti v kooperaci s profesorem zabyvali spiSe obecnéjSimi
piistupy k vytvarné tvorbé, k nimz se pfistupovalo v zasadé konceptualné. Profesor Salamoun
tak nevychovaval pouze ilustratory, ale umoznil svobodny tviirci vyvoj 1 tém, ktefi by v dané
dob¢ jen téZko jinde nachazeli ateliér, do kterého by zapadli. °® Spolu s Typltem sdilel
Salamoun také obdiv k némecké drsné malbé&, snad iproto zacal Typlt pravé zde pracovat
na sérii svych autoportréti vykazujicich zietelné vlivy expresionismu [obr.288]. ¢

V této dobé se Typlt také seznami s tvorbou Georga Baselitze, jehoz vystavu v Neue

606 L M y S Lo ‘x . .
,,Neni to francouzsky pristup, ale nemecky. Nemecky umélec se povétsinou nepohybuje jen v mantinelech

estetiky. Chce mit presah do spolecnosti. Je agresivni. Zadna “lenoska” se divdkovi nenabizi...” In: Z emailové
komunikace s Lubomirem Typltem, zati 2015.

%7 Jejich tvorba byla vydana na CD Neurobeat (2006), Tanec sekyr (2009), Atomova véela (2013).

%98 Jiti Salamoun (*17. dubna 1935, Praha) je Gesky vytvarnik, ilustrator, autor kreslenych filmt a plakatii. Jeho
znamym dilem je kresleny Maxipes Fik. Kromé knihy se podilel i na animovaném serialu, uvadéném zejména

v televizni sérii veCernickll. V jeho ateliéru ziistal Typlt az do roku 1997.

699 K absolventtim ateliéru patii naptiklad také Veronika Bromova. In: Lubomir Typlt v rozhovoru s Petrem
Varnousem: Petr Vaious, Propojeni dosud oddélenych linii. Rozhovor s Lubomirem Typltem, Tvar, roc. 17, €. 4,
2006, s. 14.

619 Jiti Salamoun studoval v letech 1957-1959 na Hochschule fiir Grafik und Buchkunst v Lipsku.
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Nationalgalerie vroce 1996 v Berliné navstivi. °"

Georg Baselitz, jez si pfisvojil
,manyristicky formalizované gesto, mohl byt pro Typlta podnétny zejména svou tvorbou
z 60. let, v niz se vymezoval proti konzumni spolecnosti, ktera do zdpadniho Némecka ptisla
spolu s novym hospodarskym rozmachem.*"*

Kdyz v roce 1997 zacal na brnénské Fakult¢ vytvarnych uméni VUT vyucovat Jifi
Naceradsky, jehoz tvorbu dlouho obdivoval, rozhodl se Typlt okamzité ptestoupit do jeho
ateliéru.®” Na Naceradském obdivoval jeho talent a nezaménitelnou osobnost, ktera v sobé
spojovala rysy modernosti, punkovosti, kvality a piivodnosti. U Naceradského, ktery vzdy
kresbé prikladal zasadni roli, se Typlt ucil nejprve znovu kreslit, protoze se podle
Naceradského ndzoru potieboval odnaucit manyru, ziskanou ptfedchozim studiem. Oba
se shodovali v nazoru na kresbu jako naprosty zaklad tvorby, ktery rozhoduje o kvalité

4

a presvédéivosti obrazu °'* a shodné piemysleli nejen o formé€, aleio obsahu, které hrali

L9

v piipadé jejich , konstruované” a racionalné¢ podminéné exprese stézejni roli.’"

Ackoliv Typlta fascinovala Naceradského expresivni figuralni poloha, vénoval se zde,
piizna¢n€ pro svou osobu, zejména geometrické poloze ovlivnéné tvorbou Roberta Matty.
Hluboce ho vSak zasdhne navstéva berlinské vystavy Lovise Corintha, ktery byl tehdy diky
novym expresivnim tendencim v malbé znovuobjeven: ,, Nekompromisni, tézZkopadny,
kontroverzni, chybujici lidsky i politicky. Corinth mé hodné fascinoval, naucil jsem
se pouzivat barvy a olej podle jeho technologie.”*'® Tato vasen pro Lovise Corintha, kterou
spolecné s Naceradskym sdili, u Typlta posléze prevladne, a z podnétli jeho malby potom

Cerpa v obdobi let 1997-2000. " Parodie tradice se u Corintha projevuje v satirickém

elementu jeho tvorby, ktery byl pozdé¢ji podnétny pro tvorbu dalsich Typltovych oblibenci,

81! Georg Baselitz, Neue Nationalgalerie, Berlin (24.5. —29.9.1996)

612 Siegfried Gohr, Markus Liipertz, Koln 2001, s. 69.

813 Prvniho Naceradského jsem vidél na vystavé, kdyz mi bylo asi Sestndct let. Byl to pro mne pozitivni §ok.
Na mensim obraze ze 60. let byla postava Zeny, které z rozkroku cdkala krev. Hodné nekompromisni obraz, ktery
se nepotiebuje zalibit, ani nehce! To mé uchvdtilo. V ceském umeni je jen malo maliru, kteri si dovolili nebyt
esteticti a malovat i naméty, které se do obykakii nehodi.” In: Typlt, Za Jitim Naceradskym (pozn. 565), s. 3.
814 Typlt: ,, Ve své podstaté se z dobré kresby da udélat presvédcivy obraz. Jen z barev samotnych vznikne
abstraktni exprese.” In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zafi 2015.

®13 Typlt, Za Jitim Naceradskym (pozn. 565), s. 3.

61 7 emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zati 2015.

o7 Ja jsem z néj kolem roku 1997-2000 hodné cerpal. Pan Naceradsky byl na skole FaVut v Brné nadsen tim,
ze mé Corinth oslovil stejné jako jeho”. In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zati 2015.

Typlt mé na mysli velkou putovni vystavu Lovise Corintha, ktera se konala v Haus der Kunst v Mnichove
(14.5. - 21.7. 1996), Nationalgalerie v Berlin¢ (2.8. —20.10. 1996), Saint Louis Art Museum (14.11.1996 —
26.1. 1997) a Tate Gallery v Londyné (20.2. — 4.5.1997). In: Peter-Klaus Schuster — Christoph Vitali — Barbara
Butts, Lovis Corinth, Munich 1996.

Docenéni Corinthovy tvorby je ale Sirsiho charakteru. Naptiklad Kiefer pokladd Corintha za ptedchidce
soucasného umeéni. Viz. jeho obraz For Lovis Corinth. Self-portrait with a skeleton, Musée d’Orsay, Paris.
Corinthtv odkaz ozivil v 60. letech také Georg Baselitz, ktery jeho obrazy znal ze sbirek Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden.
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George Grosze a Otto Dixe. Typlt se nechavé inspirovat jeho technikou, kdy barvy jakoby

michd az na platné, ale i zpiisobem aplikace ironie a parodické satiry.

6.2.3 Studium malby v Némecku

Nezdolnost, nesmirna pracovitost a cilevédomost stoji za nésledujici kapitolou
Typltova studia, diky kterym stravil Sest let studiem na Kunstakademie v Diisseldorfu. *'®
Typlta vedl ktomuto kroku pocit, ze potiebuje vyraznéj§i zménu prostiedi. V Brné
mu vSichni vyucujici, s vyjimkou Naceradského, dévali najevo, Ze malba je pfekonanym
meédiem a nemd smysl se nadale ubirat timto smérem. Podobné ndzory zastavala v 90. letech
také vétSina teoretikti a kurdtord, proti jejichz nazorim Typlt anarchisticky stavél svou
,.staromistrovskou” malbu. Diisseldorfska akademie byla proti tomu Siroce vyhlaSena svym
dtirazem na malbu a ateliéry zde byly tradiéné vedeny vyznamnymi umélci.*"’

V roce 1998 je Typlt na zaklad¢ fotografické dokumentace obrazii mrtvych kocek
ptijat do ateliéru Markuse Liipertze, jedné z piednich hvézd némecké malby. ©° Béhem ro¢ni
staze rozviji Typlt téma mrtvé kocky, s nimz se do ateliéru hlasil.**' Jako profesor se v8ak
Liiperz ukaze jako pfili§ silnd osobnost, ktera se prezentuje v roli génia a od zaka vyzaduje,
aby ho slepé nasledovali v jeho stylu. Tamni prostfedi, véhlas profesort a kvalita vyuky
Typlta ale natolik oslovi, Ze si umini absolvovat na diisseldorfské Akademii celé¢ akademické
studium. *** Od autoritaiského Liipertze vSak prestoupi do ateliéru Gerharda Merze, autora
prostorovych instalaci. Merzova konceptudlni tvorba ve velké miie Cerpala z tradice
amerického pop-artu a principu minimalistické adice. V takto zaméfeném ateliéru se Typlt
vratil ke svym geometrickym dilim, jimz se vénoval uzv druhé poloviné 90. let a ucil
se zde pregnantnéjSimu zpisobu uvazovani o dile a riznému pojeti uméleckého dila, které

se nasledné trvale promitne do jeho tvorby. Merz vSak v ramci ateliéru shodné s Liipertzem

818y t& dobé jests neexistovaly zadné programy na podporu zahrani¢nich studentd, a tak si Typlt musel v cizim
prosttedi sehnat praci: ,, Maloval jsem alegorické vozy pro diisseldorfsky karneval. Na Skole jsem se musel hodné
rychle rozkoukat. Je tam zhruba sedm set studentii z celého svéta a kazdy se snazi ziskat pozornost svého ucitele.
Nekdy ho vidite jen jednou za mésic, ale ta konzultace vam da tolik, Ze se zase posunete o kus dal.” In: Judita
Matyasova, Lubomir Typlt: Prozkoumavam novou krajinu. In:
http://www.lidovky.cz/lubomir-typlt-prozkoumavam-novou-krajinu-fj8-/kultura.aspx?c=A150313 100856 In_k
ultura_hep, vyhledano 11.8.2015.

819 ¢l zde napiiklad Joseph Beuys i Gerhard Richter.

620 Markuse Liipertze si vazim predevsim pro jeho prosiulé dithyrambické obrazy. Obdobi jejich tvorby

se da vymezit asi roky 1963 a 1975. Jsou malovany klihovymi barvami, silné expresivni, ale i geometricke.
Dokladaji, ze Ize spojit zdanlive nespojitelné. Gestickou malbu a pregnantni perspektivu, stékajici barvu a ostrou
hranu stereometrickych téles. Ale hlavnim prinosem je nové téma némecké historie.... . In: Typlt, Markus
Liipertz (pozn. 565), s. 16.

621 Tentokrat zkousi Typlt ,,ryté* varianty motivu, které viak Liiperz zavrhl jako piili§ komplikované, efektni,
artistni. In: z rozhovoru s umélcem zati 2013.

622 1 éta studia na UMPRUM v Praze a na VUT v Brné mu v Diisseldorfu neuznali.
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projektuje vlastni ndzory na uméni a uplatituje svou autoritu. Po dvou letech proto nakonec
Typlt pfestoupi k A.R. Penckovi, politickému vyhnanci z Némecké demokratické republiky,
unéhoz studuje nasledujici tiiroky, akderoku 2005 jako mistrovsky zak absolvuje.
Penckliv lidsky pfistup, ponechavajici studentim jejich volnost a jedinecnost, Typltovi
vyhovoval nejlépe. Vyjadril se vzdy tak, aby studentiim nechal i trochu nejistotu, ¢imz je nutil
k premysleni, soucasn¢ se jim snazil vstipit, Ze si musi vytvofit vlastni nezaménitelny styl,
ktery je odlisi od ostatnich. V tomto svobodném prostiedi se Typlt opétovné vraci
ke své expresivni poloze.

Béhem let stravenych v Némecku prohlubuje Typlt své znalosti tykajici se tvorby
némeckych autori. Ze slavnych némeckych umélch Typlta, kromé jiz zminénych umélci,
oslovi zejména Sigmar Polke a Gerhard Richter. Jejich tvorba je v soucasnosti oznacovana
pojmem ,némecky pop”, tento termin vSak oba 1ipiesjeho vystiznost rliznymi smeéry
prekracuji. ** V souvislosti s Typltem mulze byt zajimavy jejich distancovany pfistup
k umélecké tvorbe, prostfednictvim kterého neguji také expresivni gesto — provadi ironickou
zaménu malifského gesta atechnické reprodukce, potazmo didaktického piikladu.
Z generace mladSich umélci Typlta nadchla tvorba Martina Kippenbergera a Alberta
Oehlena, jezv 80. letech patfili do hnuti Neue Wilde, ale pozdé€ji se jejich tvorba
dale determinovala. ®** Ur¢ujicimi faktory jejich prace je ale shodné s Typltem ironie,
konceptualni piistup k médiu malby a neortodoxnost umélecké formy.*”’

Po ukonceni studia v Diisseldorfu zije Typlt jesté¢ stfidavé v Praze a Berling
ato az doroku 2008, kdyseskonecnou platnosti vraci do Prahy. Umeélecky rozhled

a tendence k syrové expresi, doplnéna o konceptuélni nadhled vSak trvale ovlivni jeho tvorbu.

6.2.4 Autoportréty. Sebeanalyza a desubjektivizace

Béhem studia u profesora Salamouna na UMPRUM maluje Typlt své autoportréty,
které jsou tradiné¢ vnimany jako klasicky prostiedek umélcovy sebeanalyzy, vyuzivany

zvlasté expresionistickymi umeélci. Ranny Typltiv autoportrét [obr.288] zroku

023 Uz pro tu nesmirnou vnitini silu, ktera A.R. Penckovi pomohla ustat statni Sikanu, nemoznost vystavovat

a stale hrozici perzekuci, jej obdivuji. Jeho monumentalni platna jsou nabita energii a rytmem, ktery vznika
vztahy mezi znakem, plochou a myslenkovymi schématy, jez na plose obrazu rozehrava. Nezapomenu na okamzik
uzasu, kdyz jsem poprvé jeho monumentalni platna uvidel nazivo. Zvladnout tak obrovskou plochu s takovou
razanci a jistotou je obdivuhodné a bezprostiednost jeho malifského projevu nema mnoho konkurentii.

In: Typlt, Studium v Diisseldorfu 1998-2005 (pozn. 566), s.19.

624 Martina Weinhart, German Pop, K6ln 2015 (vystavni katalog k vystavé German Pop, Schirn Kunsthalle).

623 prange, Kunst als Gebirde (pozn.86), s. 286.

626 Gotz Adriani et al., Obsessive Malerei. Ein Riickblick auf die Neuen Wilden, Ostfildern 2003.

527 Engler — Felix, (pozn. 145).
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1996 potvrzuje inspiraci expresionismem, CispiSe Corinthovym naturalismem ve zplisobu
husté pastozni malby nanisené ostrym délenym rukopisem a barevné skladbé. Pronikavy
pohled umélcovych oci ale divakovi odmita zpfistupnit své nitro. Zrcadli se zde Typltav
obdiv k tvorbé Lovise Corintha a jeho portrétim a autoportrétiim, jez reflektuji jeho umélecky
vyvoj ve zpusobu prace sbarevnou skvrnou smérem od akademického naturalismu,
ptes impresionismus k expresionismu. ** Nepiikra§lené syrové autoportréty s nadsazenymi
gesty a grimasami pro n¢ho, ve shod¢ s expresionistickymi premisami, pfedstavovaly nastroj
pro vyzkum vlastniho ja [289]. U Typlta vSak veskeré snahy o dislednou sebereflexi
postupné ustupuji a autoportréty nabyvaji odlisSnych, odosobnénych rysi. V obdobi studia
v Merzové ateliéru se autoportrét ve jménu pop-artové praxe duplikuje az do podoby
dvojnasobného zdvojeni [obr.290]. Patrny je zajem o princip aditivniho fazeni prvka, které
vSak diky rukodélné technice nejsou kopii, nybrz odliSnymi variantami s mirnym posunem
vyrazu.

Portréty zroku 2006 jiz nezobrazuji mladého muze, ale zdvojené motivy chlapct
ve chvili zlomysIiného Sklebu [obr.291] nebo nepfitomného vyrazu dvou odlisSnych osob
[obr.292]. Radikaln¢ se proméniuje dosavadni barevna paleta a zptisob prace s barvou.
Zatimco dosud pracoval Typlt s barevnou skrvnou a pastéznim vrstvenim, zafind nyni
nanaset Cisté barvy v barevnych pasech prostupujicich zaroven pozadi iobli¢eje [obr.293]
nebo v podobé neptirozené barevnych reflexti atakujicich tvar [obr.294]. V téchto dilech
jakoby Typlt vystoupil ze svych autoportrétii a na své obrazy pohlizel zvenci, souvislost
s vlastnim ja se vSak dosud zcela nevytratila. Nazvy jako Cizinec ¢i Sméjici se cizinec déavaji
tusit, Ze autor do nich promitd sziravé ironické komentare, ¢imz se priklani k principim
zpracované exprese. Rok 2006 je meznikem, ve kterém Typlt po letech opousti Diisseldorf
a zaCina stfidavé zit v Praze a Berlin€. Obrazy sklebicich se ,,cizinci* snad tedy postihuji
aktualni pocity jedince, ktery pocituje svou odlisnost a vydéleni ze spolecnosti, ale souc¢asné
se mu nabizi jedine¢nd moznost kritického odstupu.

Obraz dvou klukli snazvem Odkud jses? ztéhozroku [obr.295] napovida,
ze v této dobé Typlt stale fesi téma své identity, ktera je ale ptileZitosti k ironicky chladnému
komentéfi. Kvili studiu se jako patnéctilety st¢hoval z rodné Nové Paky do Prahy, posléze
do Brna. DalSich osm let stravil pfevazné¢ v Némecku. Tento dotaz tak béhem téchto let
predstavoval nejCastéjsi otdzku, na niz byl dotazovan. Téma vlastni identity a zcizovani zcela

opravnéné graduje v roce 2006, kdy po Sesti letech opousti Diisseldorf a zaciné zit stfidavé

628 Malitsky styl Lovise Corintha se vyznacuje zietelnym §tétcovym rukopisem, inspirovanym starymi mistry,
zejména Franzem Halsem a Rembrandtem.
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v Praze a Berliné. Neni to vSak jenotdzka toho, Ze v cizin¢ je vniman jako cizinec.
Uz Typltovo jméno napovidd o ddvném né€meckém pivodu, cizincem se zacind citit
také ve své vlasti, jeho pohled na domaci uméleckou scénu proto ziskava zasadni odstup
a nadhled. V potaz prichazi také jeho maloméstsky, témét venkovsky ptivod, ktery je neustale

konfrontovan s jeho neochotou splynout s davem, ale i naturelem domaci malitské scény.

6.3 Hledani antiestetiky

6.3.1 Mrtvé kocky

Snaha odliSit se od estetizujiciho uméni 90. let, ale také povrchni postmoderni malby
anového svéta komerce privedla Typlta k nevSednim a Sokujicim namétim mrtvych zvitat,
nejcastéji uchovavanych v lihu v prihlednych sklenicich. Motiv mrtvé kocky evokuje krutost
a atakuje vkus divaka. Opakovanym ztvarnovanim mrtvého domaciho ,, mazlicka” Typlt klade
otazku kam az je ¢lovek ve své troufalosti schopen zajit. Motivu se vénoval celé Ctyi1 roky
a 1s odstupem Casu pro n¢ho tyto obrazy zustavaji klicové: ,, Odmitnuti libivosti a znejisteni
divika nejednoznacnosti viastniho postoje k zobrazované skutecnosti, to bylo zamérem mych
obrazii jiz pred vstupem na Kunstakademii v Diisseldorfu. “**’

K neobvyklému motivu ptivedla Typlta ndhoda, kdyz v ptikopu u silnice nasel mrtvou
kocku. S umyslem zachytit tento neobvykly motiv na platné, jikvali zapachu zabalil
do igelitu [obr.296] a posléze ji maloval venku na plném slunci, kde se mu olejovd malba
»spekla”, proto do této husté pasty posléze vyryl jeji obrys v kresbé. Vysledny obraz — Kocka
zabalena v igelitu [obr.297] zachycuje bezvladné bilé télo zvifete v igelitu polozené
na barelu, ktery je inventaiem vesnickych dvort, jako i jednoho segmentu Typltovych obrazi,
vénovanych izolovanym obyc¢ejnym piredmétiim, ve kterych pracoval s ,,poetikou trapnosti”.
Barvy ladéné vzemitém koloritu jsou na obraz nandSeny Sirokymi tahy S$tétce, spise
nez realistickym zachycenim je platno plochou s vodorovnymi a vertikdlnimi tahy hnédé¢,
oranzové, modré a zelené. Realisticky prvek je zde znejistén, a pfestoze zpisob malby sleduje
konkrétni vizualni formu, celkové vyznéni neni opisem skutecnosti. T€lo zabalené v igelitu
plsobi beztvarym dojmem vystihujicim vyhasly Zivot zvifete. Vysledny obraz plsobi svou
autentinosti, s jakou se Typlt pokusil vyjadfit rozklad zvifeciho téla, podobné jako v ptipadé

Cerné kocky [obr.298] ztéhoz roku. Pohled natélo zptadi perspektivy nabizi pohled

629 7 emailové komunikace s Lubomirem Typltem.
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na bezvladné télo cerné kocky, jehoz nehybnost Typlt vystihl ¢ernou skvrnou s vytazenou
cervenou obrysovou linkou.

Namétové netradi¢ni, ale formaln¢ bravurni obraz Kocka s pytlem vody [obr.299]
predstavuje vyznamové neuchopitelny namét. Neziejma vzdjemnd souvislost mezi mrtvou
koc¢kou a pytlem vody klade otiazku po mozném nasilném divodu smrti mrtvé kocky
a naruseni tradi¢nich humanistickych zasad. Neobvykly, a ve vztahu k okoli naddimenzovany
motiv, je zasazen do pusté krajiny s vysokym horizontem, kde se prostupuje pohled z ptaci
perspektivy s pohledem na horizont. Ve stale akademické paleté se vyrazné ozyvaji tony rudé
barvy. Tradi¢nim malifskym pojetim, kompozici a motivem kocky upomina obraz
na Milostnou noc [obr.300] Emila Filly, avSak zatimco u Filly je ruda kocka na krajinném
pozadi symbolem erotickych pudt, je u Typlta ruda barva odkazem na smrt.

Podruhé se Typlt odhodlal malovat motiv mrtvé kocky podle modelu v roce
hmotou a prosvétlenéjSi barevna paleta poukazuje na autoriiv zdjem o vykresleni svételnych
podminek. Typlt opét voli nezvykly pohled z ptaci perspektivy na barel s mrtvou kockou,
zabirajicim celou plochu obrazu. Expresivné vyostienym dojmem plsobi vétsi obraz
Oranzové kocky [obr.303] z téhoz roku, kde zobrazeni dvou bezvladnych koci¢ich tél, zivy
rukopis délenych barev a drazdiva barevnost nejpregnantné;ji ilustruji Typltiv zdjem o uméni
expresionismu a jeho drasavé formalni a obsahové zpracovani ndmétu. Jak poznamenava
Marie RakuSanova jedna se patrné o nejvyraznéjsi dilo poukazujici na souvislost Typltovy
malby s tradici némeckého expresionismu.®*’ Expresivniho piisobeni motivu je nové dosazeno
kontrastem vyrazné oranzové a zelené barvy —pravé paleta komplementarnich barev
se pro Typltovy pozdéjsi prace stava charakteristickym doprovodnym rysem, kterym umysiné
stupiiuje vyraz svych platen.®!

Obrazy mrtvych kocek nemaji vypovédni hodnotu co se fenoménu smrti tyce, maji byt
spiSe vnimany jako prizkum hmoty v okamziku jeji promény, destrukce. Timto zdmérem
se Typlt ocita blizko tvorbé Georga Baselitze a Eugena Schonebecka z prvni poloviny 60. let,
ktera zachycuje rozpadajici se télesné fragmenty. Motiv mrtvého zvifeciho téla vSak neni
tak neobvykly, jak by se mohlo na prvni pohled zdat a souvisi s ur€itou snahou autora obratit
se proti konvencnimu, spiSe estetizujicimu pojeti uméni. Také Typltiv oblibeny malii Lovis

Corinth zachycoval motivy z prostfedi feznictvi a jatek, které ale stoji v ostrém protikladu

%39 Na vyrazné souvislosti této prace s tvorbou némeckych expresionistl upozornila jiz Marie Rakuganova, In:
Marie Rakusanova, Urychlovat nekonecno (pozn. 586), nepag.

1 Motivu mrtvé kocky se Typlt vénuje i béhem studia u Markuse Liipertze, ale ryta kontura kogi¢iho téla

se stava az prili$ artistni, coz je v rozporu se syrovou brutalitou némeckého uméni a nachézi vétsi spojitost

s Ceskym expresivnim uménim, jehoz podoba je precizovana v pribéhu zdlouhavého tvirciho procesu.
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ke klasickému zanrovému malifstvi. Corintha zajimd na porazenych zviratech télesna
naturalisti¢nost, prudkymi tahy $tétce se snazi o zachyceni miSeni masa a krve [obr.304].%*
Podobny zdjem o bezvladné zvifeci télo, které se stalo spiSe beztvarou hmotou
nalezneme také u pomérné realistické malby Wernera Biittnera, némeckého umélce z okruhu
hamburské Neue Wilde, s nimz Typlta spojuje dispozice k ironickému az sarkastickému
vyjadieni, tedy prostfedkiim zprostfedkované exprese, ktera uptednostiuje raciondlnéjsi
ptistup k expresi, jez neni napojen na umélcovo nitro. Biittner, jehoz cynismus je fizeny proti
neoliberdlni spole€nosti, si vSak védomé vybira trividlni nebo absurdni motivy, ¢imZ malbu
zdanlivé snizuje na smésné, iz toho divodu nalezneme na jeho obraze s oznafenim ,,zatisi”
mrtvé prase bezvladné lezici na pneumatice [obr.305]. Typltova platna maji byt piredev§im
umyslné¢ vedenou anarchii proti vkusu divaka, ktery ocfekava estetizovanou ¢itklivou
existencidlni malbu. Namisto toho mu Typlt pfedkladd obsahové vypjaté motivy, jejichz
britka ironie a drasticnost jsou v zasadnim rozporu se soudobou produkci domaci
provenience, vici jejimuz konformismu se Typlt programoveé vymezuje. Naopak navazuje
na pozadavek zobrazeni zZivota is jeho stinnymi strankami, ¢imz do praxe uvadi Nietzscheho

filozofii, v ¢eském prostiedi reflektovanou jen velmi ztidka.

6.3.2 ObéSené kocky

Vroce 2001 dochazi k dalSimu vyostfeni jiz tak drastického namétu, kdy se Typlt
rozhodne namalovat obéSenou kocCku, ktera vykazuje rysy vystupniovanych emoci, nasili
a kalkulovaného  vyrazu: , Mel jsem s tim hlavne  zpocatku  moralni  problém,
ale je to asi vitbec nejsilnéjsi motiv, na ktery jsem prisel.” % 1piesto, Ze jejich provéSeni
pusobi vérohodnym dojmem, maloval Typlt vSechny obéSené kocky z hlavy, a sdm obéSenou
koc¢ku nikdy nevidél. ©** Nejedna se tedy o zaznam vidéné skute¢nosti, ale o konceptualné
zvoleny motiv, jenz byl vybran zcela cilené¢ z divodu své drastiCnosti a spoleCenské
neakceptovatelnosti [obr.306]. ObéSena kocka na nékterych obrazech vstupuje do blizkosti
objekti z Typltovych geometrickych obrazi [obr.307], ¢imz se mu dafi vyvolavat dojem

absurdity.

832 Téma mrtvé kocky nalezneme v historii uméni také u Théodora Géricaulta, ktery se soustiedi na vylideni
distojnosti smrti prostiednictvim strohého zaznamu reality a vystizenim “tuhého” stavu mrtvého téla. V ceském
uméni oteviel dekadentni téma mrtvé koky sochat Jan Stursa, ktery takika informelné ztvarnil utopenou kocku
ve vosku. Surovy zptisob zachyceni mrtvého téla nalezneme u vice malifil, ktefi se vSak neodvazi sadhnout prave
k motivu kocky, tradi¢né vnimané jako domaciho mazlicka. Chaima Soutina, malife Pafizské skoly, zajimal

na obrazech s namétem hromad hnijiciho masa, biologicky rozklad.

633 Jirkalova (pozn. 574), s. 48.

8% Pouceni hledal Typlt u Leonardova obrazu “ob&ence” — Leonardo da Vinci nakreslil v roce 1479 ob&eného
Bernarda Bandiniho Baroncelliho, vraha Guiliana de Medici.
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6.3.3 Pinocchio. Tiha lidského adélu

V roce 2003 propoji Typlt obrazem Kluk s konvemi [obr.308] svou expresivni
figurativni a geometrickou objektovou tvorbu. Nahy kluk srukama ovéSenyma konvemi
ilustruje boj s vlastni marnosti a odrazi Typltiv sarkasticky postoj ke svétu 1 sobé samému.

Tento motiv potom rozpracovava v dal§im roce v triptychu Pinocchili, nazvaném
Alchymista [obr.309], St. Anger [obr.310] Metafyzik [obr.311], jejichz odliSnost od jinych
figurativnich obrazii je zpisobena jinym formalnim zpracovanim, které je blizsi technice jeho
geometrickych platen. Postavy jsou vydéleny z ptirozeného Casu a prostoru a konfrontovany
se zamérné nesymbolickymi bandlnimi atributy jako jsou zahradni konve, Skolni Zidle
¢isklenéné desky. Jak upozoriiuje Marie RakuSanova, Typltovi jde o vyjmuti vyjevu
z kontextu piirozeného €asu 1 prostoru, tedy o absolutizaci dané¢ho okamziku, o jeho posunuti
do roviny univerzalni a absolutni platnosti. *° Tyto obrazy se vymezuji od jakékoliv
nahodilosti, spontdnnosti, namisto toho se vyznacuji fadem, kterého Typlt krome zvoleného
splyvavého rukopisu dosahuje rovnéz aplikaci euklidovské fyziky a pythagorejské geometrie.

Typltovi tu primarné neslo o postavu Pinocchia, ale o motiv dlouhého nosu a ¢epice,
prostiednictvim kterych dokreslil bezvychodné zoufalstvi zobrazené postavy. Dlouha Spicata
¢epice je inspirovana motivy Spanélského malife Francisca Goyi, ktery takto ve svych
obrazech zobrazoval vydéleni kaciit od cirkve. Také motiv nahého téla s rucemi ovéSenymi
konvemi je ironickym pozastavenim nad sméSnosti naruSujici lidskou diistojnost. Typlt
tak tragikomicky parafrazuje nasili, kterymi dané systémy pokiivuji lidskou diistojnost. Obraz
s nazvem Pinocchiitv konec |[obr.312], ve kterém se Pinnochio marn¢ snazi zbavit svého
handicapu v podobé& nepiirozené dlouhého nosu, je potom pomysinym epilogem celého cyklu.

Absurdita cyklu pronika také do motivii s ndzvem Urychlovat nekonecno [obr.313,
314], ktery ma podobu rytife nesouciho konve, jemuz ve vyhledu brani na hlavu narazeny
kovovy kbelik. Nalada absurdity a silné ironie je patrnd rovnéz ve vizualné spiiznéném klipu
WWW nazvaném Mi¢, jehoz text jedilem Lubomira Typlta. ®® Nejedna se vSak
o existencialni absurdno, spfiznéno s tvorbou umélcii, spojenych s ¢eskou groteskou, ktefi
tak protestuji proti dobové spolecenské situaci. Typltova tematizace absurdity neni formou
individualniho existencialistického protestu, ale konceptudlné konstruovanym celkem,

coz ho od umelct domaci provenience zasadné odliSuje.

633 Rakusanova, Urychlovat nekone&no (pozn. 586), nepag.
63 https://www.youtube.com/watch?v=46LAavZ9efw.
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6.4 Parchanti

6.4.1 Agrese parchanti

Od roku 2003 hraji v Typltovych obrazech dilezitou roli postavy dospivajicich
chlapct, které on sam nazyva ,, parchanty”. Toto oznaceni vSak nepouziva v jeho tradi¢nim
smyslu, kdy se jeho prostfednictvim oznacuje nemanzelské dité. Vybira sije jako
pojmenovani pro surové déti, které piekracuji hranice slusného chovani a imysIné vyuzivaji
nasili ke svému pobaveni, protoze si jsou védomi své trestni bezahonnosti. V jejich ,,détskych
hrach” jsou pfitomny negativni vlastnosti, jako agresivita a touha ublizovat slabsSimu jedinci,
nebot’ chce v ramci své obecné moralizujici dispozice poukazat na to, Ze se jedna o obdobi,
kdy déti napodobuji divérné znamé chovani svych rodicli a formuje se charakterovy profil
jejich osobnosti. Reaguje tak na postaveni déti v zapadni spole¢nosti, v niz jsou vnimany jako
veskrze Cisté a nedotknutelné bytosti. Typlt k volbé negativnich détskych hrdinti dodava:
, Ted jsem cetl takovou zajimavou myslenku, Ze ve stredovéku deti nevnimali jako symbol
nevinnosti, jak to mame ted. Naopak. Zjednodusené receno byly deéti brany jako dablové,
ze kterych je potreba teprve vychovat dobré lidi. To mym obraziim dost nahrava. Déti podle
mé skutecné nejsou nevinné, ale pri poznavani svéta jsou obcas schopné delat dost kruté
veci. “%7 Typlt déti tedy vykresluje jako ty, ktefi dokazi ublizit, ato mimofadné kruté.
Chlapecké postavy pouziva jako nastroje, na nichz nazorn¢ demonstruje tuto spoleCenskou
problematiku, zvolené motivy slouzi ale také jako nastroje pro posileni vyrazové sily jeho
platen, jejichZ vznik je fizen promyslenou konceptualni snahou o znazornéni zla v obsahové
1 formalni strance dila.

Postavu hocha ptidava nejprve k motivu obéSené kocky, a oznacuje ho tak za dosud
skrytého vinika jeji smrti [obr.315]. O absenci parchantova svédomi vypovida Skodoliby
usmeév ve tvafi asebevédomy postoj, jimiz naznaCuje radost zpifekracovani hranic
zak4zaného. Prostfednictvim Sirokych tahl Stétce a vyrazné barevnosti Cerveno-zlutych
a zelenych tonii Typlt jeSté umysIn€ podtrhuje emocni vypjatost scény. Variaci tohoto motivu
jsou obrazy ze série Jdi do rohu a styd’ se [obr.316] z nasledujiciho roku, na nichZ je chlapec
oznacen jako jasny pachatel, zvoleny trest je vSak vzhledem k zavaznosti Cinu zcela
neadekvatni. Umisténi postavy v rohu mistnosti zady k divdkovi je také umyslnou citaci
Kippenbergery série autoportrétnich soch v Zivotni velikosti, zndmych pod jménem ,, Martin,

ab in die Ecke und schdm dich“ [obr.317], jeZ vznikly jako ironicky komentaf na oznacovani

7 http://www.rozhlas.cz/radiowave/kultura/_zprava/1556320.
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Kippenbergerovy osoby jako opilého cynika s pochybnym chovanim.®*® Pozdgji se objevuje
také motiv dvou parchantl v kouté [obr.318, 319], ktefi se se zlomyslnym Sklebem vysmivaji
mirnosti trestu. Typlt tu tak upozoriiuje na neadekvatni tresty pro détské zlocince, a soucasné
se stavi proti konvencnimu pouziti sklebu, jenz byl v ceském prosttedi spojen s uménim ceské
grotesky, ajejim zpracovanym pojetim exprese, kterd se vSak stdle definuje v protestnim
vztahu k nesvobodé spole¢nosti. Typltiv skleb jiz naopak neobsahuje jakoukoliv subjektivni
projekci autora do platna, je prostiedkem kalkulované exprese. Typlt tyto prostiedky voli
na zaklad¢ ptredchazejiciho konceptualniho konceptu, jehoz cilem je tematizace moralni
zodpovédnosti détskych pachatelii a nalezitych trestt. V téchto platnech je vSak stale
pfitomen onen moralizujici prvek exprese, jehoz prostiednictvim se obraci proti
spolecenskym konvencim, ale na misto toho, aby jeho exprese vyvérala zjeho osobniho
autentického prozitku, je determinovdna konceptualni snahou o zobrazeni absurdna

a expresivniho vyrazu.

6.4.2 Moralni vyhnanci

Kolem roku 2006 se v Typltoveé tvorbé odehrava zasadni proména. Béhem pobytu
v Berlin¢ zacal malovat obrazy ladéné pouze v zakladnim barevném spektru — smaragdoveé
zeleni, kraplaku, modrém ultramarinu a kadmiové Zzluti.®* Nutno podotknout, Ze v pomérech
nemichanych, pastéznich komplementarnich barev modré k oranzové, zelené k Cervené, zluté
k fialové se pohyboval uz Vincent van Gogh nebo Bohumil Kubista. Tato barevnost
je také ustalenym pomocnikem pro zdmérné dosazeni expresivniho vyrazu — komplementarni
barvy pouziva naptiklad Georg Baselitz nebo Gerhard Liipertz.

Typlt tuto specifickou barevnou skladbu aplikuje na platno vramci slozitého
a pfedem, promyslené¢ho konceptu, jehoz snahou je maximalizace expresivniho vyrazu.
Zaklad platen tvofi podmalba slozend zjednotlivych barevné komplementarnich
horizontélnich pési, ptes které pokracuje ptesnou perokresbou, jez utvaii kompozi¢ni rozvrh
pro vyslednou malbu. V tomto bod& pietie Typlt plochu platna lehkou lazurou a kontury
nacrtnutych postav ddle vytahuje vyraznou reflexni barvou; pozdé¢ji téla modeluje barvami,
¢imz dochazi k prostupovani a michani barevnych vrstev.** Pfitomto postupu neni barva

zcela ukotvend, osciluje mezi vazbou na pfedmétnost a mezi abstraktnim odhmotnénim

% O Kippenbergové nevhodném chovani se zmitioval ¢lanek v némeckém Easopisu o uméni. In:
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/martin-kippenberger/martin-kippenberger-room-guide-i
ntroduction-3, vyhledano 17.8.2015

vvvvvv

predchiidce postav na geometrickém pozadi — jednotlivé svislé pruhy — Zlutd, modra, zelena.
640 Ze 7luté a zelené tak vznika tmavé modra apod.
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v autonomnich plochach, figurdlni motiv tak ¢astecné prostupuje bez respektu k jeho
télesnosti. Obrazy opakuji stale totéz kompozi¢ni schéma chlapce s bezbrannym zvifetem
v ruce [obr.320-322]. Tito jedinci evokuji vyhnance, ktefi odmitli pfijmout pravidla a kody
chovani, a kvili tomu byli odsunuti za branu civilizace do nehostinné pustiny. Désiva modf
jejich o¢i a vyraz sklebu ve tvari, jez je podivnhou smésici smichu a bolesti, je symbolem
jejich revolty, aleireakci na jejich spolecenskou izolaci. Prostfednictvim této techniky
se Typltovi dafi vyvolavat a podtrhovat vyostfené emoce, které jesté zesiluje barevnou
akcentaci, Citelnym S§tétcovym rukopisem a pronikavym pohledem détského ,.parchanta”.
Motiv Sklebu tutedy opétovné vyuziva ve zcela odliSném kontextu, nezjaky mu byl
propljcen v ramci Ceské grotesky.

Neékteré prace ztohoto cyklu serovnéz daji vnimat jako konceptudlni antiteze
k obrazim z d¢jin uméni, jejichz podnéty Typlt soblibou proménuje a ddva jim opacny
smysl. Obrazem Chlapce s holubici [obr.323] pievraci Typlt vyznam raného Picassova
probouzi empatii. Typlt naopak zdlraziiuje fyzickou prevahu parchanta, v jehoz naruci
je holubice odsouzena ke kruté smrti. Tuto domnénku posiluje také doprovodny text z pisné
Chlapec s holubici: ,,mit nekoho koho bych mohl zatahat za vlasy / shodit do blata /

nebo tireba zalit do betonu. "

6.4.3 Vychovné tresty

V nasledujicich obrazech ptichazi na fadu vychovné tresty, které ,,parchanti® ptijimaji
z rukou dospélych. Typlt se snazi poukazat na to, Ze télesné tresty, které byly v minulosti
vnimany jako tradi¢ni vychovné prostiedky, jsou dnes lehce zaménitelné s fyzickym tyranim,
piestoze mély své opodstatnéni. Détské postavy jsou pro vyucenou tahany za usi, v reakci
na to se v parchantové tvati objevuje vyraz bolesti a afektu [obr.325]. Expresivni vyraz tvaie
tutedy opét neni odrazem vnitfniho nitra umélce nebo odrazem spoleCenské deprese,
ale absurdni banality, ¢imz Typlt ve skutecnosti uto¢i také na konvencni vnimdni exprese
a jejiho utopického nédboje.

Kromé& obsahu, borticitho tradini predstavy o expresi, jevtéchto platnech
rozpoznatelnd také inovativni technickd zména, spoclivajici vrozmazavani kontrastnich
rudo-zelenych a fialovych pruhil barvy — nejen v ramci télesnych schranek, ale také na pozadi,

které diky tomu nabyva samostatnych specifickych vyrazovych kvalit. Zajem o technické

641 Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem, duben 2015.
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feSeni pozadi se tu osamostatiiuje atvoii dal§i, samostatny plan Typltovych platen.
Tyto technické inovace jsou ovlivnény Typltovou =znalosti tvorby Gerharda Richtera,
ale vychézeji také z Typltovy abstraktni tvorby, ktera se nyni projevuje alesponi v ramci

figurativnich platen.

6.4.4 Divky se sluneéniky

V obrazech divek se slune¢niky polemizuje Typlt s Zanrovou akademickou malbou
konce 19. stoleti atematizuje problematiku latentni agresivity: , Chtél jsem zautocit
na kycovité pojimani divéiho veéku. Znovu jsem se dival naty znamé obrazy z 19. stoleti,
kde jsou dévcata v satech, maji paraplicka, kloboucky. Napadlo mé, Ze predstavim toto téma
Jjinak, v jinych souvislostech, abych vyvolal pochybnosti. Opravdu muzZe byt ta roztomila
divenka schopna nasili? Nikdy nebudu zobrazovat prvoplanové nasili, kaluze krve. Zajima
mé drobné ponizeni, détska zlomysinost, kterou siclovek pamatuje cely Zivot. Dobre
Jje to zachyceno ve filmu Bild stuha Michaela Hanekeho. "

Obrazy slecen se slune¢niky tedy pfedstavuji parafrdzi zndmého ndmétu z pielomu
19. a 20. stoleti, ktery nalezneme v tvorbé Josefa Manesa [obr.326] nebo Maxe Svabinského
[obr.327]. Dany namét vSak v Typltovych obrazech ziskava zcela novy rozmér. Nejen,
ze zde ironizuje sentimentalitu tak typickou pro tento zanr, ale pod jeho dikci ztraceji divky
agresivita. Jejich utoCnost je pfitomna ve vyrazu jejich tvari, aleiv extrémné vyostiené
a nepfirozené barevnosti. Mnozstvi primarnich, sekundarnich i terciarnich barev je nanaSeno
ve vétSich plochach a zaroven tak, aby se jednotlivé barvy od sebe navzajem odrazely
[obr.328, 329]. Rukopis a barevné ladéni se vyznacuje veEtsi mirou volnosti a zivelnosti,
s jakou jsou jednotlivé tahy rudé a fialové kladeny na platno, ¢imz je naruSena schématicka
konstrukce patrna v diivéjSich platnech.

S motivem divek se slune¢nikem pracuje Typlt 1v nasledujicim roce, v téchto
obrazech karikuje typické ¢innosti neemancipovanych zen a divek, které souvisi s pfehnanou
péci o vzhled [330], coZ z obrazli ¢ini siln€ plsobici moralitu. Na druhou stranu nechybi
témto obrazlim grotesknost, které je docileno kontrastem vystupniované formalni expresivity
s banalitou. Expresivni formu obrazu, jeZ byla ur¢ena pro nastinéni zdsadnich spolecenskych
otazek tedy Typlt z&mérné€ aplikuje na banalni motiv, ¢imZ neguje program modernistického

expresionismu.

%42 Matyasova (pozn. 618).
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6.5 Davové scény a princip adice

6.5.1 Konzilia, shromazdéni a seance

Vroce 2011 zac¢ind Typlt komponovat skupinové scény chlapci a divek. Chlapci
jsou zachyceni v noci v okamziku spolecnych shromazdéni ¢i seanci, na nichz se zabyvaji
metafyzickymi a mysteriéznimi otazkami a procesy. Tito chlapci-spiklenci maji spole¢né
tajemstvi, knémuz nema divak pristup. Patrna je zde inklinace k vétSi sumarizaci
a duplikovatelnosti télesnych forem, mizi snaha o vyraz a individualizaci jednotlivych postav,
které se stdvaji manipulovanym nastrojem, slouzicim k vy$§imu poslani. PotlaCeny
jsou také jakékoliv prostorové a mistni popisné skuteCnosti, postavy jsou proto obklopeny
nehostinnym bezcasym prostorem, stylizovanym do dvou barevnych horizontalnich past.

Tato platna pusobi diky svételné expozici a barevné skladbé ze smaragdové zelené,
kraplaku, chromové Zluti a ultramarinu dojmem mysterioznich nocnich scén. Opakuje
se zde motiv ,jadra” — levitujici hmoty s oslepujici zafi, ktera zaléva nocni prostor svétlem,
¢imz Typlt vytvari efekt evokujici temnosvit baroknich mistrit [331,332]. Barevné svételné
odlesky se odrazi na chlapeckych télech, pomoci nich modeluje Typlt jejich télesné formy
a nasledné je rozmazava, ¢imz smazava rozdil mezi popiedim a pozadim. V obrazech koncilii
[obr.333- 337] zroku 2013 je témef celd plocha obrazu vykryta do zmnozenym davem
chlapcti, na jejichz tvarich se odrazi zelené a fialové reflexy. Pozadi je pojato ve vertikalnich
geometrickych pasech, které jsou v kazdé varianté obrazu pojaty odliSnym zplisobem —
od uzkych vertikalnich ¢ar az k temné fialové splyvavé malbg¢.

Postavy na téchto platnech svou duplikovatelnosti zavrhuji klasicky program
expresionismu, ktery klade diiraz na subjektivitu konkrétniho jedince. Tito jedinci ztraceji
svou vuli ve prospéch nalezitosti k vétSimu celku, o cemz vypovida také zptisob Typltovy

prace s barvou, ale i identické postoje a vyrazy, potlacujici jakykoliv ndznak individuality.

6.5.2 Sati¢ky

Kolem roku 2010 se Typlt dostal k motivu div¢i figury v Satickdch. Kombinace malby
téla a Sath oteviela novy prostor, ktery mu umoznil vice se zabyvat volnou gestickou malbou.
Postavy divek nahrazuji postavy chlapct, ale otviraji inové tematické okruhy. Diptych
slozeny zobrazi Bilych [obr.338] a Cervenych saticek [obr.339] vznikl jako reakce
na dekadentné-expresivni tvorbu Edvarda Muncha, ktery pracuje se symbolikou bilych

a ¢ervenych Satl. Zatimco nositelky bilych Satl jsou v Munchové symbolice nevinnymi
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nedospélymi bytostmi, nositelky cervenych Satli jsou chapany jako svidné pokusitelky
Munchovych muzskych postav. Typlt tuto ndmétovou rovinu zcela opomiji, vypujcuje
sipouze barevnost Satl, nakterych provadi barevnou exaltaci formy. Typlt zde jesté
ponechava Clenéni na dva zékladni horizontdlni péasy pozadi, horni péas vsak dale ¢leni
do svislych linii v komplementdrnim ladéni zluté a fialové. Znasobené figury postradaji
individudlni rysy a plni tlohu pouhych klonovanych komponentt, postradajich jakékoliv
individualni rysy. Nekone¢na linearita je dale znasobena vertikalnimi liniemi pozadi,
posilujicimi zdani linearniho fazeni nekonecnou geometrickou fadou. Tuto nekonecnou
linearitu Typlt znejist'uje vynechdnim posledni klonované postavy. Postavy samotnych divek
jsou naprosto identick¢ a Typlt vnich opét cilené potlacuje individualitu, spjatou
s programem expresionismu. Namisto toho znich vytvafi identické klony, jeZ jednaji
na zakladé ptfedem danych pokynd.

Naopak obrazy divek z nasledujiciho roku disponuji vyraznéji individualizovanymi
rysy. Bild [obr.340] a Cervend trojice [obr.341] zobrazuje pokazdé pohled na tii divky
obracené na divdka se zlomyslnym smichem, kterym ziskdvaji vétsi individualitu. Pod jejich
tély se rysuje pozadi svislych barevné komplementarnich rozmazanych pasu, jimiz Typlt
narusuje vlastni gesticky rukopis, posiluje tak dojem divokosti a zdanlivé nehotovosti. Témito
prostiedky vytvari Typlt obrazy, které pisobi svou expresivitou, jiz je vSak dosazeno
konceptualni konstrukei scén. Vyraz tvare je volen imysIng, aniz by odkazoval na subjektivni
pocity jakékoliv osoby. Rovnéz barevnost atechnické provedeni dojmem autentické
bezprostiednosti jen pisobi. Ve skuteCnosti jsou platna vysledkem soustavné prace, kterad
je pro Typlta témet védeckym vyzkumem, v jehoz ramci prozkoumava rizné varianty a meze

expresivniho vyrazu.

6.5.3 Rozplyvani télesnych forem

V roce 2013 obméni Typlt tyto drazdivé teplé barvy za paletu studenych tonti v modré
a Sedé. Naprosto je tu potlacena individualita divek, z jejichz obliceji se staly prihledné
nadoby bez vyrazu [obr.342]. Vraci se zde Typltiv ikonicky motiv mrtvé kocky, jejiz
bezvladné, na zad zvracené télo je nyni umisténo v divéich rukou. Znepokojivym dojmem
plsobi obraz s ndzvem Druhad vina [obr.343], zobrazujici sestupnou fadu ¢tyt divek drzicich
v rukou mrtvou kocku. Znepokojeni je sem vneseno tim, ze pata, na zad zvracena kocka volné
levituje v prostoru, a je tedy narusena fada duplikovanych télesnych forem. Typlt k témto
obraziim dodava: ,, Tyto obrazy jsou silné vyjevy i pro mé samotného. Nemam k nim vyklad,

proc? Ta retézova kompozice divek s kockami v naruci mé samotného hodné fascinovala.
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Figury jsou na ni retézeny podobné, jako jsou stoly na mych obrazech retézeny do nekonecné
kompozice. To, Ze pres neexistujici obliceje vidime zvracené hlavicky kocek, to je hodné
zneklidnujici. " V téchto platnech tedy Typlt dale rozviji motiv figuralni adice a potlaceni
individuality. Typlt se tu také nechal volné inspirovat souborem kreseb Strelnice [obr.344]
od Toyen, vnémz jerozveden namét opakujicitho se predmétu umisténého v Sirokém,
panoramatickém prostoru. Shodné jsou také surredlné¢ vyhlizejici ,prazdné” télesné formy
[obr.345], ve kterych Typlt potlacil expresivni rukopis, ale i jakoukoliv emocionalitu, ktera
by byla s vyrazem tvaie spojena. Typlt tedy velmi rad pouziva aluze na dila jinych umélcd,
ale vramci intelektudlni hry pfevraci vyznam jejich platen, pohrdva si se stupfiovanim

expresivniho vyrazu a negaci obsahii, spojenych s expresionistickymi dily.

6.6 Rezie strachu

6.6.1 Ohrozeni. Utek zhaia

Motiv Zhafstvi zpracovava Typlt v letech 2010 a 2011, vinikem jsou zde opét détské
postavy, které se dési nasledkii svého neuvdzeného chovani. Jejich prvotni udiv [obr.346]
velmi rychle pferoste ve strach pfed niCivymi disledky cinu, kterému nelze celit jinak
nez zb&silym utékem. Patrny je zdjem o psychologicky moment strachu, jez je v ramci
kalkulované exprese tematizovany v obli¢ejich, utéku, ale 1 vypjaté gestické barevnosti. Motiv
jejich zdéSeni se nachdzi mimo obrazovou plochu, aproto zistavd divod jejich strachu
a nasledek jejich konani neprozrazen. Tyto kompozice beZicich postav vstupuji do tzkého
dialogu s obrazy Naceradského bézcu, které Typlt od mladi hluboce obdivoval. Naceradského
bézici figury byly inspirovany fotografiemi sportovci z dobového tisku, avSak vzhledem
k dobé vzniku byly vétSinou vnimany a interpretovany jako snaha vymanit se z tize dané
doby.*** Typlt sina nich ceni pfesvéd¢ivého znazornéni pohybu, které je v evropské malbé
pomérné ojedinélym tématem. DalSim inspiraénim ovlivnénim je Henry Darger, ktery
je podle Typlta jednim z nejinspirativnéjSich umélct viibec.*”® Ve svém Zivotnim dile Realms
of the Unreal odhaluje ve sladkych barvach sentimentalni krajinu obydlenou roztomilymi,

nevinnymi détmi, jeZ jsou ale suzovany zlem, mucenim a bolesti [obr.347].

643 7 emailové komunikace s Lubomirem Typltem, zati 2015.
644 Jindfich Chalupecky, Jifi Naceradsky, Brno 1986, nepag.
645 Je jen malo umélcii, kteii jsou tak inspirativni, jako je on. Nemdm Zddnou Dargerovu monografii, vidél jsem
dohromady jen par reprodukci, ale ovlivnéni tam silné je.” In: Z emailové komunikace s Lubomirem Typltem,
zari 2015.
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V pohybu tél a ve tvarich Typltovych bézicich divek ¢teme paniku z nebezpeci, které
jim hrozi.**® Typlta v8ak primarné opét nejvice zajima pruzkum expresivni exaltace formy,
kterou zkouma na ptikladu nékolika hlavnich kompozi¢nich a barevnych schémat [obr. 348,
349]. Zatimco né¢kterd platna jsou pojata sviznym gestickym rukopisem, v jinych platnech
se vice projevuji zadni geometrické plany. Obrazy tedy opét nereaguji na zadné realné
pocitované nebezpeci, ale jsou zamérné konstruovany tak, aby bylo jejich prostiednictvim

mozné soustavné zkoumat moznosti gradace expresivni formy.

6.6.2 Uték pied neznAmym

Po UcCasti na vystavé Motyli efekt v Rudolfinu, kde Typlt prezentoval platna
s motivem fvoucich mimin, zistavd v malifském projevu uvolnénéj$i. Jeho nové prace
z posledni doby jsounaprvni pohled dynamictéjSi neZ ty star$i a také barevnd Skala
se rozsitila. Co ziistalo, je tuSeny pocit ohrozeni, ktery se vznasi nad jeho skupinkami déti
a dospivajicich. Hrozba ptichazi vzdy z prostoru mimo obraz, at’ ji zplisobuje vitr, ktery
divkam vyrdzi slune¢niky z rukou a hrne vlasy do o¢i, nebo cosi nevyi¢eného, pied ¢imz
tyto postavy bez obli¢eju prchaji. Tyto oteviené obrazové konstelace Typlt rozviji predevsim
na zaklad¢ prevracen¢ho vztahu mezi figurou a pozadim. Figura je barevné rozkladdana,
rentgenovana, deformovana pohybem ¢i vn¢jSimi tlaky, je na ni pachano fyzické i psychické
nasili.

Velmi sugestivné pusobi zejména obraz Bdsnirek [obr.350], v némz rudou krajinou
utikaji smérem divakovi divky bez tvafe. Gesto uleknuti se zde setkava s poezii, kterd
je tradicn¢ vnimdna jako projev rozervané dusSe. Labilitu divek dokresluje skutecnost,
Ze jsou nactnuty s rozplyvajicim se obli¢ejem, diky ¢emuz piisobi jako stiny postav jiz davno
zaniklych. Vyostiené expresivity je tu dosazeno zivym rukopisem a barevnou exaltaci. Typlt
se tedy opét pokousi o vystupiiovani expresivniho vyrazu, aniz by pouzil vyrazu tvare, ktery
v tomto sméru disponuje velkym potencidlem.

Typlt ve svych peclivé konstruovanych obrazovych sériich tedy systematicky zkouma
meze a prostfedky expresivniho vyrazu, aumyslné neguje obsahy, spjaté s vypjatym
existencialistickym expresionismem niterného charakteru. V jeho podani se jedna o ironické
a humorné parafraze, jez jsou dilem umélce, ktery malbu vnimé jako pole pro otevienou
intelektualni hru, v niZ mize pracovat s citacemi uméleckych dél a provadét obsahové inverze

expresionismu.

646 In: Typlt v tiskové zpravé vystavy Tikajici muz, GHMP Méstska knihovna, Praha (6.6. — 9.9. 2012).
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7. ZAVER

Prace prokazala, Zze ptivodni utopicky a v podstaté¢ neudrzitelny koncept expresivni
malby jako spontdnniho, autentického sebevyjadieni a moralniho apelu, byl v zasadnim
rozporu s podminkami kapitalistického trhu, ale itendencemi, usilujicimi ve jménu
Greenbergovych tezi o formalizaci uméni. Jejim ptinosem je, Ze zprostiedkova pohled na to,
¢im se exprese v druhé poloving 20. stoleti skutecné stala, jakou pozici méla v politicky
aumélecky izolovaném Ceskoslovensku, a jak se otevieni hranic nasledné projevilo
na domacich malifskych tendencich, spojenych s expresivnim ndzorem.

Po druhé svétoveé valce byly nékterymi uméleckymi teoretiky, v ¢ele s Haroldem
Rosenbergem, ve snaze o navaznost na uméni modernismu, prosazovany principy uméleckeé
tvorby, kladouci diiraz na expresionistické vyrazové gesto jako znak autentického zazitku,
subjektivity, spontdnnosti. Abstraktni expresionismus tedy narozdil od pavodniho
expresionismu posouva svilj zajem na fyzi¢nost a proces vzniku malby, v jehoZz ramci maji
byt zachovany hodnoty bezprostfednosti a niterné intuice. Pfesunem pozornosti na formalni
zélezitosti, kterym postava Clementa Greenberga piikladd stézejni roli, zde v procesu
autonomizace uméni, dochazi k osvobozeni od politickych ¢i moralnich otazek, ¢imz je zcela
potlacen koncept modernistické exprese jako vzdoru proti spolecnosti. Tato teorie vyZzadovala
striktni aplikaci elementarni exprese, ktera pracuje s nevédomim a negaci raciondlni kontroly;

tento koncept je vSak v podstaté neudrzitelny, coz také dokladaji projevy umélct jako
Franz Kline nebo de Kooning, ktefi sisvé kompozice vrozporu s Rosenbergem skicuji
anasledné je pfevadi na plochu platna. Bezprostfednost, spontdnnost a proklamovana
subjektivita jsou tedy paradoxné potlaceny raciondlni ptipravou kalkulované exprese
ve jménu estetizace malby a z gesta, pivodné mysleného jako spontanni otisk autorova nitra,
se stalo charakteristické a duplikované logo umélce. Vidime, Ze program abstraktniho
expresionismu se z divodu problematické aplikace teoretického diskurzu velmi zéhy
vyprazdnil. Pro nastupujici pop-artovou generaci se subjektivisticky koncept abstraktniho
expresionismu stal exponovanym piedmétem radikalniho zkoumani, kritickych negaci
a polemickych ptispévkil, které se expresi definitivné snazi zbavit jiz naruSené modernistické
aury asoucasné¢ zautoCit na formalismus, do né¢hoz se malba v souvislosti s abstraktnim
expresionismem dostala.

Evropsky informel byl naopak vice determinovan silnym povale¢nym
existencialismem, a je proto zaloZen na silnych, autentickych proZitcich elementarni exprese.
V tvorbé francouzskych umélct vSak kromé existencialistického prvku nalezneme

také piimés dadaistické provokace ¢iopovrzeni vii€i pietvaice vysoké kultury, ¢imz umélci
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prostfednictvim  zpracovanych forem exprese nabourdvaji konvenéni piedstavu
o nedotknutelnosti a hodnotach modernistického expresionismu.

Jiz koncem 60. let je v projevech umélcti jako Beuys patrné opétovné obrozeni
spirituality a spontannosti, tedy hodnot spojenych s elementarni expresivitou. Nebyl vSak
zavrzen aninové objeveny racionalni pristup, naopak se stal etablovanou protikladnou
konstantou, ktera stoji za vyraznou transformaci a diverzifikaci soucasného expresivniho
nazoru. Mezinarodni vlna neoexpresionistické malby 80. let je nékterymi svymi teoretiky
a kuratory nespravné interpretovana jako projev autentické subjektivity, tedy elementarni
exprese. Neoexpresionismus je vSak tfeba vnimat predev§im jako soucast postmodernismu,
jehoz ptichod byl doprovazen absenci jakékoliv utopické dimenze a ztratou revolu¢ni
umeélecké perspektivy. Tato dila tedy vzbuzuji pouze povrchni zdani autentiCnosti,
ve skutecnosti se veskrze jednd o projev kalkulované inscenace, ktera sizada promySleny
koncept a raciondIni odstup. Zdanliva srozumitelnost a plisobiva esteti¢nost a fyzicnost maleb
zajituje umélcim jako Julian Schnabel nebyvalou popularitu atrzni GspéSnost,
coz je vostrém protikladu k intencim utopického modernistického expresionismu, ktery
umélce  stavi  do zasadni  opozice  proti  vétSinové  spoleCnosti. 'V reakci
na tento neoexpresionisticky proud se vSak paraleln¢ projevuji itendence, které dokazi
konceptualné pracovat straumatem umélce, jez bylo do té doby v duchu Schopenhauera
vnimané jako pramen umélecké kreativity. Jsou tu také tendence k tzv. konceptudlni expresi,
jez je zalozena na védomé aplikaci expresivniho vyrazu; tito umélci zaujimaji kriticky,
analyticky postoj k prostfedkim expresivni malby a vystupfiovanym emocim, spojenym
s expresionismem a zdiskreditovanym neoexpresionismem.

Ceské uméni fazemi této postupné diverzifikace expresivniho vyrazu neproslo,
expresivni malba zde vSak v tomto obdobi ziskala silné postaveni, a byl tu také poloZzen dtraz
na individualismus, autenti¢nost, prozitek nitra, tedy hodnoty spojené s elementarni expresi.
Toto sméfovani je zdsadnim zplisobem urceno zcela odliSnym postavenim umélce, ktery
je vytrzen z dosavadnich spolec¢enskych vazeb a odsouzen k zivotu v Ustrani, kde se s jeho
»zakdzanou® tvorbou setkavd jen okruh stejné smyslejicich jedinct. V expresionistickém
utopickém smyslu se tutedy uméni stdvd symbolem tichého protestu C¢i introvertniho
nesouhlasu. V této izolaci se tu vyvinula specifickd podoba existencialistické exprese,
vyznacujici se vyraznou subjektivitou a spole¢enskou kritikou, kterd vSak nebyla na platno
pfevadéna v bezprostfednim procesu, jez je s elementarni expresi spojovan. Obrazy Ceskych
umélct byly naopak slozité konstruované — kompozice byla zpravidla promyslend predchozi

kresebnou ptipravou aobrazy byly nésledné utvaifeny v priabéhu zdlouhavého tviirciho
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procesu. Elementéarni exprese, jako vyraz nitra, je tu tedy propojena s kalkulovanou expresi,
jejiz pomoci je cely obraz vytvaien. Homogennost této linie zde v druhé poloviné 60. let
narusil Jifi Naceradsky, jehoz projev, zcela srovnatelny se zdpadnimi tendencemi,
tu ve své dobé nebyl zcela pochopen, abyl proto chybné interpretovan v tradi¢ni linii
existencialni protestni malby. Pfedlohou mu byly dokumentérni fotografie z oblasti sportu,
k nimz ho nepoutal zZadny osobni vztah a nasledné dodani expresivity spocivalo v aplikaci
rozmazaného rukopisu a ironickych grimas sportovct. Naceradsky tedy preferuje raciondlni
odstup od vybraného motivu, ktery jiz neni spojen s osobou umélce, ani se spoleCenskymi
jevy. Namétem je naopak banalita, které Naceradsky zdani expresivity jen dodal. Kone¢né
rozbiti specifické domaci exprese jako modernistického rezidua odporu provedl az Vladimir
Skrepl se svou divokou pastézni malbou aneortodoxnim postmodernim pfistupem,
vyznacujicim se piebiranim stylti jinych umélct, a negaci subjektivniho piepisu a peclivého
procesu konstruovani obrazu.

V navaznosti na spolecenské poméry, kdy se diametralné proméiuje postaveni umélce
ve spoleCnosti, a dochazi k diferenciaci uméleckych tendenci se tu utvaii jiz zna¢né odlisné
ptistupy a aplikace expresivniho vyrazu. Dnesni expresi proto také nemiZeme jednoznacné
dekodovat prostiednictvim teorii, jeZ jsou platné pro uméni modernistického expresionismu,
muzeme na n¢ vSak nahlizet skrze kompletni vyvoj a promény v pojeti ,expresivniho” umeéni,
¢imz si uvédomime urcité neCasové paralely, které mohou vyraznym zptisobem obohatit nas
pohled na tvorbu vybranych umélcti, Josefa Bolfa, Jakuba a Spaiithela a Lubomira Typlta,
a prispét k vysvétleni jejich vzajemné odlisnosti. Vzdy je vSak nutné ptihlizet k aktualnimu
kontextu, ktery je pro konecnou interpretaci dila stézejni.

Rozbor tvorby nami zkoumanych umélcti na pozadi téchto promén expresivniho
nazoru nam poukazal na diivody a prameny jejich odlisnosti. Tvorba Josefa Bolfa je nejvice
spjata s programem exprese ve smyslu sebeodhaleni a subjektivni vypovédi. Nejsilnéjsi
jsou tyto subjektivni konotace v piipadé jeho kreseb, jejichZz vyjevovani nitra je analogické
pozdni tvorbé Adrieny Simotové, kde bezprostiedni odhalovani podvédomych obsahi
vypovidé o silné casti elementarni exprese a vyfazeni racionalni kontroly. Tato subjektivni
vypoveéd byla vroce 2002, kdy ji Bolf pro sebe objevil, v ostrém rozporu se soudobymi
trendy, pro ného samého je vSak fizena vnitinim puzenim a lze ji nahlizet jako snahu,
jak své trauma ve smyslu psychoanalyzy racionalizovat, tedy podvédomé ucinit v€domym
a tim ho eliminovat.

Obrazy jsou vSak narozdil od kreseb promyS§lenym raciondlnim konstruktem, v némz

se osobni zkuSenost ztrdci v mnohoznacnosti pouZitych inspiracnich zdroji, jez kolem jeho
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osobniho pfibe¢hu vytvari postmoderni vyznamovy labyrint. Bolf nezapie vyrazné pouceni
konceptudlnim uménim, komiksem, graffiti estetikou nebo hororovymi filmy a postmoderni
ambivalentnosti. V obrazech je také tizka hranice mezi tim, co je skutecnou externalizaci jeho
vlastniho nitra, a co je disledkem védomé aplikované hyperbolick¢é nadsazky, ktera
v né¢kterych ptipadech dava vzniknout takika hororové obraznosti. Tyto prvky lze ur€itym
zpuisobem nahlizet jako nastroje, které mu pred divakem pomahaly skryvat ¢i odlehcit silnou
subjektivni projekci, vypovidaji o tom také jeho texty, v nichz se k oteviené autobiografické
lince a obsesivni potiebé navratu do vlastniho détstvi ptiznal az v textu Nehotové dny z roku
2010. Princip Bolfovy vystavby obrazu obsahuje ale i ndvaznost na specificky ¢eskou linii
expresivni malby, jejiz vyslednd podoba je usmérnéna do ,konstrukce”, ¢imZ upomind
naptiklad na konstruovany zpisob vystavby obrazu MikulaSe Medka. O promyslené piiprave
svédci také cilené vyhledavani tematickych inspiracnich zdrojt, které jednotlivym obrazovym
sériim ptfedchazi, ale irole pfipravnych kreseb. V piipadé jeho obrazl je tedy elementarni
exprese vyraznym zplusobem doplnéna o prvky exprese kalkulované.

Vyraz ranych platen Jakuba Spaiihela jesté vychazi z osobniho existencialistického
prozitku a jeho pfeneseni na platno, a projevuje se také v motivech, které maji spojitost s jeho
rodnym regionem Karvinska a Ostravska, aleiateliérem na prazské Akademii. Jako
bezprostiedni, elementarni exprese byla ¢asto hodnocena ijeho tvorba z let nasledujicich.
Spattheliv  rukopis  po zavéru studia na prazské Akademii tento melancholicky
existencialismus sice stale evokoval, rozbor jeho tvorby, inspiracnich zdroja a vlivu
konceptualn¢ orientovanych profesorskych osobnosti poukédzal na odliSnou realitu.
Ve skute¢nosti prosel Spaithel béhem studia v ateliérech Milana Knizéka a Jitiho Davida
a nasledné Jittho George Dokoupila vyraznym konceptualnim Skolenim, které jeho vztah
k expresi do urcité miry zménilo. Nezaujal k ni nadmiru racionalni vztah jako Lubomir Typlt,
ale vybrané motivy, pocinaje diplomovou praci, prozrazuji vétsi odstup od vybranych motivi,
tedy 1 odklon od elementarni exprese.

Nachazené souvislosti s existecialni tvorbou sester Valovych jsou proto jen zdanlive,
Spanihelovy prace neodkazuji k hlub§imu obsahu, melancholie a vypjaty subjektivismus
jsou jen zdanim, o ¢emz vypovida ito, Ze Spafihel neni typem umélce, pro néhoZ by bylo
malovani obsesivni zaleZitosti. Temny kolorit, vnimany takika jako domaci fenomén, spjaty
s depresi informelu a potemnélymi baroknimi platny, je potom fizen spiSe konceptem efektni
libivosti, evokujici melacholické nalady, ¢emuz napovida také Casté pouzivani zlaté barvy.
K existencidlnim hodnotam piistupuje Spatihel s ironickym odstupem a vyprazdnénosti

a vytvafeni jednotlivych motivii v ¢asové neuzavienych cyklech prozrazuje jeho vstiicnost
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k pozadavkiim trhu, v emz intuitivné¢ reaguje na nové podminky, do kterych se malba
vnovych demokratickych podminkach dostala. Urcité naivni okouzleni konzumem
nalezneme v jeho tvorb¢é jiz v pribéhu studia vramci jeho Clenstvi ve skupiné Luxsus.
Skupinova filozofie vytvareni ,libivych” obrazkl vstupuje jiz v této fazi do ostrého rozporu
s myslenkovymi principy expresionismu, ktery se divakovi ptizpisobovat nehodlal.

Obsah Spaiihelovych dé&l tedy naprosto postrada vypjaty obsah. Expresivni vyraz
se omezuje spiSe na praci s formalnimi aspekty exprese, postradajicimi hlubsi obsahové
opodstatnéni. Zcela v intencich neokonzervativni postmoderny se tak jeho tvorba pohybuje
ve sluzbach neoliberalniho konformismu, proti némuz byl hrot modernisticke¢ho
expresionismu puvodné paradoxné namiien. VEtSi spojitost jeho tvorby proto nachdzime
s abstraktnim expresionismem ¢1 americkym neoexpresionismem, které se primarné soustiedi
na efektnost a monumentalnost formy. Potfeba pfedmétnosti, vychazejici ze Spatthelovych
pfedmétnych piedloh poukazuje naopak na vnitini souvislost s domaci uméleckou scénou,
kde byla zobrazivd malba ve spojitosti s expresi upiednostiiovana z toho divodu, Ze lokalni
umeéni se tradi¢né konstituovalo na zaklad¢ vztahu ¢loveka ke spole¢nosti.

Pocatky tvorby Lubomira Typlta jsou determinovdny obdivem zamérné
antiesteticnosti a drastickych motivll. Ve shodé stim hledda Typlt syrovy vyraz, ktery
je namifen proti obecnému vkusu publika, ¢imz dospiva k intuitivnimu napojeni
na expresionismus, jako uméni burcujiciho vkus meéstaka. Projektovana je sem urcita
autenti¢nost, doprovazena zprostiedkovanymi, ironizujicimi rysy exprese. V této snaze jit
proti konvencim a nabouravat zavedené piedstavy o expresivni malbé nachazi Typlt patrné
také shodnou dispozici s profesorem Jifim Naceradskym, ktery rovnéz vyhledaval odstup
od vybraného motivu ajeho malba byla ukotvena peclivou kresbou, urcujici zakladni
kompozici.

Tendenci k racionalizaci a ironickému odstupu u Typlta dale rozvine mnohalety pobyt
a studium malby v Némecku, kde se detailn¢ seznami stvorbou generace starSich
neoexpresionistl, ale i Neue Wilde a tzv. konceptudlni expresi. U Typlta postupné zcela mizi
ptimy subjektivni vztah k zobrazovanému, své motivy si vybira raciondlné a zaujima k nim
ironicky odstup, coz je opakem tklivého ceského existencialismu. Peclivy proces vystavby
obrazu naopak na urcitou spiiznénost s ¢eskou vytvarnou ,,propracovanosti’ dél poukazuje.
Také expresivni rukopis nema spojitost s bezprosttednim a subjektivnim prozitkem motivu,
je fizen kalkulovanou snahou o co nejexpresivné€j$i vyraz. O této dispozici k racionalnimu
odstupu a konceptudlnosti vypovida také Typltova schopnost pfechdzet od figuralni exprese

ke geometrii.
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Po absolvovaném Skoleni jiz Typlt k malbé pristupuje takika védecky, manipuluje
s lidskou figurou, kterou duplikuje, demonstruje na ni vypjaté emoce, které vSak nejsou
disledkem vypjatého psychického stavu, ale ironicky zacilenych banalit. V souladu
s tim zkoumé na identickych kompozicich irtznou barevnou gradaci komplementarnich
barev, kde se barva nevaze na modelaci tél. V jinych platnech voli uréitou moralizujici
tendenci, kdy zobrazuje individualizované agresivni a zlomyslné chlapecké jedince oplyvajici
negativnimi  vlastnosti a emocemi, jez jsou piiznacné pro svét dospélych. Absence
subjektivnich emoci a konceptudlni odstup jsou zaloZeny na formach zprostredkované
a kalkulované exprese. Typltovo pouziti ironie neni ostnem obracenym proti spolecnosti, jako
u generace Michaela Rittsteina, pro niz byl tento vztah mantrou jejich prace, Typlt ironii
pouziva v pripad¢é tematizace obecnych mezilidskych vztahl nebo pro zesmésnéni typickych
expresionistickych namétd. Ty jsou tradiéné vnimény jako projev vyhrocenych psychickych
stavl, v Typltové podani jsou naopak prezentovany jako banality zptisobené fyziologickymi
nebo fyzickymi podnéty. Tento aspekt jeho tvorby poukazuje na jeho spiizn€nost se starSi
tvorbou némeckych umélcl, jako Albert Oehlen nebo Martin Kippenberger,
jez je oznacovana jako konceptudlni exprese.

Prostfednictvim prace se podafilo nastinit pferod, kterym expresivni malba v prabéhu
20. stoleti prosla na domdaci izahranicni scéné. Diky témto poznatkim mohly byt
také vykresleny rozdilné typy hybridizované exprese na piikladu soucasnych ¢eskych umélct,
Josefa Bolfa, Jakuba Spatihela a Lubomira Typlta. Bez tohoto piedchoziho exkurzu by nebylo
mozné postihnout spravné veskeré fazety, které determinovaly jejich tvorbu, a urcily jejich
vztah k expresi. Doufam, Ze se mi také v dostatecné miie podafilo poukazat na nerelevantnost
stale vzitétho nazoru, ze souCasny expresivni obraz je zdkonité bezprostifedni malbou,
podavajici odraz autorovych emoci. U Josefa Bolfa jsou bezprostfednost arole podvédomi
zohlednény pouze v kresbé. Jakub Spatihel vyuZiva bezprostiednost v ramci malifského
gestického projevu, ktery je vSak aplikovan poncékud poucené. U Lubomira Typlta
jsou spontannost a autenticnost témef zcela nahrazeny racionalizaci ve vybéru motivu
1 zptisobu malby az vybranych umélct tak patrné nejvice naruSuje konvencni piedstavy
o pojeti exprese jako subjektivni vypovédi.

Domnivam se, Ze zvolena opora, vychéazejici ze Seelova ¢teni expresivniho vyrazu
byla pomérné jednoduchym, avSak efektivnim ndvodem, s jehoZz pomoci Ize nazirat
dalekosahlé zmény, které se s expresi v prib&hu 20. stoleti udaly. Jejim prostfednictvim ndm
také vyvstanuly odliSnosti izolovaného ceského uméni, diky nimz bylo mozZné vykreslit

specifika tvorby Josefa Bolfa, Jakuba Spatihela a Lubomira Typlta.
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