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Uvod

Od doby, kdy prestalo umélecké dilo pouze zastupovat viditelnou skuteénost, zacal
byt vysledek umélecké tvorby vice nez zajimavy. Od té doby umélecké dilo nechtélo
zobrazovat jen objektivni skute¢nost, ale chtélo vyjadfovat i skuteCnost subjektivni a
stalo se prostfedkem objevovani.

Emoce jako individualni faktor vede umélce k vyjadifeni uméleckymi prostifedky,
muaze byt pfi€¢inou vyjadfeni toho, co jindy umélec k vyrazu nepfivede. V urcity
okamziky zacali umélci s malifskymi prostfedky experimentovat a zjiStovat, Ze s
jejich pomoci je mozné divaka navést ur€itym smérem. Jejich deformaci pak docilili
silngjSiho vyrazu dila a tudiz intenzivnéjSi plsobnosti a sily sdéleni. Toto sdéleni
v sobé ma tajemstvi jednak proto, Ze nese néco z osobnosti umélce - subjektivni
reality, néco z pfirody — objektivni reality a jednak proto, Ze samotné dilo nechce byt
vyloZeno, ale naopak je ponechano volnym emocionalnim asociacim divaka. Tretim
ddvodem je Uloha divaka - neni pasivnim pfijemcem, ale naopak se na vyznamu dila
spolupodili.

Obzvlastni pusobivosti se vyznacuji dila van Gogha, malife o jehoz vypjaté
emocionalit¢ se nelze pfit, a proto mé v mé bakalarské praci zajima pfistup
k vytvarnym prostfedkim pravé u tohoto malife. Smyslem této bakalarské prace je
podat &tenafi nahled na vyznam tvaréiho pfistupu k malifskym prostfedkim a
vyznam interpretace téchto prostfedku. Teoreticka ¢ast obsahuje definici pojmu
emoce, dale se zabyva pomérem reality subjektivni a objektivni v uméleckém dile a
proménou béhem doby. Ta podmifovala zplsob vyuziti malifskych vyrazovych
prostfedkd. Druha &ast bakalarské eseje se vénuje obecnému popisu jednotlivych
malifskych prostfedkl a pfistupu van Gogha ktémto prostfedkim. Obsahuje
srovnani diachronni, tj. s pfistupem impresionisti a synchronni s pfistupem Paula
Gauguina. Na zavér je zafazena obrazova priloha obsahujici reprodukce
srovnavanych maleb.

Jako pramen pfi vymezovani pojmu tykajicich se emoci jsem pouZzila sbornik Emoce
od autor( Jifiho Diamanta, Milana Cerného a Vladimira Studenta. Emocim a uméni
vénuje jednu kapitolu Gordon Graham ve své knize Filosofie uméni. Expresivitu
zajimavé vysvétluie Reymond Ruyer v druhé ¢&asti své prace Paradoxy védomi,
expresivita. DalSi pohled na expresivni slozku umélecké tvorby mi poskytl sbornik

Soucasna arteterapie jehoz editorem je Jan Slavik. Definice subjektivity a objektivity



v uméleckém dile jsem pfevzala z knihy Zaklady obecné teorie uméni od Jaroslava
Volka. Pfinosny je také pohled Vlastimila Rolla na emocionalitu a racionalitu, ktery
podava v knize Emocionalita a racionalita, aneb jak dabel na svét pfiSel. V druhé,
komparativni ¢asti prace jsem vyuzila poznatkl z eseju od Vaclava Nebeského
Smysl modernosti a z knih Van Gogh a Expresionismus od Miroslava Micka. DalSim
pramenem byla kniha Reé obrazt ve svété psychologie uméni Reného Huyghe.

Pro obrazovou pfilohu byla nepostradatelna van Goghova dvoudilna monografie od
Paola Lecaldana Vincent van Gogh |, Il. a soubor vybranych van Goghovych kreseb
od Miroslavy Neumanové v knize Kresby. Celou praci jsem proloZila citacemi z van

Goghovych Dopis.

Interpretace pojm  a jejich vzdjemnych souvislosti

,Myslim na Voltairovy romany, Racinovy tragédie, na tisice velkych dél. Coz to
vSechno bylo vytvorfeno proto, aby se lidé stale ptali, kazdé ctvrtstoleti znovu, neni-li
v oblasti ducha néco, co by je mohlo zajimat? Nedési tato neuvéritelna spotreba
arcidél vytvarenych pro lidsky dav nejskvélejSimi duchy citlivou ¢ast tohoto smutného
lidstva?*

Eugéne Delacroix

Emoce

Psychologie potvrzuje, ze to, co vede umélce k vytvareni umeéleckych dél jsou
emoce. Prvotni stale zlstdvad expresivni tendence umélecké tvorby. Vyplyva
z vnitiniho nutkani projevit se navenek a jeji nejhlubSi pohnutky jsou zajisté
biologické. Tato kapitola by méla osvétlit, co se skryva pod pojmem emoce.

.Emoce vedou vumélcové predstavivosti k vytvoreni vytvarnych znakd nebo
ekvivalentd schopnych reprodukovat tyto emoce, aniz je tfeba vytvaret kopii

pivodniho podnétu.“*

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



V roce 1777 rozdélil némecky filosof, matematik a pfirodovédec J. N.Tentens
psychické projevy na rozum, vuli a city. Vlastimil Rollo uvadi jako Urovné lidské
psychiky vegetativni, emocionalni a racionalni, pfiéemz vili povazuje za kombinaci
racionality a emocionality. VSechny tfi arovné vystupuji jako jeden celek — subjekt.
Nez pfistoupim Kk definici pojmu emoce, je tfeba vysvétlit pojem subjektivity a
objektivity. Podle Kanta objektivni svét patfi védé, subjektivni poezii, umeéni, jejichz
poslanim je poznat svét a vyjadfit jej. Erich Fromm jmenuje dvé cesty, jak vstoupit do
vztahu s objektem: ,Mazeme se knému blizit vjeho pIné konkrétnosti, pak se
pfedmét objevi se vSemi svymi specifickymi vlastnostmi a zadny jiny s nim neni
identicky. Nebo miZeme objekt poznavat abstraktnim zpusobem. Pak hledame (...)
vlastnosti, které ma spole¢né se v3emi jinymi objekty svého druhu a tim jedny
vyzvedavame a jiné opomijime.“ 2

Kazdy Zivy organismus je zfetelné oddélen od prostfedi. Pokud si jedinec zacne tuto
hranici jasné a pfesné uvédomovat, hovofime o subjektivité. Vlastimil Rollo uvadi
poznatky Ernsta Cassirera, ktery se na zakladé etnografickych a antropologickych
podkladi zabyval problémem subjektivity ¢lovéka. Podle Cassirera byl c¢lovek
v mytickém obdobi pIné spjat se svym prostfedim. NezakouSel rozdil mezi sebou a
prostfedim, tedy mezi vnitfnim a vnéjSim, pfedstavované bylo totéZz co skutecné,
psychické se rovnalo fyzickému. Za této situace mohla vzniknout magie. Od blize
neurcitych pfirodnich démonl pfes bohy kmenud se c¢lovék dostaval k velkym
nabozZenstvim. To bylo odrazem rostouci subjektivizace c¢lovéka a paralelné
objektivizaci prostfedi. Hranice mezi subjektem a objektem, mezi ja a svétem zacala
byt zfetelna. Na konci tohoto procesu vznika logicka forma identity, ve které je
mysleny pfedmét totozny sam se sebou.?

Emocemi jsou nazyvany subjektivné prozivané psychické stavy. Kazdy vjem, ktery
vstupuje do védomi, ma emocni prizvuk, je provazen pocitem libosti nebo nelibosti
(pokud je nepatrny, je indiferentni). Fyzické a psychické pocity se v organismu

prostupuji. ,Organismus je snad nejvétsi emoéni a vegetativni boufi jedince.“*

% Fromm, E.: Sane Society, Frankfurt a M., 1967 in Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak
dabel na svét pfiSel, Praha, Sociologické nakladatelstvi, 1993

® Podle Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak dabel na svét pfiSel.Praha, Sociologické
nakladatelstvi (Slon), 1993

* Vondragek, V. in Kolektiv autort: Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969



Pojem emoce pochazi z latinského ,motio“, coz znamena pohyb, neklid, vasen,
vzruSeni. Tvofi samostatnou tfidu duSevnich jevl. Mezi emoce jsou fazeny duSevni
projevy jako radost, strach, smutek, litost, nenavist, laska atd.

Jan Dobia%® poukazuje na specifikum emoci. Emoce jsou neoddélitelnou sou&asti
lidské osobnosti, protoZze jednim zjejich podstatnych atributd je subjektivnost
prozivani. Neni mozné oddélit je od jadra lidské psychiky a operovat s nimi v rdmci
jinych véd, jak je to bé&zné u jinych duSevnich jevu. V definovani emoci nejsou
odbornici jednotni. Snad je to pravé proto, Ze jde o prozitkovou kvalitu, ktera je
vubec nejsubjektivnéjSi, a tak velmi tézko sdélitelna. Citové zazitky jsou zcela
individualni, velmi proménlivé, a jejich shoda s vnéjSimi projevy emoci je vyjadiena
v rizné mife. Obvykle je do jejich definice zahrnovan subjektivni vztah individua ke
skuteCnosti (kvalita prozitku) a objektivné postizitelné télesné projevy (UcCast
regulacnich organt — napriklad postoj a chovani ¢lovéka). Chorobné emoce jsou pak
charakterizovany nadmérnou intenzitou, dlouhym trvanim a vyraznym vlivem na
mysSleni.

Emotivita se vrizné mife Uc€astni vSech psychickych procestl, patfi k zakladnim
pristupum, umoznujicim postihnout dynamiku chovani a vystihnout zakladni principy
vzajemného vztahu jedince a prostfedi. Autofi knihy Emoce uvadéji néktera dalSi
chapani emoci. Napfiklad emoce jako ,city, které provazeji zménu tykajici se mysli.
Pfimou podminkou k nim je vZdy néjaka predstava.“ ® Jindy jsou emoce chapany
jako pocitovana tendence k akci. To znamena nutkani bud pfibliZit se, nebo naopak
nutkani odvratit se. Motiva¢ni teorie emoci oznacuje normalni emocni proces za
Cinitele, ktery primarné pUsobi jako motiv, to znamena, provokuje k uréitému chovani,
vyvolava je, udrzuje a tfidi.

Podstatnym predpokladem dalSiho pfistupu k pojmu ,emocionalita“ je poznatek, Ze
emoce ,vzdy patfi mezi dilezité regulaéni mechanismy lidského organismu. Zaujeti
subjektivniho postoje (kladného €i zaporného) k jakémukoliv podnétu znamena vzdy
pohotovost k akci uréitého typu.” Takovéto nastaveni nebo vyladéni &nnosti je

prozivano jako vlastni emoce a zpétné uvedené nastaveni posiluje.

® Kolektiv autort: Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969
® Krejéi, F.: Psychologie, Praha, Bursik a kohout, 1921
" Tamtéz



Zakladni diferenciace emoci je rozdéluje na nizsi a vySSi. NizSi emoce jsou vazané
predevsim na vitalni oblast organismu. Tyto emoce se vyskytuji i u zvifat. Vyssi
emoce jsou hodnoceny jako specificky lidské, spoleCensky podminéné, jejich
existence je dana teprve rozvojem nejvysSich intelektualnich funkci ¢lovéka. VyssSi
emoce se dale déli mimo jiné na intelektualni city, etické city, a city estetické. V této
praci nas budou zajimat pravé posledné zminéné.
Estetické city ,maji jako své zakladni polarni proZitkové kvality proZitek krasy a
prozitek oSklivosti, a to nejen ve vztahu k uméleckym dilim, ale i k okolnimu
prostiedi. Kritéria krasy a osklivosti jsou sice v ur€itém rozsahu ovlivnéna vrozenymi
disposicemi, avSak z vétSi Casti jsou uréovana spoleCenskym vyvojem. Estetické
pusobeni je zdrojem nesmirné pestré a dynamické Skaly emoci. Je pfimo jakousi
vvvvv .8
Vaclav Pinkava® spojuje emoc¢ni chovani schovanim instinktivnim, miluvi o
expresivni nebo sémantické strance emotivity. Emoce jsou doprovazeny vyraznymi
télesnymi projevy. Vedle funkce ,vyladit* organismus k urCité akci, maji vegetativni
zmény sdélovaci/sémanticky vyznam pro organismy stejné ¢i pfibuzné Zivocisné
skupiny. ,Projevy emoci Ize chapat jako jakeési instinktivni jazyky, umoznujici socialni
interakci pomoci druhové fixovanych signalt.“’® Vyraz emoce je tak duleZitym
nastrojem poznavani.
Jakmile se organismus dostane do interakce s prostfedim, reaguje emocnim
vyladénim. Ne vSechny podnéty, i kdyZz stejné kategorie, vyvolavaji stejnou
emociondlni G¢innost. Za urcitého vyladéni je organismus pro urcité viemy citlivy,

kdeZto jiné zanedbava. Vaclav Pinkava a Jifi Diamant'’ uvad&ji vysledek

& Cerny, M. in Kolektiv autori: Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969

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

19 pro jlustraci uvadi Pinkava piiklad chybné mezidruhové interpretace znakového vyznamu: ,Tak
napf. pav a krocan maji velmi podobné chovani, signalizujici pfipravu k agresi. Pav ,rozumi“ tomu, ze
ho krocan ,vyziva k boji“. Naproti tomu nerozumi pav, Ze krocan se ,vzdava“, coz pro krocany obvykle
znamena zahubu. Porazeny pav totiz uleti, ¢imz da najevo svou prohru a vitéz ho jiz nepronasleduje.
Naproti tomu krocan, ktery se citi porazen, zbledne a polozi se na zem. Tomuto gestu vSak pav

“nerozumi* a krocana, ktery se nesnazi utéct, obvykle uklove. Podobné clovek pripisuje nékdy
zvifatum vlastnosti odpovidajici mimickym vyrazdm, s nimiz se setkavame u lidi. Tak velbloud se mu
jevi ,pysny*“....

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

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



Drechslerova zkoumani Uc¢inkd barev pfi vyvolavani emoci. Bylo zjisténo, Ze barevné
podnéty vyvolavaji vétSi emocni reakce nez barvy Sedivé. A Cervena barva ma
ucinek nejsilngjsi. Vyvozuiji, Zze ,stupen vyvolané emoc¢ni nerovnovahy je asi zavisly

na druhotnych vyznamech asociaci, které dana barva navodila.”

Exprese a expresivita

Podle Slavika'? je exprese aktivita, pfi které aktér zpravidla pod vlivem siln&jsi emoce
a ve shaze po vyjadreni intuitivné pfifazuje svému vnitfnimu stavu vnéjsi formu.
Exprese je sdéleni. Aktér ale nedokaze prfesné kontrolovat jim sdélované vyznamy.
Kvalita a socialni t¢innost exprese zavisi na pfedchozi kulturni prapravé. Na vyssi
kulturni arovni plsobi zamérna expresivni tvorba ve formé vytvarné, dramatické,
poetické, hudebni atd. Za nejvysSi kulturni formu exprese je povazovano uméni.
Expresivitu Raymond Ruyer'® vysvétluje jako to, co by nam véci jakoby chtély fici.
Podle Ruyera se expresivita neda vysvétlit. Pokud chceme nalézt, co véci fikaji, co
znamenaji, pfevedeme expresivitu na vyznam. Tim ji vSak, jak upozorfiuje, zni¢ime.
Expresivita je byti samo. Exprese neboli vyraz je vyjadienim expresivity pro nékoho
druhého. Ruyer vysvétluje, Ze expresivita je Casto vnéjSi vzhled nedokonale
vyjadfovaného vyznamu. Napfiklad se nam muze zdat, Zze nékdo podivné vypada,
protoZze jsme neporozuméli tomu, co chce jeho postoj Fici.

Co se tyée vytvarného uméni zmifiuje Gordon Graham tfi teorie expresivismu. **
Odpovidé tak na otazku, zda expresivita odrazend v uméleckém dile je vyhradné
autorova, a jakou mérou jde o cit prvni, nezpracovany.

1. Prvni teorie, Tolstého, tvrdi, Ze umélec pociti emoci, tu vnese do dila. Divaci
pak po shlédnuti dila pociti tytéZ emoce (pokud je dilo Uspésné). Podstatou
uméni je tedy vyvolavat emoce. Tato teorie, kterou zastavaji novopozitivisté, je
znacné zjednodusena, presto je podle Grahama velmi oblibena a rozSifena.

2. Sprvni teorii nesouhlasi Collingwood. Podle né&j vyvolavani emoci neni

podstatou uméni, tim se uméni vibec nezabyva. Muze se stat, Zze dilo emoce

12 Slavik, J.: Soudasna arteterapie, Praha, Pedagogicka fakulta UK ve spolupraci s Ceskou
arteterapeutickou asociaci, 2000
3 Ruyer, R.: Paradoxy uméni, Expresivita, Praha, Pedagogicka fakulta UK, 1994

* Graham, G.: Filosofie uméni, Brno, Barrister&Principal, 2004
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vyvola, jeho hodnota vSak nespocdiva pravé vtom. Dilo umélcovu emaoci
samoziejmé nese, ale nejde o emoci syrovou. Umélec podle této teorie zazije
psychicky vzruch a uméleckym procesem dochazi kjeho zpracovani a
pojmenovani. Dalezité neni to, Ze umélec podava své city, ale jak je podava.
Divak pak po shlédnuti dila pochopi, o co jde, oteviou se mu o¢i, ale vibec
nemusi to, co pochopil, prozit. Umeélecky proces je zde imaginaci. Nejde o
pouhé predavani vnitiniho umeélcova svéta napovrch.Novopozitivistickou tezi
vyvraceji také, jak fika Ruyer, déjiny uméni a naboZenstvi. Pokud by totiz
umélec v dile vyjadfoval jen a pouze sam sebe, nebyl by mozny Zadny pokrok.
Novopozitivismus upira vyrazu objektivitu a redukuje ho na fyziologicky projev.
3. Tretim ndzorem je, Ze emoce v dile nejsou vabec osobni, umélcovy, nybrz Ze
jde o emoce neosobni, obecné — je to ,,objektivni expresivita“.
Také podle Ruyera nejde o projev Cisté emoce ukryvajici se uvnitf. Jde o emoci nad
néjakym objevem. Ten, kdo se vyjadfuje, vyjadfuje néjakou skutecnost, ktera se
v ném odrazi. Umélec je médium, nesnazi se sdélit své pohnuti, ale to, co ho
vyvolalo.
~-Hudba nevyjadruje vaseri, lasku, touhu toho a toho ¢loveka piri té a té prilezitosti, ale
vasen, lasku a touhu samu o sobé. To, co vyjadiuje, je vééné a nekonecné a
idealni.“"> Umélec nevyjadfuje sam sebe, ale expresivitu véci. ,Expresivita je to, co
vyraz ukazuje nebo podtrhuje.
Diky zamérné vyrazové tvorbé je Clovék schopen expresivné tvofit a také svou
vyrazovou tvorbu korigovat. Autor obrazu maluje sam sebe a ze sebe, je to soucasné
proces ,sebeinformace a sebeovéfovani“. Ruyer tento jev nazyva ,paradox
sebeinformovani. Autor z vnéjSiho svéta nedostal Zadnou informaci, ktera by
napomohla jeho poznani, pfesto nahle vi vic nez predtim. Diky expresivni tvorbé se
nevédomé, polovédomé psychické obsahy stavaji zjevnymi a pfistupnymi pro sféru
védomi.
Totéz vyjadrfil Volek s aparatem dialektického materialismu, kdyz fekl: ,Aktivni
¢innost, vztah c¢lovéka k prostredi, prirodé, jako védomi vici objektivni realité, jiz
pretvadfi, umozni clovéku ve zménéch, jez jsou ddsledkem této cinnosti, ...spatrit

.sama sebel®

!*> Ruyer, R.: Paradoxy uméni, Expresivita, Praha, Pedagogicka fakulta UK, 1994

1% volek, J.: Zaklady obecné teorie uméni, Praha, Statni pedagogické nakladatelstvi, 1968
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Expresivni dilo muze byt také autorovym dopliikem, mize mu dodavat to, co on sam
postrada.

Slozky dila a jejich pomér v dile na podkladé striktniho rozliSovani protikladu objekt-
subjekt podrobné rozebira Jaroslav Volek ve své knize Zaklady obecné teorie uméni.
Subjektem uméleckého odrazu je umélec, ten do dila odrazi své subjektivni pocity.
Pfedmétem je model — objektivni realita. (Je ovSem nutno doplnit, Ze ,objektivni
realita“ je tu zfejmé opét néjaka aktualni mira sdilené shody ,subjektd” v provedeni
.,modelu” svéta.) Odraz bude ovSem obsahovat specifické odchylky, a to Volek,
v ramci svého ideologického zakladu, nazyva subjektivni realita. Tim se do pozice
pfedmétu dostava néco z autorova nitra.

Z psychologického hlediska pFedstavuje kazdy c¢lovék mnozZstvi vztahd ke svéemu
okoli, na prfedméty reaguje jak chovanim, tak citovou reakci. Cit vysvétluje
psychologie jako zpusob prozivani vztahu ¢lovéka ke vnéjsSim vécem. Umélecké dilo
je odrazem vztahG umeélce k pfirodé a spole€nosti. Tato subjektivni realita v dile
odraZzenda nevznikala b&éhem procesu samého, je to néco, co je vieobecné lidské, co
tu bylo jiz pfed procesem jako objekt a podnét k nému.

Ani subjektivni slozka ani slozka objektivni nejsou v dile samostatng, ale jsou
v uméleckém procesu zpracovavany dohromady. To, co obraz zaznamenava, je
objektivni realita s ,pfichuti subjektivnich odchylek”, stylovych a rukopisnych
zvlastnosti. Kdyz dva malifi maluji stejny model ve stejném obdobi (napf. v ramci
impresionistického stylu), vysledny obraz se nebude liSit formou vyjadfeni, ale svou
podstatou.

Jaroslav Volek se dale zabyvéa objektivni realitou zprostfedkujici, kterd je podle néj
psychologii, filosofii a dalSimi védami opomijena. ,Pfedmét k uméleckému
zobrazovani nedostane umélec jen tak naservirovan.“*’ Podle Volka umélec asto
muaze k dané objektivni realité hledat vztah a pevné stanovisko, které také nemusi
najit. Stane se, Ze pociti pouze vnéjSi zajem, a pak vytvofi slabé dilo. Nebo naopak
v umélcoveé nitru jiz ,néco uzralo“. Umélec pak hleda vhodné prostredi ¢i situaci, aby
toto mohl vyjadfit.

Chceme-li tedy precist pocity nase, anebo druhého, musi byt tyto pocity vazany na
néco objektivniho. Volek mluvi o tom, Ze cit, ktery umélec pociti, nemize namalovat

sam o sobé. Jak by bylo mozné namalovat radost nebo smutek sam o sobé? Umélec

Y Tamtéz
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musi zvolit urc€ité vyrazové prostfedky, které pak divak mulze ,precist” jako znak,
symbol, nebo metaforu. Umélec namaluje obraz napfiklad pomoci zafivych barev,
nebo v druhém pripadé krajinu s temnymi oblaky. Clovék vyjadiuje své vy3si city
prostfednictvim symboll. Symbolem se rozumi smysly vnimatelny vyraz
emocionalniho prozitku. Rollo o symbolu mluvi jako o citu, ktery v konkrétni podobé
véci vstoupil do vnimatelného svéta prozitku. Symbol zbavuje naturalistickou podobu

vSednosti a stupriuje jeji emotivnost.

~Jakymi prostfedky lze vSak druhym sdélit hudbu umélcova nitra, ktera by bez
pomoci mluvy zdstala jeho tajemstvim? VSedni rfeci slov a mySlenek je mozno pouzit
jen pro vyjadreni kolektivnich pojmd. Kde nalézt neznamou reé, ktera by tlumocdila
nevyslovitelné? Jediné uméni ma tuto schopnost, protoze pouziva obrazd. Musi se
ovSem obracet k prirodé, aby z ni ¢erpalo zasobu vSem srozumitelnych obrazd, ale
piitom je vybira a seskupuje tak, jako skladame z kvétin kytici pfedem nezname
vuné, tak muze umélecke dilo vyvolat pocity, z nichz vzniklo.”

René Huyghe®®

Expresivni tvorba ma hodnotu sdéleni. Toto sdéleni se neda srovnat se sdélenim
slovnim. Sdélnost neni srovnatelna se slovnim sdélenim. Nema k dispozici
dostate¢né stabilni konvenci nebo neménnou zkuSenost, ktera by pomohla
jednoznacné a opakované pfifadit urCity vyznam k urcité formé expresivniho projevu.
Jakakoliv obecna znalost kddovani by z exprese ucinila konvenéni technicky nastroj

uvédomélého vyznamového sdéleni a zbavila by ji jeji zviaStnosti®®.

Funkce um éleckého rukopisu

'8 René Huyghe, Uméni, Zivot a ideje in uméni a lidstvo, Larousse, dil uméni nové doby
9 Slavik, J.: Soudasna arteterapie, Praha, Pedagogicka fakulta UK ve spolupraci s Ceskou

arteterapeutickou asociaci, 2000
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Vyrazova slozka se zpravidla projevuje deformacemi od predpokladaného a
sdileného ,objektivniho“ tvaru, ve vychylkdch z rytmu a fadu. Znat je i na volbé
tématu a ve vyuziti vyrazovych prostredkd, které spoluutvareji malifav rukopis.
Umélecky rukopis definuje Vykladovy slovnik uméni Jana Baleky®® jako ,osobité
stopy v tkani vytvarného dila, vznikajici jeho bezprostfedni realizaci.” Malifsky
rukopis je stopa, kterou zanechava umélec Stétcem, Spachtli, prstem atd., vrstvou
barvy. Déli se na splyvavy (J. Zrzavy), déleny (F. Hlas); déleny rukopis pak miZze byt
pastézni (V. van Gogh). Nékdy je rukopisem minéno i celkové pojeti dila. Rukopis
umélce vtiskava uméleckému dilu hmotnou, smyslovou a vyznamovou hodnotu.
Stopy umélcova tvoreni jsou dany vybérem nastroju, materialu, zpasobem pouZiti.
Ovliviuje ho doba, v niz Zije, nebo umeélecky smér, ale také psychofyzicky typ
umeélce. Psychofyzicky typ vytyCil E. Kretschmer podle poméru télesné skladby a
dugevnich reakci.® KaZdy umélec hleda takové motivy, které odpovidaji jeho
zkuSenosti a stylu. Napfiklad Gauguin byl podle dobovych svédectvi vyrovnany,
sebevédomy, také jeho obrazy plsobi vyrovnané a harmonicky, maluje velké
vyvazené plochy ohrani¢ené silnou linii. Oproti tomu byl Van Gogh vybusSnou
osobnosti, jakoby to v ném vfelo, byl pfimy, trochu hruby, ne vSak zly, avSak bez
néjakych lichotek, co myslel, to fekl. Tak vypada i jeho tvorba. Jakoby brutalni, bez

jakychkoliv pfikrdsleni, pravdiva, obrazy Ziji, jeho drsné linie se krouti. VyuZiva

% Baleka J.: Vytvarné uméni, Malifstvi, Sochafstvi, Grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia,
1997

! E.Kretschmer Korperbau und Charakter, 1931 in Pondéligek, I.: Fantaskni uméni, Praha, Vodnat,
2002 Historik uméni Hartlaub a Iékaf Weisenfeld navazuji na Kretschmera a rozliSuji typ malife a styl
jeho tvorby: 1) Malifi pyknického typu — realisté: Potlaéuji formu a vystavbu za cenu bezstarostného a
spontanniho malovani. Maji sklon k zanrovosti, humoru, lehkosti produkce a rozplyvavosti formy.

V kresbé je uvolnéna linie. Cistym piknikem byl Monet; jeho obrazy maji velky klid a samoz/ejmost,
maluje je s oddanosti a lasku, je v nich jemna harmonie a barevné odstupriovani. 2) Astenicti malifi
(leptosomové) pracuji malo a pomalu, miluji problémy, ovladaji a stylizuji své ideje, trpi nadvliadou
formy. Jsou to duchovni revolucionas (Ensor, Kirschner, Buffet, Vogeler — posledni dva kresli své
figury slabé, stihlé, leptosomni, jako jsou sami). 3) Atlerici jsou nejdrsnéjsi; velkorysi a padni. Jsou tu
zastoupeni fauvisté (Matisse, Derain, Vlamick) a kubisté (Léger, Braque, Marc). Nasilni jako
Grunewald, s nedostatkem citové vazby k divakovi jako Holbein, dynamiéti jako Rubens, ale i Van
Gogh.( Pondélicek, I.: Fantaskni uméni, Praha, VodnéF, 2002)
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predevsim barevnych kontrastl. ,Zda se nepochybné, Zze uspofadanost expresivniho
dila je viceméné v&rnym obrazem usporadanosti vnitfniho svéta jeho tviirce.?*
Vyrazova stylizace hodné vypovidd o svém tvirci, ale zaroven podmifiuje prozitkovy
ucinek tvorby na divaky. Obvykle plati, Zze ¢im neobvyklejSi je stylizace vyrazového
projevu pro vnimatele, tim na né&j pusobi provokativnéji a a&innéji. Neobvyklost je
dana vybérem, vztahem a vzajemnym pomeérem vyrazovych prostifedka.

Teoretici uméni nejsou v oznacovani uméleckych vyrazovych prostfedkd jednotni.
Ne vzdy jsou také zastoupeny vSechny najednou. Obecné se k nim vSak fadi
pfedevSim objemové kvality (evokované tvarem a linii), prostorové kvality
(evokované spiSe plochou a perspektivou), barva a kompozice. Emocionalni napéti
v nitru umélce ma rozhodujici podil na tom, jakym zplsobem dané vytvarné
prostfedky pouzije a kam je zacili. Ur€ujici je, ktery prostfedek u umélce dominuje a

ktery je naopak podfizen.

Expresivita ve vytvarném um  éni

Expresivni tendence uplatnéné do nejzazSich disledkd dochazeji az tam, kde se
malba vzdava zobrazujicich a jasné ¢lenénych tvart a jakékoli obrazové konvence a
nechce byt ni¢im jinym nez vyrazem, spontannim aktem. ,Malifsky projev se znovu
ocitd na urovni primitivnich zaznamda, jimiz zacina kreslici dité, jenomze zde se
dostava na rovinu uméleckého chténi.“*®> Gauguin piSe v dopisu z Tichomo¥i, Ze
musel jit zpatky az pfed obdobi koni z panteonu, zpatky k houpacimu koni svého
détstvi.

Podil subjektivni slozky v uméleckém dile je znacné ovlivnén tradici doby. Ve
stfedovéku bylo umélecké dilo povazovano za technicky vyrobek a ocenovano bylo
podle svého rukodélného provedeni. Malif se tedy snazil co nejvice zahladit stopy

Stétce nebo jiného nastroje, tak, aby dilo ziskalo femesiné dokonaly povrch.

Renesance — individualita, cilem harmonické sladéni vyrazovych prostfedkd
Doba renesance je ve srovnani s gotikou dobou osvobozeni se od nabozenstvi

zaméfeného na ocCekavani posmrtného zZivota. Renesancni spole¢nost se otevira

%2 glavik, J.: Sougasna arteterapie, Praha, Pedagogicka fakulta UK ve spolupraci s Ceskou
arteterapeutickou asociaci, 2000

% M. Mi¢ko, Expresionismus
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prozivani pozemského Zivota. Uméni je uréeno ¢lovéku, a ne jako v gotice Bohu, kdy
zUstavalo Casto umisténim na katedrale skryto lidskému zraku. Malif jiz nebyl
anonymnim femeslnikem, nebyl pouhym prostfednikem, ale hned po Bohu tvircem.
Spole¢nost zacala respektovat uméleckou osobnost, malifsky rukopis se uvolnil a
dopral si i vyrazovy ucinek. Renesanéni umélec se obraci ke skuteCnosti a chce
poznat jeji zakonitosti. Jeho subjektivni poznani bylo objektivizovano.

Ocenovan byl ucinek a emocionalni pdsobivost barvy. V okruhu tzv. benatské Skoly
vznikl kolorismus jako malifsky princip, upfednostiujici silny smyslovy ucinek
nanasené barevné hmoty. V uméleckém nazoru se prosazovala dokonalost tvaru.
VSe, co by mohlo narusit fad, bylo z obrazu vypusténo. Ddulezitou ulohu hrala
geometrie (perspektiva, vyznam d¢isla) a predstava prostoru. Prostor byl pochopen
jako urcity, pevny, jasny, uzavieny a geometricky zobrazitelny dostfednou
perspektivou. RozSifuje se okruh zpracovavanych témat. Pozornost se vénuje
predevSim c&lovéku a jeho citovym projevim. Napfiklad je ¢asty motiv oplakavani.
Z vyrazu tvare lehce ¢teme utrpeni placiciho ¢lovéka.

Ale presto, Zze umeélec zaznamenaval i vyraz tvare jakozto vyjadreni citd a emoci,
pres individualizaci dila a jeho tvlirce, hlavnim cilem renesanéniho uméni bylo
predevsim harmonické, rozumové sladéni vSech obrazovych prvkd — barvy, kresby,
kompozice. ,Jestlize fad jako prostfedek rozumového pfistupu ke skutecnosti byl
spoleénym jmenovatelem rozmanitosti uméni rané renesance, pak vrcholna
renesance Dila vrcholné renesance jsou dukazem svébytnosti a originality
renesanéniho vytvarného nazoru. ,Renesance dovrSila nebo podnitila namétové
osamostatnéni a ve svém vyznéni pak opoustéla svét, ktery pro ni byl zprvu
v dosahu smysl{, urcity a plny harmonického fadu, a pfipravila tak dalSi vyvoj nejen

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

Baroko — hlubina duSe poodkryta pohybem

Baroko chce byt protikladem dosavadnimu umeéni, které se opird o rozum. V jeho
umélecké tvorbé sledujeme daraz na niternost, projevujici se deformaci vadi
standardu.

Barokni umélec je realistou, chce vSak vychazet z citd vice neZ z rozumu. Barokni

uméni, snazici se zachytit Zivot pfimo v jeho projevech a osinit divaka, oznacil José

4 Baleka, J.: Vytvarné uméni, malifstvi/ sochafstvi/ grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia, 1997
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Pijoan® za jedno z nejplisobivéjich v d&jinach uméni. Dynamiénost tohoto sméru
spodivala v rozvinuti prostoru do fiktivni hloubky®®, jiz neuzivad &tvercové sité
z vertikdl a horizontél, objevuje pusobivost Sikmé, zakfivené linie a pokroucené
plochy. Dulezitym kompoziénim prvkem je diagonala, elipsa a spirala. Kompozice je
rozkladana do prostoru. Baroko vylu€uje vSechny prvky, jez by mohly pUsobit
staticky. VyuZiva asymetrie, rozpinavého prostoru, optické iluze. VyuzZiva nadsazky.
Vyrazné stopy zanechané rychlymi dlouhymi tahy Stétcem nejsou zahlazovany (napf.
P. P. Rubens). NejucinnéjSim sugestivnim prostfedkem je barva. DoSlo
k vyrazovému umocnéni barvy jako zakladniho prostorového faktoru, sjednocujiciho
celek obrazové kompozice spole¢nym barevnym tonem. ,Barva proziva nadheru a
opojeni“, pise Gerhard Ulrich?’ a vyjadfuje se také k namétu. ,Baroko vénuje
nepatrnému &ervu v plotu stejnou pozornost jako tfeba obraceni apostola Pavla.?®
Baroko v Holandsku odrazelo inazor lidovych vrstev, pfestalo zprostfedkovavat
pouze nazor elit.

Umélci zaCalo méné zaleZet na tom, co znazorfiuje, ale vice na tom jak to
znazornuje. ,Baroko je charakterizovano predevsim zajmem o lidskou dusi, a tim o
takovy vytvarny vyraz, ktery by jeji hlubiny poodkryl déjem, jenz by zaroven
vhimatele citové a myslenkové roznitil.“*® PouZivalo sugestivnéjsich prostredkd,
pfesto ale stale usilovalo o zobrazeni skutenosti. Baroko vyzdvihovalo
bezprostfedni silu Zivota nad obecna pravidla, tim se stalo ,zastancem svobody
individualniho vyrazu.“*° Vlivem individualismu se uskuteénil hluboky prevrat. Misto
kolektivniho CElovéka jedinec se svymi osobnimi problémy. Baroko bylo zdrojem
romantismu 19. stoleti a vyvoje uméni nejnovéjsi doby.

Zatimco baroko uzivalo barvu jako nejsugestivnéjSi vyrazovy prostiedek, klasicismus
na konci 18. stoleti barvu zredukoval na pouhou doprovodnou funkci s poslanim

kolorovat linearné vymezenou plochu. Upfednostnéni kresby a plasticka modelace

% pijoan, J.: D&jiny uméni, dil 7., Praha, Odeon, 1981, s. 8

%% Na rozdil od renesance, ktera technicky feceno prevadéla prostor do plochy

" Ulrich G.: Malé dg&jiny malifstvi, Praha, Orbis, 1971, s. 94

?® tamtéz, 5.95

# Baleka, J.: Vytvarné uméni, malifstvi/ sochafstvi/ grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia, 1997
% Marcel Brion in René Huyghe: Uméni a lidstvo, dil Uméni renesance a baroka, Praha, Odeon, 1974,
s. 385
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objemu stinovanim urcilo barvé jeji druhofady lokalni U€el v kompozicich, usilujicich

pripodobnit se déjové bohatosti antického reliéfu.

Romantismus - imaginace, vyjadfeni emoci

Doposud Slo pfedevsim o konfrontaci vnéjSiho, fyzického svéta s lidskou poznavaci
aktivitou, kterd méla za ukol svét vysvétlit a organizovat. Nyni chce umélec zdaraznit
protiklad mezi ,objektivnim svétem“ a mezi ,svétem subjektivnim®. Filosofie vyslovila
dosud zanedbavanou samozfejmost, Ze nejhlubSi Uroven naSi existence je
individualni. Romanticky umélec pak mél sdélit ostatnim tuto nevyslovitelnou hlubinu
duSe, a to prostfednictvim plisobivého vyjadreni. Cit, ktery ¢lovék zaziva, je velmi
jedinecny, a tato unikatnost zacala obecné nabyvat na dulezitosti. Uméni nechce nic
napodobovat, opousti oblast reprodukovatelného a méfitelného, je v ném nova sila a
napéti osobniho proZitku. Romantismus v&domé zdirazriuje subjektivitu. Clovék je
chapan jako jedine€na bytost — individualita. Projevy v uméni jsou ruznorodé,
odlisné, individualni.

Umélec chtél skute¢nost tvaréim zplsobem preménit a toho dosahoval nejriznéjSimi
vytvarnymi prostfedky. Objevil nové naméty a neobvyklé tvary. Vyloucil to, co se
zdalo byt bez odezvy a podtrhnul to, co se zdalo byt pusobivé. Namétem byla ¢asto
krajina. Ta svou neohrani¢enosti vyhovovala citu malife pro nekonecnost a
vSeobecnost. Romanticka krajina neni zaznamenana pouze ve spojeni s ¢lovékem,
jiz nema pouze vedlejSi ulohu dekorace, jedna se o krajinu emotivni. ,Roviny a lesy
vyzafovaly neklid hrozici boufe, jejiz nevybitd prudkost nékdy puasobila mucivé

3 Krajina méla zaznamenat vztah ¢lovéka a pfirody novym

potlaovanou Uzkosti.
zplsobem. Pozadavek, aby krajina na obraze byla vyjadfovacim prostfedkem
lidskych vasni, zdaraznil C. D. Friedrich slovy: ,Malif nema malovat jen to, co vidi
kolem sebe, ale i to, co vidi sdm v sobé. Nevidi-li nic v sobé&, pak at nemaluje ani to,
co vidi pred sebou. Jinak se jeho obrazy budou podobat plentdm, za nimiz se
neodekavané shledame jen s nemocnymi nebo mrtvymi“ ** Marcel Brion spatfuje

vyvrcholeni romantického ztotoznéni umélce a krajiny, v niz ¢lovék tvoril naprostou

! Marcel Brion in: René Huyghe: Uméni a lidstvo, dil Uméni nové doby, Praha, Odeon, 1974, s. 42

32 Tamtéz, s. 44
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jednotu, v pralesech celnika Rousseaua, planoucich cypfiSich Vincenta van Gogha a
strnidtich rozoranych jeho utrpenim®.

Postavy v romantismu jsou symbolické, klidné, zamysSlené. Oblibenym namétem jsou
pak ale i blazni. Dulezita je role fantazie, ktera hrala doposud podruznou roli. Prostor
je pohyblivy, prolina se tu skute¢nost s iluzi. Svétlo je uzivano pro zdlraznéni vnitfni
poesie. Zavrhnuty jsou uhlazené, zavedené formy kompozice, vSe, co je pfedem
vypogéitano. “Historicky dokument mé&l mensi cenu neZ emoce, které vyvolaval.“**
Snahu po zachovani pravidel nahrazuje snaha po originalité a snaha vyvolat napéti.
Spontannost pfinasi spravny vyraz. Malif vyuziva schopnost tvaru, barvy a linie
probudit emoce. Po pevné kreshé pfichazi nahozena skica, ta je dokonalou formou.
Pfesnou linii vytlacuje expresivni skvrna a chvéjiva barva. V romantismu se objevuje
tendence nezobrazovat skute€nost pfesné. Mnohem vice chce umélec vyjadrit své
predstavy a emoce. V pozdéjSim umeéni tento rys zcela pfevazi. Teoretici se shoduiji,
Ze sila vyrazu romantické malby pfedznamenala i projevy expresionismu.

René Huyghe upozorfiuje na to, Ze jiz davno néktefi jedineéni umélci instinktivné
vycitili plsobivost emoci a také s ni pocitali, nikdy pfedtim vSak se ji nezmocnili tak
védomé a nikdy si ji tak nevytkli za svuj cil*®. Gerhard Ulrich®® je stejného nazoru co
se ty€e miry osvobozeni se od tradice: Ke skute¢né revoluénimu rozbiti obrazovych
prostfedki nemohlo jesté dojit. Umélec usiloval o takové osvobozeni forem od

tradice, jakeho byly schopny dosahnout ve své oblasti spoleCenské struktury.

Realismus — vytlacena subjektivita, obraceni k bezprostfedni realité pfitomnosti

Od renesance pres baroko se uméni pomalu uvolfovalo stale vétSi mérou od
spoleenské i tématické vazby na nabozenstvi. Do zplsobu zobrazovani zivota na
zemi se v 17. stoleti jeSté odrazela vira v jak pozemsky svét, tak pevna vira ve svét
nadpozemsky. Spole¢nost i uméni se v 19 stoleti osvobodily od Ukoll pfedepsanych
nabozZenstvim a prerostly jejich ramec. Nespoutanou fantazii romantiki nahradilo
trpélivé a peclivé pozorovani svéta kolem sebe. Pfehnanou subjektivitu postupné

vytlacgil objektivni pfistup, ktery v nasledujici generaci zcela zvitézil.

% Tamtéz, s. 47

% Tamtéz, s. 49

% René Huyghe: Uméni a lidstvo, dil Uméni nové doby, Praha, Odeon, 1974, s. 21
% Ulrich G.: Malé d&jiny malifstvi, Praha, Orbis, 1971
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~Prochazim-li, tvor tak nepatrny, podobnou krajinou, jak bych mohl necitit, Ze existuje
nezavisle na mné, a nesnaZit se ji takto vyjadit?*®’ Uvedme jesté slova malife
Courbeta: ,Podstatou realismu je pop/eni idedlniho svéta.“*®

Zajem umélce se béhem druhé poloviny 19. stoleti obrétil k bezprostfedni realité
pfitomnosti, ke vSedni skute¢nosti v jeji konkrétni podobé. Obraz nevychazel z jeho
predstav, umélec naopak dotvarel vSemi prostfedky co nejpfesnéjsSi obraz
skute¢nosti. Uméni se obratilo ke védé jako vzoru jediné pravdy. Usilovalo se o
pohled osvobozeny od vSech vlivli a deformaci ,,osobniho ¢initele“. VSe individualni
se mélo podfidit kolektivnimu. Obraz se stal sam o sobé cilem malifstvi.

Malif zachycoval konkrétni vysek skute¢nosti. VSedni bylo odraZzeno v portrétu,
krajing, interiéru a mravolicném obraze. Po krajiné klasické a romantické pfisla
krajina, kterd pfedchazela krajiné pfisné opticky odpozorované, vrcholici pak
v impresionismu. Svétci se z obrazl vytratili. Zobrazovani jsou prosti délnici a rolnici.
V namétu se také odrazi védomi o narustajicim rozdilu mezi socialnimi vrstvami a
souciténi s nejchudsimi. Pfesné pozorovani skute¢nosti se vztahuje i na barvu,
svétlo i na jednotlivou formu. Tvurci zapasili o ,pravou” barvu, o ,pravé” svétlo a
Lpravy” zjev.

Realismus vyvrcholil v impresionismu, snazicim se co nejlépe reprodukovat zrakovy
viem. Uméleckd tvorba neni zaloZzena na pojmové vzdélanosti, ale na vnimavosti.
Pfedvedla tak nejvédectéjSi dosud znamou vizi smyslového svéta. Prestala
zobrazovat tvar i hmotu viditelnych véci, az dospéla k Cistému impresionistickému
svételnému zareni.

Podle nékterych teoretiki neni vhodné pfifazovat pojem realismus pouze jednomu
stylu, Ci jediné epoSe. Realismus jako zakladni postoj, urcity druh vztahu k byti a
k viditelnému svétu neni vazan na zadnou dobu a zZadny styl. Realismus ovladal
snahu umélce od 15. stoleti, a byl uréujici az do obdobi tzv. moderniho uméni.
Realismus chdpeme jako snahu umélce co mozna nejvérnéji zachytit vSe viditelné
a hmatatelné, co poznavame svymi smysly, za pFedpokladu stabilizovaného
zplsobu, jakym je skute¢nost v povédomi vnimajicich subjekti ,modelovana“.

Realistou je ale také malif, ktery vychazi z reality, ponechava ji vécnost, ale vytvafri

3" Barrés, Mé sesity, Mes cahiers, 1930-1938 in: Huyghe: Uméni a lidstvo, dil Uméni nové doby,
Praha, Odeon, 1974, s. 160
% Dorival, B.: Doba realismu in Uméni a lidstvo Larousse
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své svobodné dilo. Pro vymezeni je pak rozhodujici stupen pretvofeni a promény a
druh uméleckych prostfedki k tomu pouZitych. Gerhard Ulrich®* mluvi o uméni
snazicim se zmocnit ,vySSi“ reality. Umélec se odvraci od ,obycejné“ a ,ziejmé“
skute€nosti. Ta je pocitovana dokonce jako klam a mameni, k jehoz pfekonani je
povolen kazdy prostfedek. Cilem je zachranit a zobrazit ,pravou” skute¢nost skrytou
pod timto ,klamem®.

Princip vybéru a pretvafeni skuteCnosti vyvrcholil v opozici kimpresionismu.
Umélecka tvorba se ocitla ve smési objektivity a subjektivity. Proti zobrazujici
strance malby vystupuje stfidavé do popfedi jeji stranka vyrazova, stavebni a
symbolicka. Pozornost se obraci k ,vytvarnosti, ke zkoumani moznosti vyrazovych
prostfedku a jejich schopnosti vyjadfit realitu vnitni.

% Ulrich G.: Malé d&jiny malifstvi, Praha, Orbis, 1971, s. 131
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Rozbor jednotlivych vyrazovych prost  fedkl

Impresionisté byli Alberten Aurierem® kriticky oznadeni za ty, pro néZ je uméni
pfenesenim vijemu a dojmU umeélce. Naproti tomu v ,novych obrazech”, ke kterym
fadil van Goghovy, ocefoval vyjadfeni idey a ,jak syntézu kresby, kompozice a
barvy, tak snahu o zjednoduSeni vyrazovych prostfedki“. ,Nové obrazy“ pfitahovaly
gestickou hyfivosti, tuSenim vySSi reality, tajuplnosti, neobvyklosti a sklonem ke
snovosti. To muselo byt nutné pfivedeno k vyrazu prostiedky uméleckého vyjadrent,
formou, barvou, kresbou a kompozici. Pravé ty se musely lisit u ,novych obrazd“
od vyrazovych prostfedkl starych obrazu.

Abychom mohli pochopit rozdil, je dalezité vysvétlit, co s linii, kompozici a barvou
délali impresionisté, pokud pravé tim se odliSovali od ,novych obrazd“.
Impresionismus byl Aurierem kritizovan pro svoji udajnou prchavou kresbu, svétlo Ci
ve svétle rozpusténou barevnost a nedostatek jakékoliv kompozice, jinymi slovy, pro
Auriera nebyl ni¢im jinym neZz novym podanim libovolné zvoleného povrchné
vidéného dojmu skutecnosti. Prvnim, kdo pfekonal impresionismus, byl podle Kurta

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

Namét

Van Gogh

Pokud by ¢lovék hledél pouze na barevny obsah van Goghovych obrazu, mohlo by
se mu zdat, Ze se dila déli do dvou zcela odliSnych celkd. Dila z doby pFed
pfichodem do PafiZze jsou temna a hrub4, a na druhé strané se setkame s platny
z doby pafizské a po ni, s platny zaficimi jasnymi barvami. VSechna Vincentova dila
v8ak poji nejen pfistup k barvé, tvaru a linii, ale pfedevSim k vécem, pfirodé, lidem,
svétu. Jsou to ,dokumenty pojeti lovéka a jeho osudu.“? Znazorfiuje bidu béZného
Zivota nejchudSich, jednoduché prostfedi. ,I ten nejjednodussi, nejubozejsi,

nejzavrhovanéjsi predmét dostava hluboky vyznam.“*® Jako dobry doklad

0 podle Bart, K.: Die Farbenlehre Van Goghs,Kéln, M. DuMont Schauberg, 1961
*1 Bart, K.: Die Farbenlehre Van Goghs,Kéln, M. DuMont Schauberg, 1961

*2 Lamag¢, M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966, s. 45

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

22



souvztaZznosti mezi ranym a pozdnim van Goghovym dilem uvadi Ludék Novak**
obraz s nazvem Na prahu vécnosti. Malif obraz namaloval roku 1890, ve svém
vrcholném obdobi, podle kresby z Holandského obdobi (1882).

PFi zobrazovani se van Gogh neorientoval na detaily, zdlrazfioval hlavni znaky. Ve
tvafich postihoval individualni rysy svych modeld. Tyto individudlni rysy béhem
tvaréiho procesu nabyvaly univerzalniho symbolického vyznamu.

Van Goghovi na rozdil od impresionistt nikdy neslo o dosaZeni dokonalého stylu, ani
o0 zafazeni se k néjakému sméru. Slo mu o vyjadfeni t&Zkého Zivota &lovéka a
zaroven zachyceni svého zaujeti, se kterym k modelu pfistupoval. Slo mu ,....0 gesto,
...napriklad kdyz &lovék pfi kopani narovna hibet, zvedne hlavu, aby se nadechl,...“*®
Van Gogh potieboval lidské modely. Ty si peclivé vybiral. Vyhledaval tvrdé rysy,
ustarany vyraz, nebo ,primitivni Zzivoc€iSnost“. Dokonce prosil svého bratra o obstarani
~toho chlapika s ¢ervenym nosem.“ Charaktery modell si vybiral podle své predstavy
venkova vubec. Muzi na jeho kresbach jsou podsaditi, neohrabani sedlaci
v dfevacich, u Zzen se da stézi mluvit o plvabu, maji hrubsi rysy, dlouhé Siroké
sukné.

Typ zobrazovanych osob se zménil s jeho pfichodem do mésta. Misto drsnych tvari
z venkova kreslil obyvatele velkomésta a ztvarnioval je odliSnym zpusobem. Dlouhymi
¢arami vyznacoval pouze hlavni linie. Nadsazoval muskulaturu, darazné stinoval,
kresby a obrazy tak ziskaly celkové temngjsi tonalitu.

V Nuenen vznikla fada studii a obrazu tkalcovskych strojl s tkalcem. Tkalci ho
zajimali ze sociélniho hlediska. Jejich stroj zabiral skoro celou obytnou mistnost a
tkadlec, sotva rozeznatelny za strojem se stal jeho soucasti. Tkalce van Gogh
neoddélil od stroje jedinym paprskem svétla. Vrcholnym a zavéreénym bodem
obrazové fady tkalcl jsou dva obrazy. Tkadlec pfed otevienym oknem (obr.2) a
Tkadlec pred zavienym oknem (obr.1). Obrazy, které vyjadfuji dvé alternativy —
blizkost a odstup, identifikaci a odcizenost. Reiner Metzger a Ingo Walther*® usuzuii,
Ze stavba téchto dvou obrazu ukazuje, jak si van Gogh pfivlastnil motiv. Proti jeho
odcizenosti stavi vlastni prozitek. Stale vice pfenasSi na motiv vlastni zkuSenost.

Autofi mluvi o mnohoznacnosti, ktera se pozdéji stala kvalitou van Goghovy tvorby.

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

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

46 podle Metzger, R., Walther, I. F.:Van Gogh, Nakladatelstvi Slovart, s. r. 0., 1999
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Obraz tkalcu svédci také o van Goghové vytrvalosti a trpélivosti, namét je totiz dosti
obtizny z hlediska perspektivy.

Van Gogh opustil Nuenen®’, protoZe pocitoval, Ze nedostatky ve své tvorbé& odstrani
jediné zménou mista, a tim nacerpanim novych poznatkd. V Pafizi vyuzival
prilezitosti navstévovat muzea a galerie. Zde studoval dila sou€asnych i starych
malif, navazoval kontakty s umélci. Hledal a tfibil vlastni umélecky vyraz. Z dopisu
se vSak da vycist, jak velice v ném bylo zakofenéno venkovanstvi a méstsky Zivot
byl pro néj nednosny.

Velmi strhujici dila vznikla v obdobi pobytu v Arlés*®. Arléska priroda pfipomina
Goghovi svou jasnosti Japonsko a malif zde maloval obrazky pIné bilych okvétnich
listk(. Toto obdobi pro néj bylo jedno z nejStastnégjSich. Van Gogh v Arlés poprvé

naplno vyjadfil své obrazové pojeti svéta

Impresionisté

Impresionisté vychazeli z celkového dojmu, ze souvislosti véci. Jako ndméty méli v
oblibé krajiny, zatiSi a portréty, u kterych zdaraznovali pfirozenost, nenucenost,
nahodny postoj, v dusledku Ize fici, Zze vybér namétu nehral oproti van Goghovi
podstatnou roli. Svym postojem k nAmétu byli impresionisté vlastné ,naturalisté".
Gerhard Ulrich oznacuje impresionismus za oduSevnélé zavérecné obdobi
romantismu a realismu. Pravé v impresionismu vrcholi a zaroven konc¢i vyvoj, v némz
je schopnost vidét jako vlastnost lidského oka podfizena vyhradné zakonim
fyzického vidéni. Na vytvareni obrazu se jiZ nema podilet znalost jevu a zkuSenost
hmatu, ale ma byt ziskdn vysek skute€nosti jako CdCisty smyslovy vjem oka.
Rozhodujicim se stava Uloha a nazor existujiciho ,ja“ — ,vidim to tak“. U impresionista
je jasné zfetelné, jak dulezité je chapané ,jak“ znazornovat oproti libovolnému ,co".
Objektivni spravnost nahrazuje subjektivni dojem.*® Dochazi ke znehodnoceni
predmétu a tematického obsahu. Vaclav Nebesky™ to nazyva Gplnym prevodem

vzhledu pfedmétu na jeho konstituanty kvalitativni, tj. na svétlo a barvu.

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

0 Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka $kola uméleckoprimyslova, 2001 , s. 12
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Srovnani diachronni: pojeti namétu u van Gogha a impresionistd

Obraz Snidané veslafi A. Renoira (obr.3) zaznamenava vyborné zvladnutou
technikou pfijemnou chvilku, ktera bude za okamzik pry€. Obraz neprozrazuje nic o
lidech, které malif zachytil. Svétlo se rozplyva, tak jako se rozplynou vztahy mezi
jednotlivymi osobami. U Jedlikd brambor (obr.4) je vyjadiena atmosféra vecera, kdy
malou temnou mistnost osvétluje skromné svétlo nad stolem. Svétlo, které vytvari z
postav jednotu. Na tvafich lidi je Citelnd jejich celodenni prace. Po iumorném dni
usedli ¢lenové rodiny s bolavymi tély k vecefi, k bramboram, které sami okopavali.
Rodina tvofi pospolitost, jakoby do tohoto tichého klidu nemohlo z venku proniknout

nic rudivého. Van Gogh pozdéji napsal®™

, Ze obrazy maiji byt tvofeny s ,vdli, s citem,
svasni a s laskou“, ne s punti¢karstvim ,téchto znalcl, ktefi se dnes vic nez kdy

dfive ohanéji Casto tak bezvyznamnym slovem technika“.

Gauguin

Gauguin se sice stejné jako van Gogh postavil proti zplisobu malby a vybéru tématu
impresionistl, presto stal pfimo na opacném pélu nez van Gogh. Kritici se shodnou,
Ze oba jsou vjisttm smyslu primitivoveé, oba usiluji o zjednoduSeni a utuzeni
struktury obrazu a kromé pouhého podrazdéni oka jim jde pFfedevSim o zazitek.
Zatimco je vdak podle V. Nebeského® van Goghovi primitivismus nutnosti a jeho
symbolismus je bezprostfedni a pudovy, Gauguinlv primitivismus je vysnény,
symbolismus je spiSe ideového zabarveni. V Gauguinové dile viladne idyla a

rozvaznost. Nameét je spiSe pomocnou osnovou kompozice.

Srovnani synchronni: pojeti namétu u van Gogha a Gauguina

Pro srovnani jsem vybrala van Goghav obraz Sien s doutnikem (obr.5) a Gauguintv
obraz Tahitské Zeny (obr.6), protoZe oba jsou znazornénim odpocinku. Zatimco Sien
se ve svém tvrdém Zivoté pfi chvilkovém odpocinku s doutnikem béhem &ekani nez
se uvari voda v konvici spokoji i s tvrdou zemi, Gauguinovy divky lezi na plazi a nic
nenaznacuje tomu, Ze by ve svém Zzivoté méli néco jiného na praci. Pfes veSkerou
utahanost zracici se v tvafi Sien je mozné z obrazu vycist van Goghlv laskyplny

vztah ke svému modelu.

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

°2 Nebesky, V.: Smysl| modernosti, Praha, Vysoka $kola uméleckopramyslova, 2001 , s. 14-15
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Van Goghovy naméty jsou bezprostifedni, vybiral si namét podle své nalady a podle
toho, co chtél sdélit. Maloval-li ¢lovéka, krajinu, pfedméty, Slo mu o to, vyjadrit svj
vztah k malovanému objektu a svij pocit vyjadfit malifskymi prostfedky, silnou linii,
popfipadé deformacemi. ,Lidé vSichni pracuji. Myslim, Ze to je tfeba mit pfi volbé
nameétu zvlast na paméti. Vis sam nejlépe, jak libivé jsou skupiny lidi pfi odpocinku,
malované az pfilis ¢asto. ... Je to vZzdycky velmi lakavé malovat odpocivajici postavu;
vyjadrfit pohyb je naopak tézké. Z odpocivajici postavy maji mnozi lidé radostnéjsi
pocit nez z ¢ehokoliv jiného. Ale ten ,radostny* aspekt nesmi byt na ukor pravdy. Jak
vidiS, vyvodil jsem si z toho vSeho pfedevSim ten zaveér, Ze budu ve své praci usilovat
o pravdivost.>*

Gaugin vSak do svych naméta vtélil kromé objektu jesté dalSi hlubSi a ¢asto skryté
plné skrytych odkazl, pfipominek, snad by se nékdy dalo Fici i soukromych Zertq.
Tahitské Zeny na plazi jsou zaroven i hravou pfipominkou Manetova obrazu Na plazi.
Tim ,soukromym Zertem“ je skutecnost, Ze obé Zeny jsou obrazem téze modelky.
.~Jako vhodnou zaminku pfijimam kazdé ze zivota nebo pfirody vypuljéené téma a
rozmistovanim linii a barev ziskavam symfonie a harmonie, které nepredstavuji nic
docela realného v b&zném smyslu slova>*.

Van Gogh se nepotifeboval dostavat za povrch véci pomoci symbold, protoZe jiz to,
co vidél, bylo tak nabito vyznamy, pocity a emocemi, jeho krajina je plna vyznamu a
vasni, aniz by do ni musel vtélit tfeba bilou lili nebo jiny symbol. O tom, jak
vyznamné byly pro van Gogha vSedni véci, svéd&i ¢asto zobrazované cypfiSe. Ty
zanechaly ve van Goghovi hluboky dojem, oznacil je za ,krasné jako egyptsky
obelisk“. Zeleny strom, ktery malif popsal jako ,Cerny bod v krajiné vystavené slunci®,
se jevil malifi jako velice tézko zachytitelny, pfedevsim diky tmavé barvé vétvi.
Cypfisi jako ndmétu prikladal tak velky vyznam, Ze podle nékterych kritiki malif
povazoval cypfiSe za bytosti s témér lidskymi vlastnostmi.

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

Barva je nejvyznamnégjSi pocitovou slozkou dila, proto je velmi podstatna pro
psychologickou interpretaci uméni. PUsobi na smysly dfive nez vSechny ostatni
malifské prostfedky. Kazda barva spektra je nositelkou celé fady nonverbalnich
sdéleni. Barva spolec¢né s jednotlivymi detaily nejvice vypovida o osobnosti umélce.
Psychologie barev rozliSuje objektivni a subjektivni vyznam vnimané barvy.
Objektivni/obecné platny vyznam barev znamena, Ze kazdy, kdo vnima urcitou
barvu, ma shodny smyslovy poditek jako kazdy jiny ¢lovék. Objektivni vnimani barvy
probiha ve zlomku sekundy a to jeSté dfive, neZz mize Clovék barvu védomé
reflektovat a definovat. Podle Liischera se ten, kdo vnima barvu, nemuze vyhnout
jejimu smyslovému pocitovani.>®

Subjektivni vyznam barev je oproti objektivnimu povazovan za védomy. Jde o urcity
osobni postoj k vnimané barvé. Liuscher tvrdi, Ze tento postoj vypovida o dané
osobé. K subjektivnimu vnimani barev patfi osobni sympatie, Ihostejnost ¢i antipatie,
které jedinec chova k urcité barvé. Zda je ¢lovéku ta &i ktera barva sympaticka, zavisi
na sebecitu, neboli okamzitém osobnim citovém rozpoloZeni. Dale mldzZe souviset
s osobni (pozitivni &i negativni) zkuSenosti s urcitou barvou.

Ackoli biologicka reakce na barvu (objektivni vyznam barev) je u kazdého zdravého
Clovéka povaZzovana za totoZznou, symbolika barev (tj. subjektivni vyznam barev)
nema do jisté miry obecnou platnost. Symbolika je zavisla na kultufe ¢i nabozenstvi,
nebo je ovlivnéna zkuSenosti jednotlivce. Vytvarela se postupné na zakladé
presvédc&eni lidi o vyznamu a vlastnostech barev. Barva zprostfedkovava smyslove
okouzleni svétem a muze nést ideovy vyznam. Spliuje také Cisté strukturalni funkci —
buduje objem.

Barevna kvalita je souhrn vlastnosti barvy, urCuje ji: textura (plastickd povaha
povrchu obrazové plochy), svétlost neboli valér (odstin barvy), ton (postaveni barvy
v barevném kruhu na zakladé jeji vinové deélky), intenzita (podle lomeni barvy, ta je
pak vice nebo méné syta), kontrast (je vyvolan fyziologickymi vlastnostmi zraku,
zdUrazruje rozdilné kvality barev, kontrast je sytostni, svétlostni, a barevnych ténu),
teplota (déleni barev na studené a teplé). Setkavame se s pojmem lokalni barva - tj.

% Luischer, M.: Liischerova klinicka diagnostika, Brno, Psychodiagnostika, s. r. 0., 1994

27



barva abstraktné uvazovanda, bez stinovani, zUstava ve stejné intenzité, a pojmem
lomena barva — vznikd michanim barev a pracuje se svétlem a tony. Michanim
protilehlych barev spektra kruhu doch&zi k barevnému lomu, ktery kontrastni barvy
neutralizuje. Zakladni barvy jsou Cervenda, Zluta, modra, nedaji se dal rozkladat a
nedaji se namichat z ostatnich barev. Kazda z nich ma barvu doplikovou, ktera je
vytvofena smichanim zbyvajicich zakladnich barev. Doplfikové barvy jsou zeleng,

oranzova a fialova. (obr. 7)

Van Gogh

Barva je van Goghovou vyrazovou dominantou, k zadkladnimu barevnému spektru
(Cervena, Zlutd a modrd) podital jeSté ¢ernou a bilou. Tak to vidél v proméné roc¢nich
obdobi: ,Jaro, to je jemné mladé obili a rdzové jabloriové kvéty. Podzim je
kontrastem Zlutého listi a fialovych tond. Zima je snih s ¢ernymi siluetami. Pokud je
léto protikladem modrych tona proti prvku oranZové ve zlaté bronzovém obili, je tedy
mozné namalovat obraz v kazdém z kontrastt komplementarnich barev®.“

Ve vrcholné fazi své tvorby prekonaval vSechno, co by mohlo oslabit expresivitu
barvy. Nezjemnoval valérem, vyhybal se lokalni barvé, modelaci, stinam. Barva
ziskala puvodni plnou silu vyrazu, vyjadfuje vnitini zazitek a vztah k zobrazované
skutecnosti.

Van Gogh zacinal obraz skicou uhlem, tento krok pozdé&ji vynechal, a na platno
nanasel rovnou barvu. Van Goghova barva byla vzdy husta a prace Stétcem byla
modelaci barvy jako hmoty. Jeho impasto se stalo formou malifského uméni. Tak
jako impresionisté vystupriovali zafivost barev tim, Ze sva platna nejprve natfeli bilou,
¢i smetanovou podkladovou barvou, van Gogh stupnoval syrovost svych obrazl
malbou na hrubé platno bez podkladové barvy. Do kontrastu postavil hustou texturu
malby a holé, odkryté platno. Napodoboval strukturu slune¢nicovych kolaca,
modeloval klasy obili. Lamac postfehl Ze: ,Van Gogh z barvy stavi formy svych
obrazt.*’

Nejprve vSak vyuZival pouze vyrazové moznosti erné a bilé, svétla a stinu. Pracoval
tuzkou a uhlem, pozdéji zacal pouzivat barvy vodové a olejové, stale zustaval

v tmavé Skdale barev. Takovéto barvy se podle néj nejlépe hodily k jeho tehdejSim

% podle Metzger, R., Walther, I. F.:Van Gogh, Nakladatelstvi Slovart, s. r. 0., 1999
" Lamag¢, M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966
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namétum. Odstiny Sedi a hnédé ozivoval nékolika barevnymi tony. Malifiv odklon od
hnédé a hnédoderné barvy mizeme sledovat po odchodu do Antverp.>®

Ziskal cit pro barvu a poprvé védomé uplatnil jeji vyrazové moZznosti. Studoval
michani barev ze tfi zakladnich barev. Stale vSak své obrazy tlumil hnédym ténem.
Ten je ,pro ného vyrazovym prostiedkem jeho zakladniho Zivotniho pocitu. Poji se
v jeho predstavé s drsnosti a zemitosti, kterou chce vyjadfit na svych obrazech, je
pro néj totoZzny s pravdou o temné tragice Zivotniho osudu jeho postav i sebe
sama.*®

Svétlo se do svych obraz(l naugil vnaset po tom, co se v Pafizi®® seznamil s ostatnimi
malifi (Toulouse-Lautrecem, Gauguinem, Pissarrem, Seuratem). René Huyge o
tomto jeho obdobi piSe: ,Jako by se osvobodil od prokleti individua, osaméni
Clovéka. Uz impresionismus mu vnukl mysSlenku skupinového malovani, pfi kterém se
nadani jednotlivce navraci do spolegenstvi.“®! PfestoZe se obrazy prosvétluji, stale je
jesté spojuje hnédy ton.

Intenzivni barevnost se na Goghova platna dostava po pfichodu do Arlés®® a malif ji
nedosahl nahodou. Uginek barev nastudoval a pedlivé promyslel, pravé tak, aby
dosahl co nejsilngjSi pusobivosti. PfiSel na to, Ze nezalezi pouze na vybéru
barevného tonu, ale také na tom, které barvy postavi do bezprostfedni blizkosti.
Barva pak muze dosahnout daleko vétsi intenzity, nez kdyz stoji osamocené. Vedle
sebe kladl barvy komplementarni. Uplatrioval kontrast modré a oranzové, Cervené a
zeleneé, Zluté a fialové. Lomenymi a neutralnimi tony tisil pfiliSny barevny extrém.
Zretelné to dokazal popisem sveého obrazu KoSicek s jablky.

»Zelena a ¢ervena jsou komplementarni. Nuze je urcita — sama o sobé velmi banalni
— Cerven na jablkach vedle jablek zelenavych. Dvé jablka maji vSak jinou barvu,
odstin ruzové, kter4 celé véci prospiva. Tato rlzova je lomena barva, vznikla

miSenim urcité Cervené a zelené (...). K tomu pfistupuje druhy protiklad: pozadi tvofi

%%V roce 1885 zemtel van Goghtv otec. Umélec zatouZl po svétle, opustil Haag a vydal se na jih do
Antverp.

%% Lamag¢, M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966

% Kam odcestoval koncem Ginora 1886

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

%2 Unor 1887, misto si Gidajné vyvolil z podnétu Toulouse-Lautreca.
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kontrast k popfedi: prvni je neutralni barvy, vzniklé lomenim modré oranZzovou, druhé
z téZe neutrélni barvy, ale pozménéné pfimienim trochu Zluté.“®®

Dalsim van Goghovym prostfedkem je znac¢na barevna nadsézka. Barvy na jeho
obraze neodpovidaji skute¢nosti, proto na divaka tolik dorazi. Van Gogh sam napsal:
.Malif nesmi, pracuje-li pfed pfirodou, nikdy kopirovat viastni barvu predmétu. Musi
barvu studovat samu o sobé& (oddélené od forem) ve spojeni s jejim kontrastem,
dfive nez si bude jist, Ze je harmonickd." Dale piSe: ,radé&ji neZz znovu podavat dojem,
jez na Clovéka déla pfiroda (...), misto toho abych znovu podéaval to, co mam pied
sebou, radéji se obslouZim libovolnou barvou, abych se o to siln&ji vyjadfil.“ ®*

Van Gogh zfidka pouzival vice barev nez pruské modre, Cisté chromové Zluté
stoupajici az do oranzova, smaragdové a Veronesovy zelené a za Cerven nejCastéji
kraplaku. Barvy pouzival €isté nesmichané, ve velkém mnozstvi, v nejvySSim stupni
jejich sytosti a svitivosti, nezmékcené svétlem ani stinem. Zbavil své barvy
diferenciace stupnu sytosti. Jak piSe Vaclav Nebesky: , u van Gogha hreje i
modra*.%°

V konec¢né fazi nauky o barvé se Gogh zajimal o symboliku barev. Vzdy se snazil
v obrazech zachytit povahu, vyraz i dusi modelu. Nyni chtél aby osoby vyzafovaly
jesté cosi silngjSiho. Snazil se vyjadrfit osud svych postav barevnou symbolikou,
vyjadrit ho skrze ni jesté zfetelnégji. Dokladem jsou van Goghova slova: ,Pokusil jsem
se vyjadfit straslivou touhu lidstva Cervené a zelené.” Jinde: “...vyjadfit lasku dvou
milencl spojenim dvou komplementarnich barev, jejich smiSenim a jejich kontrasty,
tajemnym chvénim dvou sousednich tond. Vyjadfit lidskou myslenku zafenim
svétlého ténu na temném pozadi. Vyjadfit nadéji hvézdou. Vyjadrit lidskou vroucnost
zafi zapadajiciho slunce. To jisté neni realisticky klam, neni to néco vskutku
skute&ného?+®

Van Gogh vyuzil schopnosti poukazat prostfednictvim smyslového obrazu k urgitym
SirSim psychickym obsahim a lidskym hodnotam. Portrét pfitele Eugéna Boscheho je
malovan svétlymi barvami. Pfevazné Zlutou na kontrastnim tmavé modrém pozadi.

Je to ,umélec, ktery sprada velkolepé sny“. Stary provensalsky venkovan (obr.8) je

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

® tamtéz

% Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka $kola uméleckoprimyslova, 2001

% vincent van Gogh in: Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 126
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namalovan oranzovymi tony, z malby pfimo sal& plny Zar Zzni. Portrét pani Roulinové
(obr.9) sedici v syté zelenych Satech pred kvétovanou tapetou tiSi a uklidniuje svymi
barvami jako ukolébavka. Obrazy s motivem slunecnice tvofi celou sérii, malifem
nazvanou ,symfonie v modré a Zluté“. Ma slouzit jako dekorace na sténach pokoje.
Teoretikim uméni slouzi ke zhodnoceni zplsobu autorovy prace. Slunecnice velmi
rychle vadnou, k jejich zaznamenani je tfeba rdznost a rychlost. Reiner Metzger a
Ingo Walter k tomu fikaji, Ze kdo neni zvykly pracovat energicky, nikdy se nezmocni
pomijivé krasy®’. Na rozdil od impresionistti van Gogh neusiluje o presné vystizeni
lokélnich t6nd. Jde mu o to, aby vzajemnymi vztahy barev vyjadfil co nejucinnéji
mysSlenkovy obsah. Soustfedi se, aby jeho dilo bylo autentické a pravdivé. Chce tvofit
obrazy, které ,pfesahuiji jednotlivce”.

Pro van Gogha je charakteristicka vSudypfitomna Zlutd barva. Barva, ktera byla
v Japonsku, jehoZz uméni van Gogh obdivoval, povazovana za symbol pratelstvi.
Psychiatfi davaji Zlutou do souvislosti s duSevnimi chorobami. Van Goghovi nestacila
Zluta barva pole na obrazu malovaném v Cervenci. O mésic pozdéji obraz namaloval
znovu, tentokrat je vSak Zluté i nebe. (obr.10,11) Z dstavu napsal svému bratru
Theovi: ,Bude asi pravda, Ze pronikavy Zluty ton, kterého se mi podafilo dosahnout

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

Impresionismus

Impresionisticky zamér umoznil dosud neznamé barevné a valérové rozdily.
K dosazeni svého cile - zachytit véci ozafené a zarici sluneénim svétlem — museli
impresionisté vynechat tmavé zemité toény. Barvy museli odbarvit a redukovat je
Vv jejich intenzité. Zafivost barev vystupnovali impresionisté navic tim, Ze sva platna
natirali bilou nebo smetanovou podkladovou barvou.

Slo o to zvyraznit barvu kontrastem. Napfiklad ervena jiz nebyla jen jednoduchou
lok&lni barvou, ktera mohla byt modifikovana svétlem a stinem, ale stava se barvou
sloZzenou z mnoha ténd a druhl Cervené. Zelen stromu nutno rozloZit na zelenou
lokélni barvu listli, Zluté slunecni svétlo, na barvy reflexd a jeSté na barvy uréené
simultdnnim kontrastem zelené, napfiklad se Zluto€ervenou sousedni stfechou. Tuto

metodu aplikuje van Gogh napfiklad v obraze Restaurace Siréne v Joinville.

®" Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 136
% vincent van Gogh in: Pleskotova P.: Svét barev, Praha, Albatros, 1987, s 127
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Prestoze je van Goghlv obraz takto prostoupen zafivym svétlem po vzoru
impresionistd, tvary neztraceji hmotnost, nerozpoustéji se ve svétle jako u

impresionistd a jejich ohrani€eni je dokonce akcentovano lineérni strukturou obrazu.

Srovnani diachronni: uziti barvy u impresionistd a van Gogha

Srovnani obou zpusobU prace s barvou jsem vybrala obrazy se stejnym namétem,
kterym je kostel. Claude Monet ve svém obraze Rouenska katedrala (obr.12) vyuzil
strukturu katedraly pro studium lomu svétla a atmosférickych zmén v rizné denni
dobé a snazil se postihnout odliSnou barevnost, kterou nabyvala katedrala v riznych
dennich hodinach. ,Odfiznuti“ praceli od zbytku budovy pfispélo k abstrahovani
obrazu od jakéhokoli prostorové ¢asového zafazeni a k ozfejméni Ulohy svétla pro
vnimani skute¢nosti. Kostel se stal pouhym prostfedkem pro studium lomu svétla.
Van Gogh se na svém obrazu Kostel v Auvers (obr.13) nesnazi ani reprodukovat
skute€¢nost, ani dojem vnimany zrakem, ale vyjadfuje vlastni stav duSe. Maluje
silnymi, nervoznimi tahy Stétcem. Barvy voli instinktivné a klade je vedle sebe podle
zakonu, které nastudoval, vyuziva jich vSak spontanné, na zakladé své intuice.
Kostel zUstava dobfe rozeznatelny, prestoze je pretvofen instinktivnim tahem do
syntézy skutecnosti a predstavy. Oproti impresionistiim si van Goghova skvrna stale
uchovava expresivni napéti prizracné pro holandské obdobi. Ve srovnani se skvrnou
obrazGi impresionistd a neoimpresionistd je jakoby zhrubla, zvétSena, selsky

neoblomna a urputna, dozniva v ni stale estetika osklivosti.

Gauguin

Také pro Gauguina byla barva hlavnim vyrazovym prostifedkem a splfiovala také ukol
kompozi¢ni. Gauguin pouZzival nezvyklé barvy. Jednotlivé odstiny spojoval az preSel
k jednolitému ténu. Gauguin maloval kfiklavymi barvami, které peclivé stejnomérné
roztiral. Velké, Cisté odstinéné plochy predevsim ve starSim obdobi rovnomérné
rozprostiral na platno. Dosahl tak obrazu, ktery pusobi harmonicky a vyvolava dojem
Zivotni vyrovnanosti. Barvy a Cisté plochy jsou u Gauguina povySeny na symbolickou
hodnotu. Téon barvy je intenzivni, jednozvuény a je symbolickou napovédi citu.
Napovéd je pak tim presnéjsi, ¢im nepresnéjSim je prepisem pfirozeného vzhledu

zobrazovaného predmétu.
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Srovnani synchronni: uZiti barvy u van Gogha a Gauguina

Gogh zamérné i spontanné nanasel misty barvu tak, jak ji vytlacil z tuby. ,Pfehnané
silnym nandSenim barev se chci durazné vyjadfit." Pouzitim téZzké pasty vytvarel
neproniknutelné housti travin. Barvou naznacil rozbrazdéné pole, strukturu
slunec&nicovych kol4&l, nebo modeloval listy na obraze Kosatce (obr.14). Jinych mist
na obraze se naopak barvou ani nedotkl a nechal prosvitat hrubé platno. Dal tak
divdkovi pocit oddychu od mist zatéZkanych barvou. Obraz puUsobi plasticky,
zobrazené kvéty vystupuji proti divakovi, jakoby pravé rozpukly a jakoby se okvétni
listky narovnavaly. Pfes vSechnu deformaci pasobi opravdové.

Naopak Gauguin ve svém obraze Bily kari (obr.15) obétoval vSe Cisté barvé.
Barevné plochy jsou jednolité, Gauguin pfed nanesenim barev nad nimi na rozdil od
van Gogha dlouho premyslel a meditoval. Bily kin je zeleny zamérné, barevné
plochy jsou povySeny do symbolické roviny. Gauguin napsal o van Goghovi: ,Pokud
jde o barvu, on vidi nahodilosti pasty jako u Monticelliho a ja ty michanice

v provedeni atd. nenavidim.“ ®°

Linie

Tak jako je barva spojovana s citovymi hodnotami, je linie spojovana s racionalnimi
slozkami. V malifstvi pfedstavuje vysokou miru abstrakce od reality, vzhledem k jejim
predmétovym vlastnostem, trojrozmérnosti, tvaru, barvé, postaveni ¢i pohybu
v prostoru nebo vztahu k ostatnim télestim v prostoru. Linie tvofi obrys tvaru nebo jej
modeluje linearni Srafurou, maze byt vyvolana pouhym zdanim vytvofenym dotykem
dvou ploch. Ma schopnost vymezit nejen tvar, ale i prostor. | jedina linie ma
tvarotvorny prostorovy ucinek.

Linka je otiskem psychofyziologické sloZky tvorby. Horizontélni linie idajné navozuje
klid a pasivitu. Vertikalni linie pusobi aktivhé, je vzepétim do volného prostoru;
diagonala vyvolava zase neklid, nejistotu a pohyb. K vnimani linii a prace s nimi
uvadi René Huyghe™ zajimavou paralelu s pohybem. Tak jako zavisi mira

estetiCnosti a krasy pohybu na tom, s jakou lehkosti byl pohyb vykonan, tak se také

* Gauguin, P: Noa-Noa : Pfed a po — Dopisy, Praha, Orbis, 1959
Y Huyghe R.Ret obrazi ve s¥té psychologie uréni, Praha, Odeon, 1965
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linie tim vice zamlouva naSemu vkusu, ¢im jasnéji a lehceji je vedena. Pravé
jednoduchost a Cistota navozuje pocit uvolnéni. Autor tak doklada své tvrzeni, ze
psychicky prozitek, ktery nasleduje po vizualnim vjemu, se v divdkovi vzdy spojuje
s predstavou fyzického prozitku, ktery podle jeho predstavy musel tviirce vykonat.

Linie je rovnéz vtésném vztahu k prostoru, perspektivé, barvé a vSem ostatnim
slozkam vystavby dila a vaze na sebe v fadé vytvarnych nazord i vyznamy dalsi,

napfiklad filozofické, kosmogonické a kosmologické. Specifickych vliastnosti linii

Van Gogh

Van Goghova linie je svébytnym vyrazovym prvkem. Tvary jsou znazornény
realisticky ve své celistvosti a hmotnosti. Dominantni je linie obrysova, expresivné
Clovéka z nejchudsSi vrstvy se nehodi uhlazend akademickd forma ztvarnéni.
Kombinuje rizné techniky. Kresli tuzkou, uhlem, perem, rdkosovym perem, kfidou,
Stétcem. Kresli Srafovanim, laviruje, roztirA barvu stérkou, koloruje vodovymi
barvami. Obrysy znaci silnou linii, cesty tencimi, zato husté vedle sebe paralelné
vedenymi liniemi, & hacky. Silnou hranatou linii vystfidaji pferuSované linky,
dodavajici postavam dynami¢nost. Objem pak vyjadfuje Srafovanim nebo roztiranim
cerné kfidy. Ve skicach se objevuiji eliptické tvary. Van Gogh se nechal inspirovat
Delacroixem - pfi kresbé &asti téla prestal vychazet z obrysu, ale naopak ze stfedu,
¢imz se pfiblizil pfirodé. Postavy pak namisto kostrbaté neohrabané formy ziskavaji
obly tvar.

Van Gogh se nékolikrat zapsal na akademii, kde navstévoval kurzy kresleni. PFilisné
anatomické disproporce a van Goghuv osobity styl vSak jeho ucitelé neuznavali.
Malif se tedy zpocatku snazil potlacit svlj bytostny vyjadfujici zpusob a nutil se do
akademické metody s dirazem na hladkou modelaci a souvisly obrys. V PafiZi pak
poznal vyrazové prostfedky moderniho malifstvi a za¢al hledat vlastni vyjadfovaci

styl. To vSe vedlo k nesourodému malifskému vyjadfovani. Je zachovana fada akt(

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

rukou, ale z velké ¢asti je to van Goghuv zamér.
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provadénych podle modeld, velky pocet kopii antickych skulptur. Za nejosobité&jsi
kresbu modelu povaZuje Miroslava Neumanova’? Sedici hol&icku..

Neumanova srovnava strukturu olejomalby a kresby: zatimco v olejomalbach
vyjadfoval van Gogh prostor, objem a strukturu hmot také konfrontaci odliSnych,
pastézné nanasSenych barev, v jednobarevnych kresbach ma pouze moZznost
odstifiovat sytost materialu, s nimz pracoval. Smérem a charakterem Sraf a linii
vystihoval malif podstatné vlastnosti ztvarnujicich motivi: napf. svislymi Skrty
znazornoval travu nebo obili, vodorovnymi ¢rtami nebo oblou¢ky pole a cesty,
vinovkami z&efenou hladinu. Nékde jde o téméF abstraktni prostfedky. Miroslav
Lama&” mluvi o linkdch v popredi jako o soustavé znaku, které spide tlumodi
malifovo vzruSeni nez vjem, ktery ho inspiroval. Zfetelnost namétu vSak zvyrazni
realisticky detail.

V obdobi pobytu v Arlés dochazi u van Gogha podle Neumanové ke stirani hranice
mezi malbou a kresbou. Pohyb ruky provadél stejné, at zrovna drZel ostfe ofezanou
tuzku, ¢i Stétec s nanosem barvy. Barevna plocha je rozbrdzdéna a rozryta ve vSech
smérech. Van Gogh dosahuje svého vytyCeného cile: skicuje velmi rychle, jiz
nepouziva model. Jeho postavy jsou zcela svébytné nacrtnuty vyraznou, vinivou
obrysovou linii. Dlouhé paralelni ¢ary naznaduji Saty postavy. Jsou vedeny podél
obrysu, takZze zaroven puasobi plasticky.

Po pfichodu do Ustavu pro choromysiné v Saint-Rémy ziskdva van Goghuv rukopis
na hekti¢nosti. ,(...) jeho nervni faktura pusobi leckdy spiSe jako automaticka kresba,
obrazejici krajné vzrusenou mysl“.”* Kmeny strom( jsou aZ neuvéfiteln& zkroucené.
Tvary se borti a na obraze se objevuje nekone¢né mnoZzstvi travy a listi a ¢lovék ma
pocit, jakoby vSe ubihalo rychlosti do dalky. Pod vinicim se a do spiralami se
hemzicim nebem se opakované objevuje motiv cypfiSe. Strom se tyCi k tmavému
nebi a kdyby nebyl zeleny, mohl by klidné znazorfiovat ohnivy plamen. Cesty se
hadovité vinou a ubihaji do dalky.

Tato karikatura dovadéna do fantastickych podob stromu a rostlin se objevovala jiz
dfive. Neumanova vSak usuzuje, Zze kresby ze Saint-Rémy jiz pfechazeji meze

normalni interpretace skute¢nosti a svéd¢i o umélcové naruSsené mysli. Huyghe

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

" Neumannova, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987
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poukazuje na zménu chaotické arabesky, ta je nahrazena ,zarputilym grafickym
vyrazem, malymi, rovnymi, pferuSovanymi, témeéf nucené a nepfirozené pusobicimi
tyéinkami.“ "> Neumanova i Huyghe se shoduiji, Ze ze zhroucené kompozice a tahd
Stétce Ize usuzovat na to, Ze malifovy svaly a nervy jiz fyzicky nestaci.

Ustav v Saint-Rémy van Gogh opustil a pfesidlil do obce Auvers-sur-Oise k lékafi a
amatérskemu malifi Paulu-Ferdinandu Gachetovi. Neumanova ke kresbam z tohoto
obdobi piSe: ,Kdybychom méli soudit na stav mysli pouze z jeho kreseb (kresby byly
ostatné vzdy citovym seizmogramem jeho duSe), pak bychom musili konstatovat, ze
byl v Auvers ve srovnani s pfedchozim obdobim klidnéjsi, i kdyZz ne naprosto
vyrovnany. Jeho labilita tu méla — pravé v dusledku doCasného zklidnéni — vétsi
rozpéti.’® Na jedné kresb& pozorujeme energicky vedené, vyrazné linie na jeho
vérnych studiich rostlin s pfesné vystizenou podobou. Na jiné van Goghové kresbé
nas zarazi nepfirozené vychyleny kmen stromu a listy naznafené nervéznimi Skrty
vrhanymi na papir. Z tohoto obdobi jsou zachovany kresby jak harmonictéjsi, tak
kresby dramatické se svérdaznym ztvarnéni nékterych forem — van Gogh zvelicil

zakfiveni a pokrouceni stromu, koruny stromu stylizoval do podivnych tvara.

Impresionismus

Impresionisté barvu rozkladaji na mnoZstvi tonad, tah Stétce musi tviréim zplsobem
odpovidat novému poznatku o barvé. Céra je u impresionisttl barvé zcela podfizena.
Originalita impresionistd byla v tom, Ze v rozpousténi formy véci dosli dal nez jakékoli
malifstvi pfed nimi. Tvary nemaji obrysy, pouze ty, jeZz tvofi pfirozeny zaveéer
barevnych ploSek a skvrn. Impresionisté vychazeli ze souvislosti danych ve
skuteC¢nosti a zachytili je v jejich vzniku, vtom zjeveni, které samo pfirozenou
skute€¢nost déla moznou, ve svétle. To bylo nové. To byl smysl jejich neostrosti, ktera
jim byla vy¢€itana. Jde o dokonaly technicky zplisob, kterym lze zachytit urcitou tvar
svéta, kterd je pfistupna zraku. Je nutno ji zachytit zcela vérné, naturalisticky. Vaclav
Nebesky tento zplsob povazuje sice za technicky dokonaly, avSak zcela

neumelecky.

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

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

Van Goghlv obraz Poho/i u Saint-Rémy (obr.17) evokuje kfeCovité vedenou linii
pochmurnost a nebezpedi. Hutny a tvarové konzistentni skalni masiv se boufi ve
zvifenych liniich jako mofe a hrozi nas pohltit. Pohofi je oproti nebi jasné ohrani¢eno
silnou linkou. Oproti tomu se Renoirdv obraz Morfe a skaliska (obr.16) vyznacuje
absenci jakéhokoliv obrysu, ktery by daval skaldm urcitou konzistenci. Kladeni barev
v rychlych malych ploSkach vedle sebe navozuje pocit vzduSnosti, vSe prostupujiciho

svétla a ve vzduchu rozptylenych kapek mofské vody.

Gauguin

Gauguinova linie slouzi k ohrani¢eni a ¢lenéni barevnych ploch. Je definovana
obrazcem, hmotou, jejiz statiCnost je na linii pfenesena a tak linie ztratila
dynamicnost. Neztélesnuje pohyb, ale stava se tvarem, jakoby zkamenéla.

Plocha je vyhlazena, linie je zaoblena. Je to linie dekorativni. Na Gauguinovych
platnech jsou zkresleniny, které jsou ale podle Vaclava Nebeského tak sladény, ze
skoro prestavaji pusobit jako deformace. Oproti van Goghovu rukopisu, kde je kazda
¢ara jedine¢na ve svém napéti, je Gauguinlv rukopis podroben velikému tvaru, je

uhlazen a ztraci se.

Srovnani synchronni: pojeti linie u Gauguina a van Gogha.

Gauguin na svém Autoportrétu Bidnici (obr.19) namaloval sténu, kterd je zdobena
dekorativnimi motivy. Staticky pusobici pozadi je opravdovym podpisem malife, jeho
pravym autoportrétem. Pocet linii je snizen, jejich funkci je Cisté ohraniCeni a
vzajemné oddéleni barevnych ploch.

Pozadi za van Goghem na obraze Vlastni podobizna (obr.20) se zda byt pohyblivé
diky vinivym liniim. Vifivé tahy Stétcem kterymi je namalovano pozadi se opakuji
v liniich umélcova kabatu, coz vyvolava dojem prolinani vzboufeného a drasavého
okoli do postavy na obraze. Van Gogh, pfesto Zze nékdy zaznamenal idylicky namét,
plny barevné harmonie, prebil prudkymi vifivymi tahy idylu namétu. Linie pusobi

znepokojujicim dojmem na divaka a poukazuji také na vnitini neklid umélce.
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Svétlo a objem

Svétlo maluje stiny, stin vytvaFi objem. Svétlo a stin vysvétluji tvar pfedmétu. Prace
se svétlem a jeho znazornovani je v malifstvi slozité, protoZze svétlo je obsazeno
v barvé a naopak. V malifstvi neni obsazeno jinak nez na symbolické Udrovni.
V baroku umélci obklopovali postavy tmavymi lomenymi barvami, aby je oddélili od
pozadi a dosahli tak plastickeého reliéfu. Impresionisté nahradili velké hluboké stiny,
zavrhli lokalni barvu a skoncovali s tradi¢ni modelaci. Svétlo v uméni 19. a 20. stoleti
je svétlem jak osvétlujicim tak vyzafovanym. Osvétleni ovliviiuje nejen atmosféru
obrazu, ale i konkrétni vyrazové prostiedky. V realistickém zobrazeni tedy
v kombinaci s liniemi a tvary vytvafi zdani prostoru a perspektivy, zvétSuje a
zmensuje plochy, popfipadé zvyrazruje jednotlivé barvy a kontrasty.

ale i psychologické vyznamy. Tak jako muze zduaraznit barvu, vykrojit tvar (hrana
svétla a stinu), tak dokdze vést zrak divdka tak, aby promlouval kjeho mysli
postupnym odkryvanim p¥ibéhu obrazu. René Huyghe’’ dodava, ?e zamérem
umélce je nahradit divakovu pravdu svou vlastni, coZ funguje, pokud se podafi
strhnout divaka k umélcem sméfovanému pozorovani obrazu.

lluzi objemu na obraze vytvari umélec pomoci odstinu barvy a kontrastem. Kontrast

je zvlasté dulezity v expresivni plsobivosti a sdéleni, které obraz zprostfedkovava.

Van Gogh

Van Gogh se nechal ovlivnit svétlem impresionistickych obrazt. Citil vSak, Ze svétlo
v jeho obraze ma vypovidat zcela o néfem jiném, nez mihotajici se, obStastnujici
formy a barvy rozpoustéjici svétlo impresionist. Jeho svétlo mélo vyjadfit strasSlivou,
nicici silu. Plastihost a modelovani zacinaji ustupovat nové ploSnosti a
zjednodusSeni.

Kontrastu svétla a stinu docilule van Gogh hustym Srafovanim, tak dava
znazornovanému predmétu objem a podporuje také prostorovou vystavbu obrazu.

Stejné jako impresionisté prestane pozdéji i van Gogh pro vyjadfeni objemu vyuZzivat

"Huyghe R.Ret obrazi ve swté psychologie urni, Praha, Odeon, 1965
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modelaci svétlem. ,Ma-li se vystihnout tvar, pak se pro to hodi, jak myslim, nejlépe
takika monochromni barevnost, v niZ se tény odli$uji pouze intenzitou a valérem.“’®
Svétlo rozprostird v prostoru a objem tvofi barevnymi kontrasty, dominuje hmota a
silueta. Neutralizaci svétlosti, sytosti a teploty barevného ténu a krajnim
vystupriovanim ciré barevnosti ztraci barva schopnost naznacit objem a prostor. To
v8ak van Gogh vynahrazuje kresbou. Objem je posilen obrysovou linii, je pevny a
neztraci se tak, jako se to déje na impresionistickych obrazech.

V kresbach perem vyjadfuje objem dynamickou strukturou linearnich prvkd. Van
Gogh prestal barvou napodobovat nebo idealizovat jeho skuteéné zbarveni a odvazil
se barvu pfimo tvofit. Nezhmotnil tak jenom svétla, coZ bylo u impresionistl
imaginarni veli¢inou. Zhmotnil barvu pfedmétu samu a s ni zhmotnil ostrym obrysem
i jejiho nositele: prostorové rozmisténi tvaru. Po svém pfeved| kvantitativni veli€iny
prostorove, jez zakladaji nazorné vzhled pfedmétu, na jeho barevné a svételné
veli¢iny kvalitativni. Tak dosahl jednotného hlediska i jednotného tvarného prostfedku
k projednani obrazové latky."

Impresionismus

Impresionisticky pfistup k barvé wvznikl z malby plenérové, tedy z malby za
pfirozeného osvétleni. Tato pfirozenost osvétleni vedla k nauce o barvé a zapficinila
u impresionistd zvlastni pomér svétla k barvé. Svétlo zcela ztratilo modelaéni
schopnost. Pfedmét neni modelovan v hloubce, plasticky a Serosvitem, ale barvou.
Prostorovy postup jednotlivych &asti pfedmétu do hloubky je vyjadien barevnymi
tony, odstuprfiovanim sytosti a vySkou teplot. Stin uZz neslouzi k prostorovému
zaobleni vidéného pfedmétu, ale stava se obménou barvy.

Svétlo je rozmisténo po celém obrazu stejnomérng, a tak tvary ztraceji hmotnost,

jejich obrysy se rozplyvaji ve svétlosti obrazu.

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

" Podle: Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka $kola uméleckopramyslova, 2001
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Gauguin
Modelovani svétlem Gauguin ¢asto z obrazu vyloucil stejné jako linearni perspektivu.
Redukoval objem, hmotnost a tvary, svij styl sdm pojmenoval syntetismus. VSe ma

svuj vlastni vyznam, plocha jiz nepredstira prostor. Svétlo je transparentni a tkvi.

Srovnani pristupu ke svétlu a objemu u impresionistd, van Gogha a Gauguina

Van Gogh na svém obraze Malé vesni¢anky (obr.21), pracuje jeSté dosti patrné
s konturami, nicméné objem naznacuje vztahem teplé a studené barvy. Modré
SatiCky vesniCanek se odrazi jako modré stiny v jejich obliCejich a naopak zahyby
jejich Satl vyvstavaji v télové barvé. Na Renoirové Aktu ozareny sluncem (obr.23)
bychom jen stéZi hledali stin — div€iny kfivky jsou tvarovany jemnym kladenim barev,
citivym tonovanim barvy jejiho téla Renoir naznacuje svétlo dopadajici skrze listovi .

Gauguinuv portrét tahitské krdsky Kam jdes$ (obr.22) se vyznacuje transparentnosti
svétla, jehosetrvavanim. Objemy a kfivky téla Gauguinovy modelky jsou modelovany
jemnym teplotnim odstinénim barvy vrdmci na prvni pohled jednolité barevné

plochy.

Perspektiva

Jelikoz fyzicky ma obraz pouze dva rozméry, vysku a Sifku, je nutno tfeti rozmér,
hloubku vyjadfit jinymi prostfedky. Toho malif dosahne pomoci tvaru, svétel, stint a
perspektivy. Znazornéni tfetiho rozméru predstavuje soucast umélecké kompozice
obrazu. Perspektiva je ve vytvarném umeéni definovana jako ,zpusob zobrazeni
prostoru a objemovych objektd v ném, v jejich vzajemném vyznamovém, velikostnim,
vzdalenostnim poméru mezi sebou i ve vztahu k vnimateli.“®® Pro renesanci byla
perspektiva méfitkem umélecky pravdivé napodoby skutecnosti. AZ do 19. stoleti
byla renesanc¢ni perspektiva prevladajici, ale nékteré proudy ji novym pfedstavam
uzpulsobily vyrazovym stuprfiovanim hloubky (E. Degas, E. Munch, V. van Gogh,
expresionisté E. L. Kirchner, M. Beckmann) ¢i jejim ztlumenim a redukci do plochy

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

8 Baleka, J.: Vytvarné uméni, malifstvi/ sochafstvi/ grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia, 1997
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v realistickych dilech, kde funguje zejména diky vztahdm linii a barev, které ji
vytvareji. K vyjadieni hloubky ma malif k dispozici tfi moznosti:
1. Zahrnout do obrazu popredi (s velikosti vyrazného predmétu v popredi si
divak instinktivné spoji s velikosti predmétl v pozadi).
2. Vyuzit perspektivy (napfiklad ubihajici ¢ary).

3. Klast po sobé jdouci roviny (feka v popredi, za fekou stromy, domy v pozadji).

Van Gogh

Vincent van Gogh odstranoval perspektivu hned nékolika zptsoby: kromé vybusné
barevnosti, ktera sjednocovala plochu obrazu podobné jako u impresionist svételna
atmosféra, hral dlohu také jeho dynamicky rukopis, ktery povrchu pfedméti odnimal
objemovost. V neposledni fadé pak i rlzna zakfiveni linii ubihajicich do dalky
podsouvala u krajin popfedi do nadhledu a evokovala zobrazeni Sirokouhlym
objektivem.

Existuji kresby a malby, které dokladaji van Goghovo peclivé cviCeni perspektivy.
Tyto prace jsou na prvni pohled odliSné od jinych Goghovych praci, postradaji
bezprostfednost uméleckého vyjadreni. Vincent vSak dosahne svého vyty¢eného cile
a nezazivné perspektivni studie krajiny se zméni v pohotové kreslené prospekty ulic,
panoramata se stfechami a kominy nebo Sirokych pohledl na pole. Metzger a
Walther uvadi®’, e ktakovémuto pohledu mohl malif dojit a7 po setkani
s impresionisty, kdy teprve diky jejich distancovanému pohledu mohl ziskat cit pro
panoramatické vidéni. Objekty v pozadi jsou peclivé vykreslené, terén v popredi je
pouze naznacen Srafami, obloucky, vinovkami v rizné hustoté a sytosti. Po pobytu

v Seint-Rémy se perspektiva vytraci.

Impresionismus

Pfisné omezeni na obraz vytvofeny okem pfi vylou¢eni hmatu zvySuje ploSnost
obrazu. Popfedi, stfed a pozadi jiZz neexistuji jako tfi prostorové jasné navzajem
oddélené roviny, vytvofené rovnéz rozlicnymi odpovidajicimi prostfedky. Pozadi a
stfed se o0 to vice pfiblizuji popfedi, ploSe obrazu. Objekty na impresionistickych

obrazech nemaji zdiraznéné, dokonce ani k Sifce umeérné vyvazené hloubky.

8 Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999,
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Gauguin
Gauguin daval pred vyuzivani perspektivy pfednost takovému usporadani obrazu,
které ponechava maximalni prostor malifskym hodnotam a ma charakter dekorativné

kompozi¢ni volnosti. Klade na sebe po sobé jdouci roviny.

Srovnani pristupu k perspektivé u impresionistd, van Gogha a Gauguina

Pfi malbé obrazu Interiér restaurace (obr.24) se van Gogh nechal zna¢né ovlivnit
technikou impresionistd. Dosahl chveéjivé vzdusné atmosféry, pocitu okamziku. Obraz
nenavozuje pocit hloubky, je spiSe rozptylen do plochy. Naopak na jeho druhém
obrazu Kavarna v noci (obr.25) je perspektiva velmi dirazna. Z druhého obrazu je
mozné jasné vycist van Goghuv jedinecny vyraz. Dlrazna perspektiva se vyznacuje
az jakousi pokfivenosti. Kromé& vyraznych barev a jejich kontrastu je to pravée
perspektiva, ktera evokuje pitoreskni halucinativhost prostoru. Zafe lampy, stin
vrzeny kule€nikovym stolem a znazornéni ubihajiciho Casu az daliovsky se
roztékajicimi hodinami nad vchodem pusobi velmi drazdivé. Jedna se o kavarnu
Alcazar v Arles. Van Gogh k tomuto obrazu piSe: ,Snazil jsem se ¢ervenou a zelenou
vyjadfrit straslive lidskeé vasné (...) Pokusil jsem se vyjadfit, Ze kavarna je mistem, kde
se Clovék muze zruinovat, zeSilet, spachat zlo€iny. Konec¢né jsem se snaZzil kontrasty
nézné razové a krvavé Cervené a vinové temné rude, libeznou zeleni, které se
prudce odrazeji od Zlutozelenych a ostfe modrozelenych, a to vSechno v atmosfére
sirové svétle Zluté pekelné vyhné, tim vSim jsem se snazil vyjadfit néco jako silu
temnot tohoto zapadaku.?*

Tutéz kavarnu zvécnil Paul Gaugin na obraze Pani Ginoux v kavarné (obr.26). Pouzil
stejné barevné kontrasty, ale horizontalni linie, které van Gogh neuzil, dodavaji
platnu rovnovahu a stabilitu. Vasné, které désily van Gogha, vyvolavaji u Gauguina
usmév. Poukazuji na to nékteré detaily na obraze: kradmy Usmév pani Ginoux,
prostitutka s ,vlasy zjeZenymi natackami“, nebo pruh liné plynouciho modravého

dymu.

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

Jak fika René Huyghe, kompozice zprostiedkovava vyraz obrazu. Je to usporadani
vizualnich ¢asti vytvarného dila podle vyznamového, obsahového nebo funkéniho
zaméru. Kompozice odrazi dobu vzniku dila (hierarchicka ve stfedovéku, stfedova
v renesanci), je Caste¢né podminéna tradici, ale vytvafi se na zakladé novych
poznatkl i zamérd zobrazeni. Vrcholnd antika a renesance respektovaly
konstruktivni postupy, v baroku a expresionismu pfevazovaly slozky spontanné
vyrazove, realismus a impresionismus upfednostfioval postup empiricky. Kompozice
se tak proménuje nejen s vyvojem, ale také Uumyslem konkrétniho umeéleckého
Smeéru.

Jedno ze zékladnich klasickych pravidel uméni kompozice zformuloval starofecky
filosof Platon: Komponovani spociva v nalezeni a vyjadfeni rozmanitosti v jednoté.
Rozmanitost existuje ve formé, barvé, poloze a umisténi prvk( obrazu. Rozmanitost
znamena vytvaret ruznorodost forem a barev, které pfitahuji pozornost divaka,
vzbuzuji jeho zajem, nuti ho ktomu, aby se na obraz dival. Tato rozmanitost by
neméla byt natolik patrna, aby divaka vyvedla z rovnovahy. Rozmanitost musi byt
organizovana v ramci urc€itého fadu, v jednoté celku, a to tak, aby se tyto dvé
mySlenky navzajem doplhovaly a vytvarfely - jednota v rozmanitosti a rozmanitost
v jednote&.®

Podle Parraména® je symetrie synonymem jednoty. Pfedstavuje fad, vznesenost,
autoritu. Symetricka kompozice je tradicnim a nejjednodussSim FeSenim, obsahuje
opakovani prvka obrazu na obou stranach stfedového bodu nebo osy. Takovéto
stabilni feSeni kompozice bylo zavrzeno jiz v obdobi baroka, kdy doSlo k pfiklonu
k asymetrii. Asymetrii lze definovat jako volné a intuitivni rozloZzeni prvk( pfi
souCasném zajisténi vyvazenosti jednotlivych Casti. Asymetrie je rlznorodéjSi a
vytvari vjemy jako pevnost, pohyb, prazdnotu nebo také eleganci. Parramon ji
oznacuje jako synonymum rozmanitosti.

VétSina modernich malifd dava prednost asymetrické kompozici, ktera je

s v s

V kompozici je dulezita rovnovaha hmot. Ta je dosahovana pomaoci barev.

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

8 tamtéz
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Van Gogh

U van Gogha prfevazuji citové a intuitivni slozky — pfevaZuje barva a rukopis.
Kompozice je nahrazena barevnymi liniemi, které se rozprostiraji po celé ploSe,
vytvareji formu objektd. Jako osu obrazu uziva diagondly, Sikmého smérovani.

Rozvinuje obraz z rohu kolmo do hloubky. Neumanova®

shledava pozitivni krok ve
Vincentové kresbé, kdyZz zaCne jednotlivé osoby komponovat mezi vice osob. Do
svych obraz( dostava také stale vice pohybu. Neumanova si vSak také vSima, Ze

osoby zaclenuje mezi ostatni postupné, ¢imz ziskavaji nepfirozeny vyraz.

Impresionismus

Pfedem stanovena kompozice ustupuje Casto spontanné vyobrazenému vyseku.
Rychlost vidéni vede k pohybu, ktery je ve své krase nové objeven a studovan, a to
vSechno vede k jisté nécrtovitosti. Skica dovoluje zachytit i nejprchavéjsi okamzik
Zivota. Kompoziéni jednota celku a pFehlednost je zna¢né oslabena
impresionistickou technikou malby, objekty slozené z barevnych ploSek jsou
neohraniCené, vzajemné se prostupuji, ¢imzZ je oslabena i moznost je v kompozici
k sobé néjakym zplsobem vztdhnout. Nebesky mluvi o dojmu ploSnosti pfi apiné

v

roztristénosti plochy.

Gauguin

Komponuje plochou i barvou. Jako by byly barevné plochy za sebe sefazeny pfisné
proporcionalné, ale pfi blizSim zkoumani Ize mezi nimi najit rozdily v tom, jak jsou
smeérovany. Uziva kolmé osy, obraz stavi do pland navzajem rovnobéznych v ploSe
obrazu, prostor je rytmicky uclenén. Najdeme plné, kompaktni plochy. Gauguin se
snazil o co nejtuzsi a nejhmatatelnéjSi syntézu jednotlivych partii a obrazovych
jednotek celku. Setkavame se u néj s novou slozkou tvarné abstrakce od skute¢nosti.
Gauguin déli a tfidi obrazovou napli do nékolika jasné ohraniCenych barevnych poli,
témeérF prazdnych, potlacujicich vSechno drobné, podruzné a zbyte¢né, co by mohlo
rusit prehlednou jednotu celku. Vnitini tvary obménuji prostotu hlavnich

kompozi¢nich smérnic.

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

Kompozice Van Goghova Schodisté v Auver (obr.29) hypnotizuje vinitymi liniemi
sbihajicimi se do stfedu obrazu. Kompozice je tvofena pravidelnym stfidanim teplych
a studenych barev ubihajicich linii. Ruda barva stfechy je protipdlem hypnotického
stfedu obrazu, do kterého vSe plyne, a pravidelné se stfidajicich barev.

Gauguin predklada na svém obraze Nedéle (Mahana no atua) (obr.27) promyslenou
kompozici horizontélnich linii ve spojeni s pfesnym rozloZzenim podle stfedové osy,
které hravé evokuje usporadani stfedovékych oltafd — misto kfestanského dne
odpocCinku pfed divakem vyvstava scéna okolo pohanského totemu, na ostrovech,
kde se odpociva vlastné porad.

Na Manetové obrazu Roh zahrady v Bellevue (obr.28) je kompozice Castecné
znemoznéna prchavou soudrznosti a neurcitou ohranic¢enosti jednotlivych objektd na
obraze. Zakladni rozvrzeni sice tvofi vertikala rozostfeného kmenu stromu a dvé
horizontaly, Manet vSak predevsim komponuje barvou: proti zafivym barvam fasady
domu v pozadi klade Cervené kvéty utopené v zeleni zahrady.

Malifské prost Fedky jako odkaz a inspirace

Dalo by se fici, Ze impresionisté se jali znovu zobrazit vnéjSi model novym
zplsobem. Jimi konéi dosavadni pomér k pfirodé coz vede k rozchodu s
kukatkovym pohledem na svét. Proti impresionistickému pojeti stoji dila
postimpresionisti Paula Gaugina a Vincenta van Gogha. Zatimco Paul Gauguin
vystoupil s obrazy, na kterych proti impresionistické roztfiSténosti podava pohled
syntetizujici formu uméleckého rukopisu, pfiSel van Gogh s obrazy, které svoji
spontanni barevnosti, neklidnou linkou a znepokojujici perspektivou evokovali dusivé
vnitfni pnuti. O Gaguinovi miZzeme mluvit jako o pfedchddci fauvistd. O van Goghovi
jako o vzoru expresionistu.

Paul Gaugin prohluboval mluvu scenérié a pfedmétd kolem a jeho barva byla
symbolicka, Cista jako prvotni nezkazena pfiroda. Malé body barev se zménily ve
vétSi plochy a nabyly na sile. Fauvisté barevnost platna zesilili vzajemnym vztahem
barevnych ploch a kazdé barevné hodnoté dali maximalni vyznam. Rozpéti barev
jejich platen vyvolava atmosféru a emocionalni reakci nezavislou na formeé. Pokracuji

v rozvijeni dekorativnich barev. Van Gogh pouZil malifskych prostfedkl jako jazyka
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vlastniho nitra, vysledkem byly drsné obrazy s hrubé roztiranou barvou na hrubém
platnu. Hluboka, vasniva reakce na Zivot a na pfirodu dostava vyraz u expresionistu
podobnym zplsobem prace s malifskymi prostfedky jako u van Gogha. Tvrdost, sila
a napéti prevlada nad plvabem a pfitazlivosti. UZiti silnéjSich linearnich G&inkd a
téZkych barev vyjadfuje sviravy pocit Uzkosti.

Podle Nebeského je mozné se pfi abstrakci od vzhledu vydat dvoji cestou. MUzeme
se bud od jadra vzhledu vzdalovat, nebo se k nému blizit. Van Gogh, Sel podle
Nebeského po cesté druhé, tzn. zlstal realistou. Jeho dilo neni snem, ale naopak je
vysledkem zostfeného bdéni. Ale v tomto zostfeni jako by naziral na véci zcela jinak
nez vSichni normalni lidé. Proto Nebesky nazval zpusob van Goghovy tvorby
realistickym romantismem. Tento ndbéh k novému pfepodstatnéni jevu, se kterym se
v modernim umeéni poprvé setkavame u van Gogha, vytvofi ve své rozvinuté fazi
jednu ze zasad moderniho expresionismu.®

Van Gogh se jevil jako expresionista ve vSem, co délal. Nejenom v uméni ale i
v Zivots, jesté ne? zadal malovat.®” Jaspers ve své praci®® o Strindbergovi a van
Goghovi vtomto smyslu vyzvedava van Gogha oproti jeho nasledovnikim z fad
expresionistl jako jediného povzneseného a proti své vili ,blaznivého" mezi tolika,
ktefi chté&ji byt blaznivymi, ale jsou jen pfilis zdravi. Dale pak v souvislosti moderniho
umeéni fika: ,Vidime tanec kolem néeho chténého, hledaného, co se vsak realizuje

pouze jako kfik, jako strojenost, jako nasilnost, jako sebeopojeni, sebeuspokojovani,

% Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka $kola uméleckopramyslova, 2001

8 Co se ty€e van Goghovi umélecké tvorby a jeho nemoci, je si Hans Bankl, soudni znalec v oboru
patologické anatomie, jist, ze van Goghovo uméni nevzniklo z psych6zy. Nasvédcuje tomu to, Ze se
jeho styl ndhle nezménil v souvislosti se zachvaty nemoci. Naopak postupny vyvoj, mozna bouflivéjsi
nez je zvykem, svédc¢i o Goghové dozravani. Obrazy z pozdniho obdobi jsou malovany ve vzruSeni,
ne vSak ve stavu ,patologické rozruSenosti“. Proti tvorbé vzniklé z psychdzy mluvi také van Goghav
kriticky postoj k jeho uméni a nemoci a reflexe vlastni situace. ,Neexistovala vSak pro néj jina moznost
reakce. Goghovo dilo je vyrazem mucivého hledani a strachu ¢lovéka, jenz — po ztroskotani vSech
ostatnich pokusd jako obchodnik, vychovatel, kazatel, misiona7 — vede boj proti pocitovanému smutku
vytvorené jasnymi barevnymi kontrasty.”

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

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

na svét pfisel, Praha, Sociologické nakladatelstvi, 1993

46



jako plocha bezprostifednost a hloupa vile k primitivité, jako nepratelstvi vaci

kulture...”

Zaver

V prvni ¢asti prace jsem se zabyvala emoci, kterd je v umeéleckém dile pfivedena
k expresi uméleckymi vyrazovymi prostfedky. V dalSi ¢asti nasledoval obecny popis
téchto prostfedku a pfistup k experimentovani s nimi u van Gogha, impresionistl a
Paula Gaugina. PfestoZe malifi pouzivali stejnych vytvarnych prostfedku, kone¢na
podoba dila, jeho obsah a jeho sdélnost je velmi rozdilna. Na kone¢nou podobu
obrazu ma totiz mimo jiné velky vliv osobnost umélce, jeho zamér a tvaréi pfistup k
malifskym prostfedkim. Van Gogh a Gauguin zautocili na do tehdejsi doby platnou
formu obrazu. Gauguin saha uvnitf svého exotického svéta k jednoduchym
predperspektivnim obrazovym prostfedkim. Zaméfenim na symboliku, jeho dilo
nepoukazuje na dany objekt nebo jev, ale odkazuje nad néj. Van Gogha dany objekt
Ci jev prohluboval a Ccinil subjektivnim. Vnéjsi tvary véci, zbavené objektivni
pravdivosti, ztracely svou konkrétni existenci a byly uz jen pouhymi znaky , podle
nichZz bylo mozno odhalit obecné nebo osobni duchovni pravdy. Umélec je vycitil
svou intuici a pokladal se za jejich nositele.

Divak vnimajici umeélecké dilo vS8ak neni pouhym pasivnim pfijemcem vjemu, jeho
tlohu nelze chéapat jako pouhou reprodukci &i pfesny preklad autorovych pohnutek,
emoci Ci prostfedi vyjadienych prostifedky vytvarného vyjadieni (barvou, linii,
kompozici, svétlem a objemem atd.) — neni to ani mozné. Jednak proto, Ze chapani
vyznamu jednotlivych forem autorského vyjadfeni se prabéhem doby a v riznych
kulturdch méni, je zavislé na pravé prevladajicim paradigmatu a jednak pro
individualni rozdily dané vychovou, Zivotni situaci ale i momentalnim psychickym
rozpoloZzenim. Jako véc, ktera naléza svlj smysl pouze ve spoleCenskych a
kulturnich souvislostech nemuze prakticky zadné umélecké dilo existovat jinak, nez v
kontextu svych raznych vykladd. Tyto interpretace v3ak nikdy nemohou byt Uplné,
maji jen omezeny dosah, a z povahy véci musi ponechavat dostatek prostoru pro
samotnou hru vyvolanou dilem. V této hfe spociva aktivni role divaka a zaroven se

v ni realizuje jeho osobni svoboda.
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Obrazova p filoha

Obr.1: Tkadlec pfed zavienym oknem, 1884, Rotterdam, Muzeum Boymans-van Beuningen

Obr.2: Tkadlec prfed otevienym oknem s pohledem na véz v Nuenen, 1884, Mnichov,
Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinakothek
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Obr.3: August Renoir, Snidané veslart, 1881, Phillipsova sbirka, Washington.
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Obr.2: V. van Gogh, Jedlici brambor, 1885, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam
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Obr.6 . Tahitské zeny na plazi, 1891, Muzeum Orsay, Pariz
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3 Obr. 7: Chromaticky kruh, omezeny na primarni a sekundarni barvy.
Sipky ukazuji navzdjem komplementarni barvy. PoloZeni dvou komplementarnich
barev vedle sebe vytvas/i maximalni kontrast.

Obr. 8: V. van Gogh: Stary provensalsky venkovan,1888, Londyn, shirka: dédicové Beattyho

Obr. 9: V. van Gogh: Pani Roulinova, 1888, Museum of Fine, Arts, Boston
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Obr. 10: V. van Gogh: Obilné pole, 1889 cervenec, Amsterodam, Rijksmuseum
Vincent van Gogh

Obr. 11: V. van Gogh: Obilné pole na sklonku dne,1889 zafi, ,Otterlo, Rijksmuseum
Kroler-Muller
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Obr. 12: .Cloude Monet: Rouenské katedrala,1892,Pariz, Museé dOrsay

Obr. 13: V. van Gogh:Kostel v Auvers,,1890, Pafiz, Louvre
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Obr. 14: Vincent van Gogh: Kosatce, 1889, Amsterodam, Rijksmuseum Vincent van
Gogh, detail vlevo dole

Obr. 15: .Paul Gauguin: Bily kdri, 1898, Pariz, Museum Orsay, detail vpravo dole
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Obr. 17.:Vincent van Gogh, Pohofi u Saint-Rémy, Saint Rémy, 1889, Mr and Mrs. Justin
K.Thannhauser, Now York
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Obr 20: Vincent van Gogh: Vlastni podobizna, 1889, Pariz, Musée d' Orsay
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Obr. 21: Vincent van Gogh: Malé vesni¢anky,1889, Pariz, Musée du Paume

Obr. 22: Paul Gauguin, Kam jdeS, 1893, Petrohrad, Ermitaz

Obr. 23: Auguste Renoir: Akt ozareny sluncem, Pariz, Musée du Paume
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Obr. 25:. V. van Gogh: Kavarna v noci, 1888, New Haven, Yale University Art Gallery
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Obr. 26: Paul Gauguin: Pani Ginoux v kavarn

&, Moskva, Puskinovo muzeum
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Obr. 28:. Edouard Manet: Roh zahrady v Bellevue, 1880, Pafiz,soukroma sbhirka

Obr 29:. V. van Gogh: Schodisté v Auvers, 1890, Saint Louis, Art Museum

61



