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Abstrakt

Diplomova prace pod nazvem Sedici muZ se skladd ze dvou (asti,
teoretické a praktické. Teoreticka ¢ast se bude zabyvat barvou: zumélecko-
estetického, fyzikalné-optického a fyziologicko-psychologického hlediska. Cilem
praktické c¢asti je vypracovat soubor maleb rtznymi malifskymi technikami
snameétem sediciho muze, zavyuziti poznatkll ziskanych z teoretické ¢asti.
Hlavni inspira¢ni zdroj pro realizaci maleb bude ¢erpan u vybranych malirt, kteri
se zabyvali figuralnim ndmétem.
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Abstract

This Master Thesis called Sedici muz (Sitting Man) consists of two parts:
theoretical and practical. Theoretical part deals with the color from the various
points of view - from aspects of art and aesthetics, physics and optics and
of physiology and psychology. The aim of the Practical part is to make a set
of paintings depicting a sitting man by using different painting techniques, and
by using the knowledge gained from the theoretical part. The main source
of inspiration for the creation of the paintings is selected artists who have dealt
with figural motif.
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Uvod

Diplomova prace pod nazvem Sedici muz vystihuje svym pojmenovanim
vytvarné figurdlni téma, kterym se budeme zabyvat v praktické ¢asti, jez se stane
piedmétem zkoumani.

Praktickd cast bude feSit téma sedici figury v chromatickém prostoru.
Proto se teoretickd c¢astbude zabyvat fenoménem barvy z mnoha pohledd,
z umélecko-estetického, fyzikdlné-optického a fyziologicko-psychologického
hlediska.

Prakticka cast bude respektovat poznatky ohledné barevné kvality, tim
je mySlena vlastnost barvy, kterd je ur¢ena barevnym ténem, svétlosti, ¢istotou
a sytosti.

Prvni c¢ast teoretické prace seznami dtenare s barvou z umélecko-
estetického hlediska. PodivAme se na to, jakych hodnot muze barva nabyvat
ajaké muZe mit funkce v obraze. PopiSeme vztah barvy k jinym vyrazovym
prostifedkim a vzdjemnou plisobnost barvy v obrazové kompozici.

Dulezité otazky budou zaméieny na fyzikalné-optické vlastnosti barev.
V této casti nahlédneme do historického vyvoje fyzikalniho pohledu na barvu
a svétlo. Budeme se zabyvat optikou oka a jeho vnimani barev. Na zdkladé
novych poznatkt se pokusime odpovédét na otdzky tykajici se barevnosti svéta.

V nésledujicich strankach textu shrneme obecné teze z fyziologicko-
psychologického pohledu, avSak pouze v obecné a stru¢né roviné. Prozkoumame
pusobnost barev na lidskou psychiku. Zamérime se na symboliku barev.
Zminime emotivni vyznam barev, preferenci barev, barevné asociace a dalsi
dualezité slozky, které ovliviiuji to, jak na nas barvy ptsobi.

Dulezitym tématem pro priblizeni nasi problematiky jsou vybrani umeélci,
kteii se zabyvali figuralnim ndmétem a své postavy usazovali do chromatického
prostoru, tedy do barevného prostoru. Pravé tuto tématiku pridélime posledni
kapitole teoretické casti. VyuzZijeme nabytych poznatkli a plynule prejdeme
do praktické c¢asti, protoZze u maliit figuralnich ndméta budeme cerpat hlavni
inspiraci pro realizaci maleb.

K vypracovani této pradce budeme vyuzivat prevazné literaturu
od vyznamného deského teoretika barvy a vytvarného pedagoga Jaroslava
BroZzka, publikaci Obrazy a barva. Budeme cerpat obecné znalosti z knihy Svét
barev od Petry Pleskotové a z literatury ceského filmového teoretika Ludvika
Barana sndzvem Barva v uméni, kulture a spolecnosti. Text, ktery se vénuje
vztahu barvy a obrazového prostoru, budeme konfrontovat s mysSlenkami



renesan¢niho umélce Leonarda da Vinciho, které jsme pievzali z knihy Uvahy
o malirstvi, kterou prelozil F Topinka. Projdeme zajimavymi tezemi italského
estetika a kritika uméni Gilla Dorflese, které nalezneme v publikaci Promény
umeéni. Pro kapitolu, kterd se bude zabyvat prirezem historie fyzikalniho
pohledu na barvu a svétlo, jsme jako odbornou literaturu vybrali knihu
od ¢eského fyzika a pedagoga Vladimira MaliSka Historie fyziky. V kapitole,
kterd se zminuje o moznych ucincich barvy na lidskou psychiku, budeme
vyuzivat mimo jiné knihu O duchovnosti v uméni od malife a teoretika uméni
ruského puvodu Wassila Kandinského, dale literaturu od némeckého basnika
Johanna Wolfganga von Goetha Smyslové-mordini tcinek barev a knihu
pod nazvem Dé¢jiny krdsy od italského estetika, filozofa, sémiologa a spisovatele
Umberta Eca.

Velkou inspiraci pro tuto diplomovou praci zvlasté pro jeji praktickou
tvorbu se stane tvorba Paula Cézanna. Nékteré jeho myslenky budou v této praci
citovdny a pfevzaty mimo jiné z knihy c¢eského vytvarného kritika a historika
uméni Miroslava Lamace Myslenky modernich malift: od Cézanna po Daliho.



I. Teoreticka cast
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1 Barva z pohledu malife a teoretika

Malit nahliZzi na barvu hned z nékolika obecnych hledisek, z hlediska
barevné proporce, symetrie, asymetrie, harmonie, akcentu, kontrastu a rytmu,
které vyuziva pro tvorbu barevné kompozice. Nez umélec zacne vytvaret své dilo,
musi si rozmyslet jakou barevnost zvolit. Pfi volbé barevnosti premita
nad souhrou barev a jejich kontrastech v obrazové kompozici. Dale malif voli,
podle svého umeéleckého rukopisu azaméru, jakou hustotu a sytost barevné
hmoty pouzije. Umélec ma nespocet moznosti, jak pracovat s barevnosti obrazu.
CoZ se budeme snazit v prvni ¢asti teoretické prace objasnit. Proto se mimo jiné
budeme v této kapitole zabyvat hodnotou barvy, funkci barvy v obraze a vztahem
barvy kjinym vyrazovym prostfedkim obrazu. Na tato témata se podivame
iz pohledu teoretikti, napfiklad némeckého historika uméni Hanse Jantzena,
svycarského malife a teoretika Johannese Ittena nebo italského estetika a kritika
uméni Gilla Dorflese.

1.1 Barevny vjem versus maliiska hmota

Nejprve si definujme, co to vlastné je barva a jak tento pojem muZeme
chapat. Abychom piedesli zbyte¢nym nedorozuménim, méli bychom si urdit,
v jakém vyznamu budeme tento termin pouzivat v nasledujicich kapitolach.

Predni ¢esky historik uméni Jan Baleka popisuje barvu jako: ,jev fyzikdlné-
opticky, chemicky, fyziologicko-psychologicky, esteticky aj., prenesené téZ barvivo
(pigment) a barevnd hmota (napt. barevnd pasta), pripravend z barviva, pojidla
ad. sloZek. Fyzikdlné-opticky je svételnym paprskem urcité vinové délky (podle
vinové a fotonové teorie), chemicky je urcovdna barvivem z ptirodnich organickych
(Zivoc¢isnych, rostlinnych) nebo anorganickych (nerostnych) zdroju, ¢i syntetické
vyroby. Fyziologicko-psychologicky je jevem vdzanym na predmétovou kvalitu véci
a smyslovy zdZitek, esteticky je jevem shrnujicim objektivni vlastnosti a subjektivni
Cinitele pri procesu vijemu a vyznamovém zhodnoceni. ™

Jan Baleka popisuje barvu jako konkrétni jev, na ktery lze nahlizet
zruznych hledisek, podle jednotlivych védnich disciplin.? Mizeme také fici, ze
barva je urcity vjem, ktery miZeme vnimat zrakovym apardtem diky odrazenému
svétlu od daného télesa do oka a konkrétnimu chemickému slozeni daného
predmétu. Zrakovym ustrojim to ale nekon¢i. Informace o konkrétni barvé

1BALEKA, Jan. Vytvarné uméni: vykladovy slovnik : (malifstvi, socharstvi, grafika). 1. vyd. Praha:
Academia, 1997, s. 42.
2[Srov.] tamtéz, s. 42.
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piedmétu vstupuje do mozku, ktery tuto informaci dale zpracovava. Proto nam
miuze konkrétni barevny vjem vyvolat v mysli urcité asociované predstavy a dalsi
jevy s barvou spojené, kterymi se jesté budeme zabyvat.

Jan Baleka také popisuje barvu jako barevnou hmotu.®* Na barvu tedy
muZeme nahlizet jako na urcity zrakovy vjem nebo na barevnou pastu, kterou si
malif bud sdm pftipravi nebo vymackne z tuby. Kazdy malir zachazi s barevnou
hmotou svébytné a vytvaii si tak svij vlastni origindlni rukopis. Zalezi
naumeélcové zameéru nebo na pozadavcich své doby, jak bude pracovat
s barevnou pastou, jestli své dilo postavi na husté pastézni malbé nebo naopak
bude pracovat formou lavirovani ¢i jinymi technikami. Malif muZe nasvé
podloZce barvu precizné rozetiit tak, zZe divdk na hotovém dile nerozezna
jednotlivé tahy Stétce. Nebo naopak muze byt umélcovym umyslem ponechat
tahy Stétce zfetelné a jimi tak zdtraznit pozadovany ucinek dila na divaka.

Rukopis, kterym malif pracuje s jemnymi a peclivymi tahy Stétcem, se
nazyva splyvavy. Protiklad k tomuto zptisobu tvorby je rukopis déleny, ktery si
zaklada na vyraznych tazich Stétce, ¢imz prozrazuje postup a zptsob malifovy
tvorby.4

Rukopis splyvavy miiZeme vidét v tvorbé vétSiny renesan¢nich mistri,
napriklad Raffaela Santi. Rukopis déleny poskytuje osobity vyraz jak tvorbé
barokniho malife Rembrandta van Rijna, tak postimpresionistického umélce
Vincenta van Gogha.

I kdyz je barevnd pasta a s tim spojeny rukopis velmi dilezitd pro praci
malife, tak po zbytek této prace se budeme zabyvat predevsim barvou jakoZto
jevem estetickym, fyzikdlné-optickym a fyziologicko-psychologickym. Téma
barvy jako chemického jevu v nasi praci viceméné vynechame, i kdyZz se ho
nepatrné dotkneme.

V rdmci této prace budeme pojem barva pouzivat predevsSim ve smyslu
barevného vjemu.

1.2 Jantzenovo déleni hodnot barvy

Malitfi nikdy neni lhostejné, jaké barvy pouZije v jednotlivych pasazich
svého obrazu, jakou barvu budou mit jednotlivé zobrazené predméty, nebot si
jevédom toho, Ze kazda barva nabyva konkrétnich vjemovych kvalit, diky
kterym se barva stava silnym komunika¢nim nastrojem. To vede umeélce k tomu,

3[Srov.] BALEKA. Vytvarné uméni: vykladovy slovnik, s. 42.
4[Srov.] BROZEK, Jaroslav. Obrazy a barva. 1. vyd. Usti nad Labem: Pedagogicka fakulta UJEP, 1993,
s. 12. Skripta.
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Ze pfi sve tvorbé premitd mimo jiné nad vlastnostmi a funkcemi barvy. Proto se
nyni podivame, jakych hodnot mutze barva nabyvat ajak lze takové hodnoty
barvy kategorizovat.

Jeden z prikladi déleni hodnot barvy nabizi némecky historik uméni Hans
Jantzen, ktery rozliSuje zobrazovaci a vlastni hodnoty barvy. Mezi zobrazovaci
hodnoty barvy patii ty, které udavaji vlastnosti zobrazeného barevného
predmeétu. Urcuji jeho latkovost a barevnost. Diky témto hodnotadm barvy
rozpoznavame, zda je predmét napiiklad hruby, hladky, suchy, mokry, osvétleny
nebo ve stinu. Vlastni hodnoty barvy uz nejsou zavislé na zobrazeném predmeétu,
vazi se pouze k samotné barvé. Jedna se o hodnoty, které jsou spiSe pocitového
charakteru, jako jsou teplo, chlad, Zivost, jednotvarnost nebo pestrost.®

Vlastni hodnoty barvy se daji vystihnout jako ucinky barev na lidskou
psychiku. DokaZzeme ftici, které barvy na ndas pusobi vesele a které smutné.
Urc¢ime, které barvy preferujeme a kterym se radéji vyhybame a podobné.®

Plisobnosti barev na lidskou psychiku se budeme zabyvat v obecné roviné
v jedné z nadchdazejicich kapitol.

Vlastni a zobrazovaci hodnoty barev stoji na obraze vzdy spole¢né, nikdy
nejsou od sebe oddéleny. Na vysvétlenou uvedme piiklad. Predstavme si
napriklad svétle modry dzban. Modrd barva nam znazorfiuje hladky povrch
dzbanu a udava jeho barevnost, ale zaroven v nas vyvolava rtizné pocity,
napiiklad chlad. Také nam mutZe pripominat letni oblohu. AvsSak pocity, které
v nds jednotlivé barvy evokuji, byvaji ryze individudlni.

Jako priklad umélct, kteti kladli diraz na vlastni hodnoty barvy, avSak
bez potlaceni jejich zobrazovacich hodnot, miZeme uvést nékteré malife druhé
poloviny 19. a pocatku 20. stoleti. Mdme namysli Edouarda Maneta, Clauda
Moneta, Paula Cézanna nebo také Vincenta van Gogha a Edvarda Muncha. Déle
Henri Matisse pracoval s ¢istou barvou a dal zazarit barevnému vyrazu, coz
prezentuje jeho fada Modrych akti.

Ve 20. stoleti rusky malit Wassily Kandinsky a némecky malii Paul Klee
upifednostiiovali vlastni vyraz barvy a snazili se omezit zobrazovaci funkci barev.
Paul Klee ztvarnioval své vnitini predstavy a dojmy, pricemz vyuzival vlastnich
hodnot barvy. Wassily Kandinsky zdtraznoval predevsim ty vlastni hodnoty
barvy, které jsou symbolického a synestetického charakteru.

Pro porovnani s Jantzenovym délenim hodnot barvy jen zminime, Ze
anglicky historik uméni Herbert Read kategorizuje hodnoty barvy na heraldické,

5[Srov.] BARAN, Ludvik. Barva v uméni, kulture a spole¢nosti. 1. vyd. Praha: SPN, 1978, s. 191.
6[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 14-15.
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harmonické a ¢istého uziti.’

Malif podle svého uméleckého zdméru vyuziva barevnych hodnot, z nichz
nékteré nechéa zaznit vice, jiné méné. Praveé to, jakym hodnotam barvy dava malir
piednost, udava barve takeé jeji funkci v obraze, ¢imz se nyni budeme zabyvat.

1.3 Pojeti barvy z hlediska jeji funkce v obraze

Na funkci barvy v obraze se dd nahliZzet jako na ulohu, kterou ji malif
ve svém malifském dile priklada. Velkou roli v tom, jakou roli malif udili barvé
v obraze, hraje zejména jeho tvir¢i osobnost, coZz predevSsim zahrnuje jeho
vytvarné zaméreni a umeélecké smysleni.

Svycarsky malif a teoretik Johannes Itten pojmenovava tfi zakladni
obrazové funkce barvy, funkci impresivni, expresivni a promyslenou
konstruktivni.?

Impresivni nebo také zobrazovaci funkce barvy je zalozena na opticky
smyslovém vztahu malife k realnému svétu. Pomoci barev zobrazuje, vyjadiuje
a charakterizuje pozorovatelny vnéjsi svét.® Tento vnéjsi svét je dikladné
pozorovan a prostudovan umeélcovymi smysly a to predev§im zrakem. Pravé diky
zrakovému apardtu muze umélec vnimat rtznou barevnost, kterou ovliviiuje
proménlivost osvétleni. Bude-li umélec v plenéru, barevnost vnéjsiho svéta bude
prakticky neustdle proménliva. Zaroven si umeélec uvédomuje, jak na sebe
navzajem pusobi jednotliva barevna svétla podle zdkonu fyziky a nezapomind ani
na zakonitosti svétla a stinu. V tomto piipadé umélec vyuZivad zobrazovaci
hodnoty barvy, viz predchozi kapitola. Jako ptiklad si miZeme uvést tvorbu
holandského malife Vermeera van Delfta.

Mezi funkci barvy impresivni a expresivni je velky rozdil. Expresivni
¢i vyrazova funkce si uZ neklade za ukol vypovidat ovidéném a hmatatelném
svété. Barva se zde stavad nositelkou urc¢itého symbolického vyznamu nebo
je odrazem duSevniho ¢i citového stavu.l® Je tedy zrejmé, Ze umeélec v tomto
pripadé musi zachazet s barvou odliSnym zplisobem neZli u impresivni funkce
barvy. Citova pusobnost barvy byva ¢asto podporena pouZzitim vyrazné barevné
nadsazky. V nékterych pripadech umeélec zcela zméni barevnost zachycovaného
objektu. Tento zplisob prace s barvou uplatiiuje napriklad Bohumil KubiSta
ve svém dile Kavdrna, kde maluje obliceje postav modre, fialové a Zlutozelené.
V tomto pripadé chce umeélec dosdhnout emociondlniho uc¢inku barvy, a proto

7[Srov.] BARAN. Barva v uméni, kulture a spole¢nosti, s. 191.
8[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 17.

9[Srov.] tamtéz, s. 17.

10[Srov.] tamtéz, s. 17.
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uziva necekané az Sokujici barevnosti z pohledu divaka.

O konstruktivni jinak fe¢eno stavebné funkci barvy hovotfime tehdy, jeli
obraz vystavén konstruktivné s bedlivym rozmyslem malife. Malif promysli, jaké
barvy ponese popiedi a pozadi obrazu, jaké barvy umisti vedle sebe nebo jakou
barvou nejvice zaplni svlij obraz. Pficemz za pomoci téchto konstrukénich prvku
malifova dila definuje barevnou kompozici obrazu.

Tuto funkci barvy lze vidét v promyslené barevné vystavbé uméleckého
dila, kterd zahrnuje tvorbu objemtli a prostoru v obraze, vyjaddieni obrazového
svétla, cileny vybér barev tak, aby mély poZadovany tucinek na divaka a dalsi
dualezité faktory pro vystavbu obrazu.!!

Konstruktivni funkci barvy lze vidét v dilech Paula Signace a Georgese
Seurata, zakladatelti neoimpresionismu. Cesky vytvarny kritik a historik uméni
Miroslav Lamacd popisuje barevnou skvrnu neoimpresionisti jako ,svébytny
stavebny element obrazu."1?

Stejné jako zobrazovaci a vlastni hodnoty barev tak i funkce barev
v obraze muzZzeme pozorovat spole¢né v jednom umeéleckém dile, nikdy totiz
nejsou od sebe definitivné oddéleny. I kdyz malif vybere a upfednostni vétSinou
jen jednu ze zminénych funkci barev v obraze a na ni vybuduje sv(j obraz, tak
nikdy plné nezapfie ostatni funkce barvy. UkaZzme si to na prikladu jiz zminéného
Kubistova obrazu Kavdrna, kde prevlada funkce barvy expresivni. Barva zde
nejen vypovida o pocitové vnimané atmosfére kavarny, ale také je vyuzita jako
chytfe promysleny stavebni prvek obrazu. KubiSta zde mimo jiné vyuZiva
teplotnich kontrast pro budovani obrazového prostoru.

Malit tedy pti praci na své malbé bere v uvahu zobrazovaci, vyrazovou
nebo stavebnou funkci barvy. Nyni se podivame na dal$i pojeti barev, které
je také z ¢asti zalozené na tom, jakou ulohu barvé prisuzuji jednotlivi umélci.

1.4 Témbrové a tonalni pojeti barev

Italsky estetik a kritik uméni Gillo Dorfles nahliZi na barvu z hlediska
toho, jakym zptisobem s ni pracuji rdzni malifi. Na tomto zdkladé rozliSuje
tonalni a témbrovou barevnost. Své déleni vysvétluje pomoci historického vyvoje
piistupu k barvam.

Obdobi mezi 16. a 19. stoletim v zapadni kulturni oblasti povaZuje
za obdobi typické pro tonalni chromatismus, kde nejde o zdtiraznéni jednotlivych

11[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 18- 19.
12LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malifi: od Cézanna po Daliho. 4. preprac. vyd. Praha: Odeon,
1989, s. 18- 19. Klub ¢tenara, sv. 617.
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barev, ale o jejich spole¢nou harmonii a splynuti. Jednotlivé barevné prvky
obrazu postradaji své individudlni rysy a ziskavaji obecnou povahu, malba se pak
vyznacuje urcitou atmosférou, tedy tonem. Jde spiSe o celkovou atmosféru dila
neZ o vypichnuti jednotlivé barvy. Tato atmosféri¢nost, a jeji snaha o plasticitu
a Serosvit, zamezovala vyjadreni se ryze chromaticky.!3

Zactatek tohoto tonalniho pojeti malby uspi$il objev renesancni
perspektivy a snaha o realistické zachyceni skutec¢nosti. Prostorové obrazy
potfebovaly podpofit barevnosti, kterd by svymi stiny a svétly odrazela
atmosféru vnéjsiho svéta. Chromaticky vybér byl tedy urcen barevnosti prirody,
nikoli barevnosti fantazie. Pfikladem tonalni barevnosti mtze byt temnosvitna
tvorba italského malire 17. stoleti Caravaggia.

Dale se Gillo Dorfles zmifiuje o dilezitosti fauvistd, a dalSich po nich
nastupujicich uméleckych smérech, diky nimZ se zobrazovaci funkce obrazu
odsunula do pozadi a barva v obraze nabyla nemalé dutlezitosti. Barva se tak
stava hlavnim ¢initelem obrazu. Jak vyplyva z pifedchoziho textu, chromaticky
témbrismus se snazi o distotu jednotlivych barevnych prvkd obrazu.
Pro barevnou vystavbu obrazu neni dileZita pouze barevna stupnice, ale i urcita
podstata barvy, typ pouzitého materialu, jeho zrnitost, hustota a dalsi vlastnosti,
které Dorfles nazyva témbrovym charakterem barvy.!4

O cistou neboli témbrovou barevnost se zacali zajimat prevazné fauvisté.
Vyznamnou ulohu zde hral Henri Matisse, ktery se jiz neridil zakony modelace
svétlem a stinem. Jeho paleta zarila témbrovou stupnici barev. Nicméné nutno
podotknout, Ze nebyli prvnimi, kdo se zacali zajimat o Cistotu barevnych tont.
Jednémi z prvnich byli Edouard Manet, Paul Gauguin ¢i Vincent van Gogh, jak
jsme jiz zminili v pfedesle kapitole.

Navzdory této proméné pristupu k barvé se néktefi umélci navraceji
k tonalismu. Naptiklad, analyti¢ti kubisté se ve svych pocatcich opét priklonili
k temnym, hnédavym a Sedym tontim, jeZ je vedly az k Serosvitnému podani
malby. Tento ptistup k barvé mtzeme vidét v kubistické tvorbé Georgese Braqua,
konkrétné v olejomalbé Pristav z roku 1909. Tonalni chromatismus také vyuzival
ve své malifské tvorbé Alberto Giacometti, jemuZ vénujeme cast textu v zavéru
teoretické prace.

Rozdéleni pojeti barvy na témbrové a tondlni koresponduje s délenim
malifskych postuptl na malbu valérovou a koloristickou.

Valérova malba vyuzZiva lomenych barevnych tont a jejich svételnou
gradaci, jak miZeme dolozit napiiklad obrazy Leonarda da Vinciho. Oproti tomu

13[Srov.] DORFLES, Gillo. Promény uméni. 1. vyd. Praha: Odeon, 1976, s. 67- 68.
14[Srov.] tamtéz, s. 68- 69.
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je koloristicka malba, napfiklad v dile André Deraina, typicka svymi
nelomenymi, ¢istymi a sytymi barvami.’®

1.5 Barva a jiné vyrazové prostredky obrazu

Barva, linie, svétlo, objem a prostor spole¢né utvari umélecky artefakt.
Obraz nikdy neni namalovan pouze za pomoci jednoho vyrazového prostredku.
A tak zaleZi na malifi, kterému vyrazovému prostfedku obrazu da vétsi
dulezitost, ktery necha vice vyniknout a zazaftit. Rozhodovani umélce ovliviiuje
samoziejmé také doba, ve které zZije. Proto pti posuzovani vztahu barvy k jinym
vyrazovym prostfedkiim malby prihlédneme k umélecko-déjinnym souvislostem.
Avsak z umeélecko-historického vyvoje vybereme pouze dulezité momenty
pro nasi tématiku, prevazné obdobi zmén a zvratl v ptistupu k barvé.

1.5.1 Vztah barvy a linie

Linie je velmi dulezZity vyrazovy prostiedek obrazu. V historii se vztah
barvy a linie ménil. Jednou byla linie pfednéjsSi nez barva a jindy zas barva
predcila kresbu. AvSak byla i obdobi, kdy byly oba tyto vyrazové prostiedky
pokladany za rovnocenné a od sebe neoddélitelné. Paul Cézanne tento vztah
barvy a linie vyjadril takto: ,Nelze oddélovat kresbu od barvy. To je, jako byste
chtéli myslet beze slov. Stejné jako se maluje, tak se i kresli. Cim je harmonictéjsi
malba, tim je presnéjsi kresba. Dosdhne-li barva nejvyssiho bohatstvi, je forma
nejplnéjsi.'® Proporce mezi barvou a kresbou byly dasto dany slohovymi
pozadavky daného obdobi, ale také rozdilnym nazorem umeéleckych $kol nebo
osobnosti a uméleckym postojem jednotlivych malira. Historicky vyvoj vztahu
linie a barvy uzce souvisi s celkovym pristupem k barvé.

Ve stfedovéku byla barva spoutdna ve tvaru ur¢enym obrysovou konturou,
jak je moZno pozorovat uz od ravenskych mozaik aZz po vitraje gotickych
katedral. AvSak toto funk¢ni nadrazeni linie nad barvou nezamezilo plnému
uplatnéni vyrazovych moZnosti barvy, emocionalnich u¢inkd a symbolickych
vyznamu.'” D4 se fici, Ze u mozaik a vitraji je funk¢ni nadfazeni linie nad barvou
dan spise jejich technikou.

AvSak od 12. stoleti se uméni vitraji stdvd velmi vyznamnym prvkem
architektury a pozdéji redukuje vyskyt nasténné malby na minimum. Katedrala

15[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 10.

16BROZEK, Jaroslav. Vytvarnd vychova a barva. 1. vyd. Usti nad Labem: Univerzita Jana Evangelisty
Purkyné, 2003, s. 54. Acta Universitatis Purkynianae.

17[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 20.
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v Chartres z 13. stoleti se svymi 160 okennimi otvory vyplnénymi barevnymi
vitrajemi je toho prikladem.'®

Ze sttedovéku se dochovali i nékteré nasténné malby, napiiklad v kostele
svatého Jifi v Oberzellu na ostrové Reichenau z let okolo 980 (viz Piilohy I.,
obr. 1) nebo romdanské fresky z 11. stoleti z kostela Saint-Savin-sur-Gartempe.
Priklady téchto nasténnych maleb také ukazuji, Ze maliti vyuZivali obrysové
kontury a Ze i presto si barvy zachovaly své vyrazové moZnosti.

Teprve v renesanci, kdy prevazovala zobrazovaci funkce uméni
nad ostatnimi funkcemi, se kresba stala zcela stfedem zdjmu a barva byla
odsunuta do pozadi. Linie nebyla pouze nositelkou tvaru zobrazenych véci
ale i presnosti, prehlednosti, popisné vérnosti a vystiznosti. Kresba slouzila jako
vécny a raciondlni prostifedek pro vystavbu obrazu. Barva byla pouze dopliikem,
ktery mél zvySovat a podporovat iluzi zobrazeni skute¢nosti.?

Jiz v pozdni renesanci se v benatské Skole, proslavené napriklad Tizianem
a Giorgionem, objevila potreba rozsirit obsah obrazu o naladu, o citovou napln
a o duchovni hodnoty. Tento novy obsah obrazu jim pomadahala vyjadrit praveé
barva. Benat$ti mistii jsou Casto nazyvani slavnymi koloristy, protoZe jejich
malifské mistrovstvi je zaloZené na barvé vic, nez je malifské uméni jejich
souputnikt z florentské Skoly, kde stale vitézila kresba nad barvou.?!

Ve francouzském Kklasicistnim baroku 17. stoleti se na padé pafizské
akademie vedly spory o piednosti kresby ¢i barvy ve vystavbé obrazu. Jednalo se
o takzvané spory mezi ,poussinovci a rubensovci®. Star$i generace byla
zastancem nadrazenosti kresby, kterou dokladala malbou Raffaela a Poussina.
Oproti tomu mladsi generace poukazovala na relativni samostatnost barvy v dile
Rubense. Byt se jednalo o ryze akademicky spor teoretického razu, byl predzvésti
blizici se zmény ve vytvarném mysleni, jak ji prezentuje rokoko a nasledné
malirstvi 19. stoleti. V dile Antoina Watteaua vidime zaloZeni rokokové malby
na barvé, ktera svym zptsobem inspirovala romantismus.?? Watteau se ve svém
dile inspiroval opét Rubensem, coZ dokladd vybér jeho barev a volnost
zpracovani. Joseph Mallord William Turner, anglicky malif romantismu, byl svou
praci s barvou inspiraci pro impresionisty. Barva podle néj byla vyrazem urcitého
duSevniho hnuti.?? V jeho dilech je vidét naprosta prevaha barvy nad linii.

I pfes snahu jiZ zminénych umélcd pozdvihnout barvu v obraze stdle

18[Srov.] CHATELET, Albert a Bernard Philippe GROSLIER. Svétové dé&jiny uméni: malifstvi, sochafstvi,
architektura, uzité uméni. 2. ¢eské vyd., upr., v Ottové nakl. 1. Praha: Ottovo nakladatelstvi, 2004,

s. 288, 295 a 305.

19[Srov.] tamtéz, s. 271 a 279.

20[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 6 a 20- 21.

21[Srov.] tamtéz, s. 6- 7.

22[Srov.] tamtéz, s. 7.

23[Srov.] CHATELET a GROSLIER. Svétové déjiny uméni, s. 437 a 460.
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panuje na prelomu 18. a 19. stoleti malitsky klasicismus, ktery byl prezentovan
konzervativnimi malifskymi akademiemi. Klasicistni estetika byla zaloZena
na kresbé a linii. AvSak v prabéhu 19. stoleti se vztah k barvé ménil a ke konci
stoleti se jiZ barva stala stfedem zajmu, zvlasté u malifi barbizonské Skoly,
u impresionist a také napiiklad u maliih van Gogha a Gauguina. Impresionisté
pracovali s ¢istou barvou v malych skvrnach.*

Vyznamnym dilem pro déjiny umeéni se stal obraz Imprese, Vychod slunce
zroku 1872 od francouzského malife Clauda Moneta. Podle tohoto obrazu byl
nazvan cely malirsky smér, impresionismus. AvSak pojmenovani této umélecke
skupiny bylo nejprve minéno hanlivé.

Pavodné hanlivy ndzev skupiny impresionistti, mél vyjadrovat
posmeévacnou poznadmku nékdejsiho kritika, Ze si dani malifi mysli, Ze jim staci
k vytvoreni malby pouze imprese neboli dojem urc¢itého momentu.?

Postimpresionisté se inspirovali ¢istym barevnym tonem impresionistt,
ale barvu nanéseli v sytych plochach. Barva si tak vydobyla své misto v obraze
jako svépravny a samostatny vytvarny prvek. Barva tak uz neni zavisla na kresbé.
Ve 20. stoleti rozmach barvy dale pokracuje. Objevuji se dila, kterd jsou
postavena zcela na barvé. Ur¢itymi malirfskymi prikopniky jsou naptiklad Robert
Delaunay a FrantiSek Kupka, jejichZ dila jsou zaméfena na vztahy cistych barev.
Cista, syta a zafiva barevnost je typicka i pro dila Victora Vasarelyho, zastupce
takzvaného optical art.?

Castokrat v historii byla kresba povazovana za racionalni stavebni prvek
obrazu, ktery se snazil vérné zachytit skute¢nost. Oproti tomu meéla barva
plsobit na divaka pouze svymi emo¢nimi a citovymi hodnotami. Francouzsky
filozof 18. stoleti Denis Diderot byl taktéz tohoto nazoru: ,Kresba doddvd
jsoucnum tvar, barva jim ddvd Zivot.””” Pozdé&ji se ony prisuzované rozdily
ve vyrazovych schopnostech barvy a kresby setfely. Kresba nabyla emoc¢ni
a expresivni vyrazové naplné. Barva ziskala schopnost tvorit objemy a prostor.
Zavérem jen shriime, ze barva i linie jsou hlavni vyrazové prosttfedky obrazu a ze
jen zalezi na malifi, jak s témito vyrazovymi prostredky zachazi, jak si
je prizptisobuje svému zdaméru a podle toho da prednost bud jednomu ¢ci
druhému.

24[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 8- 9.

25[Srov.] GOMBRICH, E. H. Pfibéh uméni. 2. ¢eské vyd., rev. a rozs., v Mladé fronté a Argu 1. Praha:
Mlada fronta a Argo, 1997, s. 519.

26[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 8- 9.

27PLESKOTOVA, Petra. Svét barev. 1. vyd. Praha: Albatros, 1987, s. 128.

19



1.5.2 Vztah barvy a obrazového svétla

Jaroslav BroZek rozdéluje z hlediska historie obrazové svétlo na dva hlavni
druhy, osvétlovaci a vlastni.

Stfedovék se vyznacuje oblibou vlastniho obrazového svétla, kdy plocha
syté barvy v obraze byla sama o sobé nositelkou svétla.8

Italsky filozof a estetik Umberto Eco zminuje, Ze stredovéci malifi
vytvareli své miniatury v nedostate¢né osvétlenych Serych mistnostech a presto
jsou jejich iluminace plné svétla. Oné zvlastni luminozity docilili pomoci ¢istych
nelomenych barev. Malifi nepouzivali odstinti barev, jejich svétlo neozarovalo
vyobrazeny motiv zvnéjSku a nehalilo do stinu. Svétlo bylo obsaZené piimo
v barvé a z ni vyzafovalo. KdyZ se podivame na stredovéké miniatury, ptisobi
na nas, jako by vyobrazené predméty byly samy o sobé ptvodcem svétla. Jako
priklad ,prosvétlené” miniatury mtzeme uvést nejen umé provedené Prebohaté
hodinky vévody z Berry od bratrd z Limburka, ale imozarabské miniatury
vrcholného stiredovéku, které se vyznacuji vyraznymi kontrasty zluté, cervené
a modré, nebo ottonské iluminace, které nas upoutaji svym vztahem zativého
zlata s chladnymi barvami.?

Stredovéci malifi nebyli zaméfeni na napodobovani skutec¢nosti, ale spiSe
na symbolické ztvarnéni nabozenskych vyjev(, pficemz vyuZivali tradi¢nich
symboli. Porovnejme iluminaci Zvéstovdni ze Svabského rukopisu evangeliate
zroku 1150 a vitraj Zvéstovdni z katedraly v Chartres také z pol. 12. stol.3
Na obou dvou uméleckych artefaktech vidime stejnou symbolickou gestikulaci
postav.

Pravé pro tuto symbolickou funkci uméni byla barva nezastupitelna svym
ténem, ,svételnosti” a materidlnosti. Co se ty¢e materialu, byla davana piednost
takovym barevhym hmotdm, které zarucovaly barevnou stalost. Jednalo se
napiiklad o smalty, skla a drahokamy mozaik, barevné vitraje a zlato, které se
nandsSelo na pozadi obrazu a tak prozarilo cely obraz. Barva a svétlo mély
ve stftedovékém malifstvi stejné dulezitou ulohu. Uméni vitraji je tomu
piikladem svym barevnym svétlem.3!

Nejen iluminace a vitraje jsou plné obrazového svétla, i kdyz u nich je to
nejvice patrné, ale také nasténné malby. Opét se musime zminit o nasténnych
malbach z kostela svatého Jifi v Oberzellu na ostrové Reichenau (viz Ptilohy 1.,
obr. 1), kde i pres léty omsSelé barvy, muzeme obdivovat svitivé Zlutou

28[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 22.

29[Srov.] ECO, Umberto (ed.). Déjiny krdsy. 1. vyd. Praha: Argo, 2005, s. 99- 100.
30[Srov.] GOMBRICH. Pfibéh uméni, s. 180- 183.

31[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 22.
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a kontrastni ¢ervenou na modrém pozadi.

Od renesance az po prvni zachvévy impresionismu mélo svétlo funkci
osvétlovaci. Jedna se o svétlo, které vychazi z konkrétniho zdroje a osvétluje
piedméty na obraze a tim vystihuje jejich tvar, prostorovost a latkovost.*?
Nasvicenim predmétu vznikal vlastni i vrZzeny stin, ktery byl ztvarnén obyc¢ejnym
ztmavenim vlastni barvy predmétu, coZ mliZzeme vidét u Serosvitnych maleb.3

7V o

Leonardo daVinci radi malifdm, jak zachazet s barvou zobrazenou
na svétle a ve stinu: ,Vidime-li tedy, Ze krdasa barev se nadm zjevuje svétlem, dluzno
usuzovati, Ze tam, kde je vice svétla, tam se vidi vice pravy odstin barvy osvétlené
a kde je vice tmy, barva se vidi zahalend onim stinem. Tedy ty, maliii, pamatuj
na to, abys ukazoval pravost barev v takové cdsti osvétlené. *

Zaujeti osvétlovacim svétlem je patrné u baroknich luminist®, ktefi si
pohravali se svételnymi efekty zpusobenymi riznymi umélymi i pifirodnimi
zdroji. Oblibou v zobrazovani efektti prirodniho osvétleni jsou typicti
barbizonsti, jejich zaujeti atmosférickymi jevy jiz mirilo k poznani, Ze prirozené
svétlo slunec¢nich paprski neni bilé. Impresionisté a pointilisté vyuzivali objevi
fyzikdlni optiky, které jim byly ndpomocny ve vyjadieni samotného svétla.
Pomoci distych a nelomenych barev nanasSenych ve skvrnach zobrazovali
chvéjivé atmosférické svétlo. Prikladem velmi dobfe vystizené barevnosti
slune¢niho svétla jsou Monetovy Katedrdly malované v rtiznou denni dobu.
Obrazové svétlo osvétlovaci tak bylo plné potlaceno. Svétlo samo bylo ve stiedu
pozornosti umélct a tudiz tématem, ndmétem, ba i dokonce obsahem
vyobrazeni. Vlastni svétlo barvy opét plné zazaftilo v tvorbé postimpresionistti
v jejich ¢istych barevnych plochach.*

Neda se fici, Ze by existovaly pouze dva druhy obrazového svétla, a tak
kromé jiz zminénych si uvedme priklad dalSiho zptsobu utvareni obrazového
svétla v zavislosti na barvé. Mame na mysli svétlo, které 1ze vypozorovat v tvorbé
Rembrandta van Rijna. Svétlo v jeho obrazech je autonomni bez urc¢itelného
zdroje ¢i se zdrojem v podobé vyobrazené figury. Svétlo z obrazu az vyzaruje, coz
zpUsobuje temnosvit, zalozeny na vyrazném kontrastu zlatavé zlutého svétla
a tmavé hnédého stinu.*

32[Srov.] BROZEK. Vytvarnd vychova a barva, s. 44.

33[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 22- 23.

34VINCI, Leonardo. Uvahy o maliFstvi. 1. vyd. Pteklad F. TOPINKA. Praha: Gryf, 1994, s. 38.
35[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 22- 23.

36[Srov.] tamtéz, s. 23.
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1.5.3 Vztah barvy k plasti¢nosti predmétt

Objemem a plasti¢nosti pfedmétd se zabyvali se zalibou napriklad maliri
renesance, coz muzeme dolozit tvorbou italského renesanc¢niho umeélce
Michelangela Buonarroti. Jak jiz bylo pfedeslano, ztmavenim nebo zesvétlenim
vlastni barvy predmétu, pomoci pridani bilé nebo cerné, dosahovali kyzené
plasticity. Zptsob vytvareni objemu za pomoci svétla a stinu neboli Serosvitu
vychdzel z vySe zmifiované osvétlovaci funkce obrazového svétla.

Vlastni barva prfedmétu je na zobrazeném télese vidéna v polostinu. Tam,
kde je pfedmét nejvice nasvicen, je pfimichdna bila. Cim je vétsi stin, tim je vice
pridavana c¢ernd barva. Touto technikou, které se fikd modelace za pomoci vlastni
barvy pfedmétu, vyjadruje nejen renesanc¢ni malif plasticitu pfedmétu. V tomto
pripadé je svétlo a stin nadrazeno barveé.*’

Jesté pocatkem 19. stoleti basnik Johann Wolfgang von Goethe vyzdvihuje
Serosvit jako dulezity prostredek k vyjadieni plasticity predmétu. PiSe: ,Umélec
sndze vyresi problém zobrazeni, kdyZz bude nejprve uvaZovat o Serosvitu nezdvisle
na barvdch a sezndmi se s nim v celém jeho rozsahu. 8

Teprve v poloviné 19. stoleti nastala viditelnd zména v uméleckém nazoru
na svétlo a stin a tim i na vztah barvy k plasti¢nosti zobrazenych predmétu.
Az zastanci impresionismu a pointilismu vzali v Uvahu fyzikalni objevy
o barevném spektru, z nichz nékteré byly zndmy uz od 17. stoleti. Maliri se dale
zacali zajimat o teorii odrazu barevného svétla a jeho miSeni, ¢imz se zabyva
fyzikalni optika. Tyto poznatky vyuzili ve své tvorbé a tak predméty na svych
platnech jiz nemodelovali stiny tvofenymi $edi. Jejich stiny zacaly byti barevné,
jak je moZno shlédnout v cyklu obrazt Kupky sena od Clauda Moneta.
Zajimavosti je, Ze uz Leonardo da Vinci v hluboké renesanci si uvédomoval
urcitou barevnost vlastniho stinu télesa, v zavislosti na odrazu barevného svétla
od sousedniho predmétu. Uvadi: ,Povrch kazdého télesa zastinéného prijimd néco
z barvy svého protéjsiho predmétu.

V 19. stoleti se malifdm podarilo zrusit zakony renesan¢ni tvorby
objemu, potlacdit vlastni barvu predmétu a celek obrazu tim zplostit.*°

Vyvoj zobrazovani plasticity pfedmétt vSak timto neskoncil. V dalSich
obdobich se opét zacala tvorit racionalné za pouziti kontrastd alinedarni
perspektivy. S dalsi mozZnosti vyjadrit objem priSel kubismus se svou

37[Srov.] BROZEK. Vytvarnd vychova a barva, s. 39.
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Fabula, 2004, s. 63.
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vicepohledovosti.*! Zde ovSem v budovani objemu barva nehrala zcela zdsadni
roli.

1.5.4 Vztah barvy a obrazového prostoru

Nejen renesanc¢ni linedarni perspektiva nam muZze prohloubit prostor
v obraze. Nejen linie, ale také barva je tvircem prostoru. At uz mame na mysli
vzdusSnou perspektivu, hojné vyuzivanou taktéZ v renesanci, nebo pouzZivani
barevnych kontrasti, které mutzeme vidét napriklad v dile Henri Matisse.
Samoziejmé nesmime opomenout zminit takzvanou ,modulaci” barev Paula
Cézanna.

Podivejme se ted na atmosférickou perspektivu. Leonardo da Vinci piSe:
,Mezi barvami stejné povahy ta se méni méné, kterd se pohybuje blize k oku.
Vysvétluje se tim, Ze vzduch, ktery leZi mezi okem a vidénou véci, pohlcuje ponékud
onu véc. A bude-li vzduchu mezilehlého prfemnoho, toZ se véc vidénd silné zbarvi
barvou vzduchu, kdyz vsak bude vzduch slabounké vrstvy, bude predmét vidény
mdlo pohlcovdn.”? Ddale Leonardo vysvétluje, Ze ¢im je predmét dal od oka
pii pohledu do krajiny, tim musi byt svétlejsi. PiSe: ,Jsou premnozi, kteri
v otevirené krajiné délaji postavy tim tmavsi, ¢im jsou vzddlenéjsi od oka, coz
je opak skutec¢nosti... ™

Pokud budeme chtit docilit prostoru pomoci barevné perspektivy, tak
pouhé zesvétleni pfedmétti v dalce nam nepostaci. Leonardo dale radi: ,...udélds
prvou budovu v jeji vlastni barvé, budovu vzddlenéjsi udélas méné profilovanou
a modrejsi. A tu, kterou bude$ chtit, aby byla predaleko, udélds prevelmi
modrou...** VzduSnd perspektiva se tedy viceméné tvori zesvétlovanim vlastni
barvy prfedmeétu a dale pfidavanim modré barvy, v zavislosti vzdalenosti télesa
od oka.

Vyjadreni prostoru pomoci lineadrni a vzdus$né perspektivy pietrvavalo
dlouha staleti. Zména nastala opét az v 19. stoleti. Nastupujici zméné prispivalo
impresionistické mys$leni a postupné potlacovani prostorovosti obrazu. Zména
vyvrcholila v dile Paula Cézanna. Cézanne se snaZzil najit zpusoby jak docilit
prostorovosti bez pouziti doposud znamych principli tvorby prostoru a objemu.
Umélctiv nazor je zcela vyhranény: , Neexistuji linie, neexistuje modelace, jsou
pouze kontrasty. Avsak kontrasty, to neni cernd a bild, ale barevné vztahy.
Modelace neni nic jiného nez spravné vztahy mezi barevnymi tény. Jsou-li vsechny

41[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 24.
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spravné vyjddreny, vznikd modelace zcela samovolné.” Cézanne pouzival
barevnych kontrast, kladl vedle sebe teplé a studené barvy a tim tak vytvarel
obrazovy prostor a objemy téles. Tomuto zpusobu modelace prostoru pomoci
barevnych vztaht se takzvané rikd modulace.

Po Cézannovi s kontrasty barev pracovali predstavitelé malifského sméru
fauvismu, mezi nimiZ byl Henri Matisse, André Derain, Raoul Dufy a Georges
Braque. Po vzoru impresionismu vyuzivali ¢istych barev. Dojem obrazového
prostoru stavéli na barevnych vztazich, pfevazné kontrastech modré, Zluté

a cervené.*

1.6 Vzajemna pusobnost barev v obrazové kompozici

Barevnou kompozici obrazu vytvateji riznorodé vztahy mezi jednotlivymi
barvami a jejich kvalitami, ¢imz je mysSlen barevny ton, svétlost, sytost a ¢istota.
Vztah jedné barvy k druhé je charakterizovan jejich vzdjemnymi rozdily
a kontrasty.

Jan Baleka popisuje barevnou kompozici jako: ,zdmérné vyuziti smyslovych
vlastnosti barev a jejich vzdjemnych vztahti k barevné harmonii, barevné symetrii,
barevné asymetrii, barevnému rytmu apod.“¥’ Barevnou harmonii mini to, kdyz
jsou protikladné barevné tény v jednoté, jejichZ rozdily jsou umirnény, napiiklad
jemnymi valéry. Barevnou symetrii mysli rovhomérné rozmisténi barev
vobrazové kompozici, asymetrii opak. Barevnym rytmem je oznaceno
promys$lené stridani nejen konkrétnich barevnych toéont, ale i ostatnich
barevnych kvalit.*® Barevna kompozice mliZze byt také ur¢ena barevnou proporci,
kterou Baleka vysvétluje jako ,pomér dany kvantitativnimi a kvalitativnimi vztahy
mezi barvami.®

Samoziejmé nemutZeme opomenout, Ze kompozici barev také tvori
kontrasty mezi barvami, kterymi se dale budeme zabyvat.

NeZ se pustime do definovani jednotlivych druht kontrastd barev, jak
je popisuji jednotlivi teoretici, tak si pripomefime, jaké jsou primarni,
sekundarni a komplementarni barvy. Jako primdarni neboli zdkladni barvy
oznacujeme zlutou, modrou a cervenou. Jejich michadnim ziskavame barvy
sekundarni neboli podvojné, oranZovou, fialovou a zelenou. Komplementarni
nebo také doplitkové barvy muZeme definovat jako dvojici barev, z nichz jedna

45LAMAC. Myslenky modernich malifd, s. 32.
46[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 25.
47BALEKA. Vytvarné uméni: vykladovy slovnik, s. 38.
48[Srov.] tamtéz, s. 38- 39.

49Tamtéz, s. 38.
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je zakladni a druha je barvou sekundarni, avsak tvorenou ze zbylych dvou
primarnich barev. Napiiklad Zluta je komplementarni k fialové, ktera se vytvori
smichanim modré a ¢ervené. Dvojic dopliikovych barev, vyvozenych vzdy z dvou
protilehlych barev zobrazenych ve spektrdlnim kruhu, existuje nekone¢na rfada
reSeni.

Fyziologové a psychologové zjistili, Ze pii vhimani barev vznikaji v naSem
percep¢nim aparatu specifickeé jevy, jedna se o indukci a takzvany paobraz. Kdyz
se uprené po delsi dobu zadivame na néjaky jednoduchy barevny obrazec a poté
odvratime pohled na cdistou neutrdlni plochu, tak se ndm po chvili jakoby
pied zraky objevi stejny obrazec, ale v kontrastni barvé, doplikové k barvé
vychoziho podnétu. Tomuto jevu se fikd paobraz. Lepsiho vjemu docilime tehdy,
pokud zafixujeme na$ zrak, umisténim tec¢ky doprostfed pozorovaného
barevného vzoru.>°

K indukci barev dochazi tehdy, pokud soustredéné sledujeme dvé
sousedni barvy najednou. Béhem delSi zrakové fixace na barevny podnét vznika
jev, kdy sousedici barvy jedna druhou navzajem pozménuji, protoze kazda barva
ma tu vlastnost vyvolavat kolem sebe svoji komplementarni barvu.’! Kupftikladu,
kdyz vedle sebe poloZime Zlutou a modrou, tak modra se bude snazit vyvolat
na zluté plose oranzovou a zlutd bude indukovat na modré ploSe fialovou, ktera
je jeji barvou opac¢nou.

Indukci barev se v 1. poloviné 19. stoleti zabyval francouzsky chemik
Michel Eugene Chevreul ve své knize s prekvapivé dlouhym nazvem: O zdkonu
simultdnniho kontrastu barev a seskupovdni barevnych predmétii nahlizenych
podle tohoto zdkona v jeho sepéti s malirstvim, goblény, beauvaiskymi goblény
ndbytkovymi, koberci, mozaikou, barevnymi vitrdaZemi, tiskem ldtek, tiskarstvim,
miniaturami, dekoraci budov, odivanim a hortikulturou.>?> Chevreul pouZil pro typ
kontrastu barev, ve své knize popisovany, ndzev ,simultanni’, coZ znamena
soucasny. Chtél tim zduraznit, Ze tento jev probiha soucasné zaroven s vnimanim
a ukazat tak na rozdil tohoto jevu a paobrazu, ktery vznika az nasledné.>?

Johannes Itten popsal sedm druht kontrastd barev a to barevny,
svétlostni, teplotni, komplementarni, simultanni, kvalitativni a kvantitativni
kontrast. Pricemz své poznatky zpracoval na zakladé uceni svého mistra
némeckého malitfe Adolfa Holzela.>

Barevny nebo také elementarni kontrast vypovidd o vztahu zakladnich
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¢istych nelomenych barev. Malit vyuZiva kontrastu modré, ¢ervené a Zluté barvy,
které nékdy dopliuje zelenou, ¢ernou nebo bilou. Elementarni kontrast mizeme
najit na stedovékych vitrajich, v lidovém uméni nebo také v dilech modernich
malira.” Prikladem je tvorba nizozemského malife Pieta Mondriana, kterd se
vyznacuje vyuzivanim elementarniho kontrastu, zvyraznéného silnymi ¢ernymi
liniemi.

Ittentiv termin barevny kontrast by mohl byt zavadéjici, proto
je vhodnéjsi pojmenovani elementarni kontrast. Jan Baleka barevny kontrast
popisuje jako: ,nadrazeni barev ve spektru protilehlych (napr: modré a oranzové),
které se tak stdvaji hlavnimi barvami malby, vuc¢i nimzZ jsou ostatni barvy
podrizeny jako vedlejsi. ¢

Svétlostni kontrast mizZe byt povaZzovan za kontrast rozdilné nasycenych
tontu barev bilou nebo ¢ernou.’>” Také byva popisovan jako kontrast dvou barev,
znichZ jedna je specificka vyraznou svétlosti a druha se naopak vyznacuje
nejnizsi hodnotou svétlosti. Jako priklad uvedme dvojici barev, Zlutou a fialovou
nebo zelenozlutou a ¢ervenofialovou.%®

Nejvyssiho svétlostniho kontrastu samoziejmé docilime poloZenim vedle
sebe achromatickych barev, tedy bilé a ¢erné. Coz je zdklad cernobilé grafiky.
Svétlostniho kontrastu nejvice vyuzivala renesance a baroko, jako Serosvit
a temnosvit. Kontrast svétla a tmy byl pro renesan¢ni a barokni malife dalezitym
prvkem pro vyjadreni objemu a prostoru. Barokni umeélec si s timto kontrastem
pohraval i v duchovnim meéfitku, kdy svétlo bylo vlastnosti kifestanského Boha.
Nerovnomérné rozloZeni svétlych a tmavych ploch dodavalo obrazu dynamiku,
kterd je typicka pro tvorbu italského malife Caravaggia.

Dalsim kontrastem je teplotni kontrast, ktery je zaloZeny na protikladu
teplych a studenych barev. Mezi teplé barvy radime prevazné ¢ervenou a Zlutou,
k studenym barvam patii pfedevsim zelend a modra. Teplotni kontrast mtiZeme
pozorovat v ramci atmosférické perspektivy, kde se predméty vzdalenéjsi od oka
odivaly barvami studenéjSimi a v poptredi zastavaly v teplych ténech.
S kontrastem studenych a teplych barev soblibou pracovali impresionisté.
Claude Monet ve svych obrazech casto pouzival teplotniho kontrastu, jak
jemoZzno vidét i v cyklu obrazi vénovanému zdpadnimu pruceli gotické
katedraly v Rouenu. V nékterych z téchto obrazu ptrevlada vice studenych odstint
a jiné jsou ladény vice do teplych barev, protoZze se umélec pokousel vystihnout
rozdilnou barvu prirodniho svétla v riznou denni dobu.
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56BALEKA. Vytvarné uméni: vykladovy slovnik, s. 38

57[Srov.] BARAN. Barva v uméni, kulture a spolecnosti, s. 192.
58[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 27.

26



Komplementarni kontrast je zaloZen na barvach k sobé navzajem nejvice
protikladnych, jedna se tedy snad o nejvyraznéjsi kontrast. Cesky malir¥ Bohumil
Kubista ve svém obraze Kavdrna, ktery jsme jiz zmitiovali v souvislosti
sobrazovymi funkcemi barev, pouzZzivd nejen teplotniho ale takeé
komplementarniho kontrastu, viz zlutavy stolek, o ktery se opird muz
ve fialovych ténech.

Jestlize jsou komplementarni barvy dobife vybrany, tak se navzdjem
podporuji a tim zvysSuji svij ucinek. Oproti tomu, smichdme-li tuto dvojici
doplnkovych barev, vytvorime neutrdlni Sedou a tak zruSime jejich barevnou
kvalitu.>®

Na rozdil od komplementarniho kontrastu je simultdnni kontrast zaloZzen
na nepresné zvolenych dopliikovych dvojicich barev, napriklad oranzova
a zelend. Takovéto pouziti barev v naSem vnimani zptsobuje jev, ktery jsme jiz
popsali jako indukci barev, kdy kazda barva ma tu vlastnost indukovat na plose
sousedni barvy barvu k sobé dopliikovou. Tento nekone¢ny boj mezi sousednimi
témeér komplementarnimi barvami na nads ptisobi dojmem nestability, neklidu, az
urc¢itého pohybu, kmitani ¢i vibrace. Proto také Jaroslav BroZek tento kontrast
nazyva kontrastem kinetickym. Tato vibrace barev vyhovovala umélctim op-artu.
Simultanni kontrast dodaval vyraz neklidu i obrazim Vincenta van Gogha ®°

Kvalitativni neboli sytostni kontrast vznika tehdy, pokud malii pouzije
¢istych nelomenych barev vedle lomenych barev, které jsou smiSené s cernou
nebo s bilou. Kvalitou barvy je zde minéna mira jeji nasycenosti a Cistoty.®!
Na Chardinovych obrazech si mtzeme povSimnout, jak lomené barvy zapric¢inuji,
Ze barva, kterd je o trochu vice nasycenéjsi, vypada vedle nich cisté a syté.®?
Tento jev mGzeme také pozorovat v tvorbé holandského malife Rembrandta
van Rijna. Na jeho obraze Ndvrat marnotratného syna vidime dva muZze
v ¢ervenych plastich. V zaplavé lomenych barev vhnimame ¢ervenou barvu téchto
plasta vyrazné sytou a zaftivou.

Poslednim ze sedmi Ittenovych kontrastd je kvantitativnhi neboli
propor¢ni kontrast.®®> Tento kontrast nastdva tehdy, pokud se malif rozhodne
nékterého barevného ténu umistit na obraz jen velmi malé mnozstvi oproti
ostatnim barvam. VétSinou tato barva byva velmi zariva a ndpadna.

Mala vyraznd ploska barvy se muze stat takzvanym barevnym akcentem,
ktery na obraze mutze mit funkci oZivujici, konstruktivni nebo dokonce muze
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slouzit jako barevna dominanta obrazu, kterd odkazuje k hlavnimu motivu
uméleckého dila. Pokud je barevny akcent spravné zvolen, dafi se mu odpoutat
pozornost od méné sympatickych ¢asti obrazu. Avsak vétSinou, kdyz je barevny
akcent pouzit nepriliS spravné, poutd pozornost velmi nevhodné. Vyraznéji
pritahuje pohled divaka teply barevny ton akcentu, nez studeny. Barvy vyrazné
az drazdivé je lepsSi nandSet v conejmenSich ploskach, aby barevny akcent
nepusobil prilis rusive.**

Vedle kontrastd zaloZenych na rozdilech mezi barvami a jejich kvalitami
existuje tonalni kontrast, ktery vyjadiuje rozdil v sytosti a svétlosti pouze
jednoho barevného ténu.

Kontrasty jsou jednim z dilezitych stavebnich prvkl obrazu. V malifském
dile mGzeme vétSinou vypozorovat vice druht kontrastdi barev najednou. Toto
tvrzeni miZzeme demonstrovat napriklad na Mondrianové Kompozici 1928, kde
nas na prvni pohled upouta velky ¢erveny obdélnik v pravém hornim rohu a bily
obdélnik v levém dolnim rohu. Oba obdélniky spole¢né s dvéma velkymi Sedymi
plochami, s malym modrym obdélnikem a s malym zlutym a Sedym prouzkem
po levé strané tvori kompozici zaloZenou na elementarnim kontrastu, posileném
¢ernymi obrysovymi liniemi. Diky nepatrnému Zlutému prouzku muZeme
na tomto obraze sledovat i proporéni kontrast.

64[Srov.] BARAN. Barva v uméni, kulture a spolecnosti, s. 196.
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2 Vnimani barev a jejich u¢inky na lidskou psychiku

V této kapitole nds ¢ekaji dva dilezité pohledy na barvu, fyzikalné-opticky
a fyziologicko-psychologicky. Nejprve se budeme zabyvat tim, jaka je podstata
barevnosti svéta, pro¢ vibec vnimame svét kolem ndas barevny. V dalsi casti
popiSeme v obecné roviné ucinky barev na lidskou psychiku.

2.1 Podstata barevnosti svéta z fyzikalné-optického hlediska

Nyni se podivime na podstatu barevnosti svéta z hlediska fyzikalné-
optickych vlastnosti barev. Ve stru¢nosti se zamérime na historicky vyvoj
pohledu fyzikd na barvu a svétlo. Cast textu neopomeneme vénovat lidskému
oku, jakozto dulezitému prostiedku pro vnimani barev. V posledni casti této
kapitoly vysvétlime miseni barevnych svétel.

2.1.1 Prufez historii fyzikalniho pohledu na barvu a svétlo

V predchozi kapitole jsme jiZ naznacili, Ze v umélecko-déjinném vyvoji lze
nalézt umeélce, kteri se zajimali o fyzikalni objevy ohledné svétla a barevného
spektra. Jen pfipomenme, Ze se prevazné jednalo o malife z fad impresionista
a pointilistli, nebot Zili v dobé velkych zmén v oblasti fyzikdlnich nazort
na svétlo. Nyni se tedy podividme na to, jak se ménil pohled fyzikt na svétlo
a barvu prufezem historii.

NeZ se pustime do samotné historie je dlileZité konstatovat, ze bez svétla
neni barev. Z fyzikadlniho hlediska barvy predmétti a i samotné predméty, které
nas obklopuji, jsou viditelné diky svétlu. Védci se dlouha staleti snazili pfijit
na to, co je to svétlo, z ¢eho se sklada a jak se chova.

Nedd se rici, kdo se prvni zabyval teorii svétla, ale jsou zminky
o Indickych filozofickych Skolach, které se zabyvaly touto teorii, uz z 6.- 5. stol.
pred Kristem. Indickd Skola Vaisheshika tvrdila, ze svételné paprsky jsou proud
atomi.5 V antickém Recku v 5.- 4. stol. pred Kristem se vyskytovaly dvé teorie.
Recky filozof Démokritos zastaval nazor, Ze svétlo je proud cCastic a ze kazdy
viditelny predmeét vysila tyto ¢astice. Naopak o néco mladsi Aristotelés byl jiného
nazoru. Tvrdil, Ze se svétlo Siri jako vlnéni. Aristotelés také postrehl, ze svétlo

65[Srov.] ANDERL, Jan. Historicky vyvoj pohledu na podstatu svétla [online]. Ceské Budé&jovice, 2007,
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Katedra pedagogiky a psychologie. Vedouci prace: Mgr. Petr Barto$. Dostupné z: file:///home/cd/Sta
%C5%BEen%C3%A9/Historicky_vyvoj_pohledu_na_podstatu_svetla.pdf
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a barva spolu néjakym zptsobem souvisi. Prohlasil, ze barevnost predmétt
je vidéna pouze ve svétle.®

voees

se zabyval experimenty s odrazem a lomem svétla. VSechny své poznatky shrnul
ve spisu, zabyvajicim se optikou. O pftiblizné 250 let pozdéji bylo jeho dilo
preloZzeno do latiny a tak mohlo ovlivnit evropskou optiku.%” Jiz ke svym
pokustim pouzival pristroj, ktery byl pozdéji nazvany camera obscura.

Nyni se pfesuneme az do 17. stoleti, kdy na scénu fyzikalniho svéta prisel
jeden z nejvyznamnéjsSich védcd, Isaac Newton. Nejprve, nez se zaméfime
na Newtonovi objevy, tak se podiviAme na to, co jeho objeviim pfedchazelo a jaké
teorie byly vyiceny ve stejné dobé¢, kdy provadél své experimenty.

Nizozemec Willebrord Snellius objevil v roce 1620 zdkon lomu svétla,
ktery je znam jako Snelltv zadkon. Jeho objev byl vSak pouze experimentalni a tak
zdakon lomu v roce 1649 vysvétlil teoreticky René Descartes, ktery zaroven
objasnil, jak vznikd duha. Vznikem duhy se zabyval i ¢esky fyzik a lékaf Jan
Marcus Marci, ktery v roce 1648 napsal spis Thaumantias - O duze nebeské
a o povaze, ptvodu a pri¢indch jejich zjevnych barev. Marcus v ném mimo jiné
popisuje disperzi svétla (viz Prilohy I., obr. 2), ¢imz predbéhl Newtona o 18 let.
Marcus tvrdi, Ze svételny paprsek, ktery dopada pod danym uthlem na rozmezi
dvou prostiedi, se déli na jednotliva barevna svétla podle rozdilného tthlu lomu.%®

Dansky védec Erasmus Bartholinus popsal v roce 1669 dvojlom svétla
ve vapenci, kdy se svételny paprsek rozdéli na dva, nebot se jeden lomi podle
zakont lomu a druhy nikoli. Tento jev vysvétlil roku 1678 Holandan Christiaan
Huygens diky své vlnové teorii svétla. JeSté pred Huygensem se svétlem jako
vilnovym pohybem zabyval Anglican Robert Hooke, ale Huygens tuto teorii
propracoval hloubégji.®®

V roce 1666 Isaac Newton definoval disperzi svétla. Také popsal rozklad
svétla a jeho syntézu.”® Své poznatky z oblasti fyzikalni optiky poznamenal
ve svém dile Optika cili Traktdt o odrazech, lomech, ohybech a barvdch svétla.
Vysvétluje v ném, zZe svétlo je proud ¢astic, neboli korpuskuli. Dal tak vzniknout
nové teorii svétla a to korpuskularni.”! Tento svij spis vydal az v roce 1704, aby
nemusel svij nazor obhajovat pred Hookeem, ktery byl jiZ po smrti. Newton sam
ale nikdy zcela nezatratil vlnovou teorii svétla, byt jeho nasledovnici se plné

66[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 16- 17.

67[Srov.] MALISEK, Vladimir. Historie fyziky. Olomouc: Krajsky pedagogicky ustav Ostrava, pracovisté
Olomouc, 1990, s. 34. Na pomoc pedagogickym pracovnikim Severomoravského kraje.
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vyhranili pro korpuskularni teorii.”?

Spor, ktery zac¢al uz mezi Démokritem a Aristotelem v antickém Recku,
mezi vlnovou teorii a korpuskularni teorii svétla neskoncil ani Newtonem. Ani
jedna z teorii plné nevysvétluje veSkeré vlastnosti a chovani svétla.

Korpuskularni teorie napftiklad nedokaze vysvétlit jev, ktery Ital
Francesco Maria Grimaldi nazval difrakce svétla. Jedna se o jev, kdy se svételny
paprsek ohyba okolo drobnych prekazek, kterym se jednoduse feceno vyhne a dal
pokracuje primocaie predchozim smérem. Tento jev lze vysvétlit spiSe vinovou
teorii. V tomto pripadé bychom mohli pfirovnat svétlo k vinkam na vodé. Velky
kdmen neobéhnou, ale rozdéli se, tak se za kamenem vytvori klidné misto. AvSak
malym kaminktm se vinky vyhnou a pokracuji dal.”

I pres nékteré nesrovnalosti byla stale vét§inové uznavana korpuskularni
teorie svétla, nebot osobnost Isaaca Newtona se stala ve svété fyzika autoritou,
obzvlast v Anglii, mista Newtonova pusobeni. Malokdo si dovolil poprit
Newtonovu teorii a to i po jeho smrti.

Teprve az na pielomu 18. a 19. stoleti priSel Anglican Thomas Young
s experimentem, kterym se zasadil o vlnovou teorii svétla. Young vzal
neprusvitnou prekdzku, do které udélal dva velmi uzké otvory, kterymi nechal
prochazet svétlo. Na stinitku vznikla tmava a svétla mista, o kterych Young rekl,
Ze to jsou mista, kde se kiizi svételné viny. V nékterych mistech kiiZeni se viny
vzdjemné rusi a v jinych se zesiluje jejich intenzita. Tomuto jevu se rika
interference.’

Younga o c¢trnact let pozdé€ji podporil Francouz Augustin Jean Fresnel,
ktery mistrné matematicky zduavodnil vinovou teorii svétla. PricemZ pracoval
s predpokladem, Ze se svétlo $ifi éterem jako pri¢né vinéni. Byt Fresnel pomoci
doplnéné vinové teorie o interferenci a poznatek pri¢ného vinéni objasnil veSkeré
ve své dobé zndmé jevy z oblasti optiky, nastal problém s mysSlenym éterem,
ktery byl potfebny pro danou teorii. Jestli ma byt svétlo vinéni, tak musi né¢im
chvét. Jako tieba vinky na vodni hladiné hybou cdasticemi vody, feceno
zjednodusSené.” Za predpokladu, Ze svétlo je charakteru pri¢ného vinéni, které se
muzZe vyskytovat pouze v latkach pevného skupenstvi, by mysleny éter musel byt
pievelice ridky a soucasné pevny. CoZ je absurdni.’®

V poloviné 19. stoleti védci dokazali pomoci novych metod, Ze se svétlo
pohybuje ve vodé pomaleji nez ve vzduchu, ¢imz opét podpotili vinovou teorii.

72[Srov.] MALISEK. Historie fyziky, s. 44.
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Jednim z dulezitych prostfedki pro zkoumani slune¢niho spektra se stala
difrak¢ni mrizka, kterou sestrojil Némec Joseph von Fraunhofer’” Difraké¢ni
miizka byva kovova nebo sklenéna deska, ktera je poseta nezmérnym mnoZstvim
tenkych soubéznych vrypa. I v dneSni dobé se vyuZzivad ke zkoumani a méreni
jednotlivych barev.’8

Spor mezi vlnovou a korpuskuldrni teorii stale neni vyreSen, ikdyZz
Fresnel tvrdé vybojoval prozatimni vitézstvi vinové teorie.

Na prichazejici zménu ve fyzikalni optice poukazal Anglican Michael
Faraday tim, Ze naznacil existujici spojitost mezi svétlem a magnetismem.”® Tim
se dale zabyval skotsky fyzik James Clerk Maxwell, ktery v Sedesatych letech 19.
stoleti popise svétlo jako elektromagneticky vzruch. K tomuto zavéru dojde diky
tomu, Ze vypracuje teorii elektromagnetického pole. Studium vlastnosti
elektfiny a magnetismu ho pfivedlo k mySlence, Ze jevy, jako jsou magnetismus
a svétlo, maji stejnou podstatu. Maxwell tedy nazyva svétlo elektromagnetickym
vzruchem, které se musi pohybovat polem v ramci zdkonu elektromagnetickych.
Svou teorii spolehlivé objasnil veSkeré optické jevy. At uz se jednd o zdkon
odrazu, lomu, pfimocarého pohybu svétla nebo o ohyb, disperzi a interferenci
svétla.8 Pozdéji Maxwellovu teorii experimentalné podlozil Némec Heinrich
Hertz.%!

Maxwellova teorie o elektromagnetické podstaté svétla nepotiebovala
mySleny éter. Nebot elektromagnetické pole mutzeme nalézt kolem kazdého
elektricky nabitého télesa pokazdé, bez jakékoli zavislosti na existenci éteru.
Zmény v elektromagnetickém poli, zpusobené pohybem elektrického ndaboje,
zapricini vznik elektromagnetického vinéni. Uz nebylo nutné vymyslet néjake
hmotné prostiedi pro $iteni vin, jako to potiebovali predchozi mechanické teorie.
AvsSak dikazy o neexistenci éteru podal aZ v roce 1887 American Albert Abraham
Michelson tim, Ze se snazil méfit rychlost svétla v éteru, ve kterém podle
hypotéz mélo mit svétlo pomalejsi rychlost nez ve vakuu. Pricemz zjistil, Ze se
svétlo S8ifi v obou prostredi stejné rychle.®?

Podle nami prozatim zminénych fyzikdalnich teorii je barva
elektromagnetické vinéni o konkrétni vlnové délce. Ve slune¢nim spektru
nenajdeme rovhomeérné rozlozené barvy. Vime, Ze modré a zluté je nejméné a Ze
nejvétsi ¢ast spektra zabird cervena. MizZzeme si toho vSimnout i tehdy, kdyz
sledujeme duhu v prirodé, kde je ervenda s oranZovou opravdu vyrazna.

77[Srov.] MALISEK. Historie fyziky, s. 49.
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Na jedné strané slune¢niho spektra lezi ¢ervena barva s vinovou délkou
okolo 700 nanometrii a na druhé strané se nachazi fialova barva, kterd ma
vinovou délku v rozmezi ptiblizné od 360 do 430 nanometri. Viditelna cast
spektra se tedy pohybuje v rozsahu od 360 do 760 nanometrii. Nejen svétlo
je elektromagnetické vinéni. Vedle cerveného svétla se nachazi infracervené
zareni, kterému se také rika tepelné. Jesté vétsi vinovou délku neZ infracervené
sveétlo maji rddiové viny, které objevil Hertz. Krat$i vlnovou délku nez fialové
svétlo ma ultrafialové zareni, které ma vliv na opdleni ktize. JeSté o néco mensi
vlnovou délku ma rentgenové zareni, které se vyuzivd ve zdravotnictvi. Dale
nasleduje gama zareni, které je radioaktivni. Posledni elektromagnetické vinéni
s nejkrats$i délkou vin je zdhadné kosmické zareni.®?

Maxwellovou teorii stdle neni definitivné vyfreSena otdzka ohledné
podstaty svétla, i kdyz udélal vyznamny krok k jejimu zodpovézeni. Nové
objevené vlastnosti svétla opét zkomplikovali veSkeré snahy o vysvétleni
svételné podstaty. Tak se dostdvdme na prelom 19. a 20. stoleti, kdy se
na védecké scéné objevuje némecky fyzik Albert Einstein.

Heinrich Hertz pfi svych experimentech objevil novou vlastnost svétla,
fotoelektricky jev neboli fotoefekt. Pozoroval, Ze nékteré elektromagneticke
vlnéni uvoliiuje elektrony z povrchu kovu. VSiml si, Ze jev nastava pouze u zareni
s krat$i vinovou délkou. Fialové svétlo vcelku dobte uvoliiovalo fotoelektrony
z kov1, ale ¢ervené svétlo uz nikoli.?* V roce 1902 Phillip von Lenard prostudoval
zakonitosti tohoto efektu a zjistil, ze energie uvolnénych fotoelektrontu neni
zavisla na intenzité ale na frekvenci svétla®

Byt byly popsany zakonitosti fotoelektrického jevu, tak ale pro né nebylo
vysvétleni. Porad zlistavala otazka, jak mtze vinéni vyrazit elektron.

S vysvétlenim pfiSel v roce 1905 jeden z nejvyznamnéjsich fyzika Albert
Einstein. Einstein vyuZzil mySlenku némeckého fyzika Maxe Plancka o kvantovani
energie. Rozvinul ji v hypotézu o kvantové povaze svétla, ktera je zaroven teorii
korpuskularni. Einstein oznacil korpuskule za fotony. Svétlo se tedy Sifi jako
proud fotont, ¢imz objasnil fotoelektricky jev.%® Foton lze povaZovat za kvantum
elektromagnetického zafeni. Casticovou neboli korpuskularni povahu fotonu
presvédcivé experimentdlné podlozil az Ameri¢an Arthur Holly Compton v roce
1922.%7
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Einsteinova teorie a Comptoniv experiment opét ukazuji na ¢asticovou
povahu svétla. Zistava otazka, zda jsou tim vyvraceny vSechny predchozi teorie.
Maxwellova teorie elektromagnetického vinéni prece dokazala vysvétlit vSechny
optické jevy, ovSem kromé fotoefektu. Stale tedy neni vyfeSeno, zda je svétlo
vlnového nebo ¢asticového charakteru.

Pokud povaZujeme svétlo za proud castic, tak nelze objasnit jeho ohyb
neboli difrakci na dvou Stérbinach, pri kterém pozorujeme interferenci svétla,
o které jsme jiz psali v ramci Youngova experimentu. Jak je ndm logicky znamé,
tak c¢astice mtze proniknout pouze jednou dirkou. TudiZ druhy otvor nemtiZe
nikterak ovlivnit pribéh pokusu. Presto pfi tomto experimentu pozorujeme, Ze
vliv ma. KdyZ zastinime jeden otvor, tak se ndm zméni obrazec na stinitku.s®
A prece existuje moZné vysvétleni.

Predstavme si, Ze svételné vinéni vznika tehdy, kdyZ se pohybuje velmi
mnoho foton@ zaroven, obdobné jako je tomu u vinéni kapalin nebo plynti. Diky
této hypotéze byly provadény experimenty, kdy byla pirekazka s dvéma
Stérbinami osvétlovana velmi slabounkym zatfenim exponovanym na dlouhy ¢as.
Tak otvory prochazel jeden foton za druhym. Kazdy foton pak vytvofil pouze
jeden maly ¢erny bod v misté ndhodného dopadu na fotografickou desku, ktera
byla ddna misto stinitka. Postupem c¢asu bylo mozné na fotografické desce
sledovat stejny obrazec, ktery vznika pfi priichodu viny dvéma otvory soucasné,
jak bylo popsano u interference svétla. Dale bylo mozné vypozorovat, ze néktera
mista svétlocitlivé desky zcernala vice a néktera méné, podle cCetnosti dopadu
fotont. Zdanlivd nahodilost dopadu byla definovana charakteristickym
chovanim vlny pii ohybu na dvou uzkych otvorech.®®

Za téchto okolnosti je nezbytné pripustit, Ze foton je vinové i ¢asticové
podstaty. Jedna ¢i druha charakteristika fotonu se nam ukaze podle povahy
pokusu, ktery se svétlem provadime. Sledujeme-li ohyb svétla na Stérbindach,
pozorujeme jeho vinové chovani. Vime, Ze u fotoelektrického jevu posuzujeme
chovani fotonu podle jeho ¢asticové povahy. Tomuto rozporuplnému jevu se fika
korpuskularné vlnovy dualismus. Pfiemz experimenty prokazaly, ze ¢im
je kratsi vinova délka elektromagnetického vinéni, tim se svétlo chova vice jako
proud castic.®

Védci nakonec museli pristoupit na mysSlenku, ze se svétlo vnékterych
piipadech chova jako proud c¢astic a v jinych jako vinéni. Prozatim, nez badatelé
opét objevi néco nového, je spor mezi vlnovou a ¢asticovou teorii svétla ukoncen,
pfijmutim onoho svételného dualismu.
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2.1.2 Oko jako nastroj pro vhimani barev

Oko, jako jeden ze smyslovych orgdnu, je dulezité pro prenos informaci
z vnéjsiho prostredi do mozku, ktery informace dale zpracovava. Nejen svétlo ale
ioko je tedy dtlezité pro vnimani barev. Svétlo, které se odrazi od okolnich
piredmétt, je zachycovano lidskym okem, které by se diky svému sloZeni dalo
nazyvat optickym pristrojem.

OdraZené svételné paprsky vchazeji do oka zornici a dale jsou lamany skrz
¢olku. Poté paprsek dopadne na sitnici, kde se nachéazi fotoreceptory, které
svételny podnét proméni na elektricky impulz. Tento impulz putuje zrakovym
nervem do zrakové ¢asti mozku. O¢ni svaly, které obepinaji o¢ni bulvu, zajistuji
jeji pohyb.”!

Nyni se podivame na slozeni oka detailnéji (viz Ptilohy I., obr. 3). Prvni,
¢eho si vSimneme pii pohledu do zrcadla, je ovdlnd duhovka, kterd ndm urcuje
barevnost oka. Uprostied duhovky se nachazi kruhovy otvor, ktery se nazyva
zornice. Duhovka je tvofena kruhovymi svalovymi vlakny a proto ma zornice
moznost se stahovat ¢i rozpinat. Zornice takto reaguje na svételné podminky
stejné jako clona fotoaparatu. Velkou ¢ast oka vypliuje rosolovitd prihledna
hmota, které se tika sklivec. Ten je obalen silnou vazivovou vrstvou, sklérou,
ktera v predni casti o¢ni bulvy pfechazi do prihledné rohovky, jez preklenuje
duhovku i se zornici. Predni ¢ast skléry, rohovku a vnitini stranu vi¢ek pokryva
spojivka, coZz je tenka sliznice. Slzna tekutina, kterd je vylucovana slznymi
zlazami pod hornim vi¢kem bliZze vnéjSiho koutku oka, zvlhcuje spojivku. Pomoci
mrkani je tato tekutina roztirdna, aby odstranila jemné prachové necistoty, které
vniknou do oka.”?

Mezi duhovkou a sklivcem se nachdzi ¢ocka, kterd soustreduje paprsky
svétla vstupujici do oka tak, aby se na sitnici zobrazil pravé vidény predmét.
Co¢ka je upevnéna pies ¢ofkova vldkna na ciliarni téleso. Kruhova skupina
cilidarnich svaltt umozZiuje zménu zakriveni ¢oc¢ky a tim muze regulovat lom
svétla. V cilidarnim télese se také tvoii vodnatelna tekutina, ktera urc¢uje nitroo¢ni
tlak. Ten je za normdlnich podminek stabilni, protoze tvorba a ubytek této
tekutiny je regulovan. V nejhlubs$i ¢asti oka je umisténa sitnice, na niz 1ze najit
fotoreceptory, které se déli na tycinky a ¢ipky. Tyto senzorické bunky umoziuji
prijem svételnych signdlt a jejich predani do zrakové kiiry nervovym systémem.
Mistu v zadni ¢asti oka, odkud vede zrakovy nerv, se rika slepa skvrna®3

Kazdy druh fotoreceptoru se specializuje na vnimani néceho jiného.
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Ty¢inky jsou citlivé na rozdily jasd a na stiny. Cipky umoziuji vnimat barevnost
pfedmétu. Na sitnici nejsou senzorické bunky rozprostrené rovnomérné.
Napriklad v misté nejostrejSiho vidéni, které se nazyva Zluta skvrna, se vyskytuje
velké mnozstvi ¢ipkt. V Seru, kdy pozorované predméty ztraceji svou barevnost,
¢ipky postradaji svého vyznamu. V téchto chvilich spiSe rozpozndvame dané
predméty diky rozdilu tmavosti stint, coz zptisobuji jiZ zminované tyc¢inky, které
se nachdazi v bezprostredni blizkosti zluté skvrny, kde je jejich vétsi koncentrace.
Proto predméty zahalené tmou vnimame nejlépe, kdyZ na né pifimo
nezaostiujeme.%*

Oko podle paprskové optiky lze nazyvat spojnou optickou soustavou,
kterd mtze ménit ohniskovou vzdalenost. Obraz predmétti, ktery oko vytvari
na sitnici, je zmenseny, prevraceny a skute¢ny (viz Prilohy 1., obr. 4). Tento
zrakovy pocitek je nasledné korigovan az ve zrakové kure mozkové. Diky
akomodaci, prizplisobivosti, oka muzeme vidéné predméty zaostiovat. Cim
je objekt blize k oku, tim vice se oko prizptisobuje vétsim zaktivenim optickych
ploch ¢oc¢ky tak, aby obraz vzdy dopadl na sitnici. Kdyz se snazime zaostrit
na pfedmét, ktery je velmi blizko oka, je akomodace oka maximalni, coz
je pro oko namdahavé a tak se brzy unavi.”

Dalsi vlastnosti oka kromé akomodace je adaptace na svételné podminky,
kterd se projevuje zuzovanim nebo roztahovanim zornice a také prostiednictvim
zmén fotoreceptorll v sitnici. Je zajimavé, Ze se oko ze tmy na svétlo prizptsobi
mnohem rychleji, nez kdyz se snazime rozkoukat ve tmé.%

Nyni vime, z ¢eho se takové oko sklada a jaké funkce maji jednotlivé jeho
¢asti. Dozvédéli jsme se, Ze fotoreceptory konkrétné ¢ipky umoznuji barevné
vidéni. Zatim jsme se ale nezabyvali tim, jak takové ¢ipky funguji, respektive,
na jaké barvy svétla jsou citlivé.

Hermann Grassmann popisuje, Ze lidské oko dokaze rozliSit pouze tii
druhy zmén ¢i rozdilt pii barevném vnimdani. Ma na mysli barevny tén, sytost
a jas neboli svétlost. V pripadé, kdy rozpoznadvame jednotlivé barvy a oznacujeme
je vyrazy Cervend, modra, zluta a podobné, tak se jednd o barevny téon, ktery
je uréen konkrétni vinovou délkou svétla. Lidské oko umi rozeznat pitiblizné 180
tont barev. PricemzZ nejvice ténu je schopno rozpoznat ¢ervenych, nebot k jejich
rozliSeni sta¢i zména délky vln pouze o 7 nanometrfi, oproti jinym castem
spektra, kde je k rozeznani jednotlivych ténu zapotifebi zména aZz o 48
nanometri. Svétlost barev je urcena tim, jak moc v nas dany barevny vjem

94[Srov.] Anatomicky atlas, s. 169.

95[Srov.] LEPIL, Oldfich a Zdenék KUPKA. Fyzika pro gymndzia: optika. 2. vyd. Praha: Prometheus,
1995, s. 79- 81. Ucebnice pro stfedni Skoly.
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vyvolava pocit pribuznosti s bilym svétlem. Také jednotlivé barevné tény se
od sebe 1isi svétlosti a jasem. Lidské oko rozliSuje az 300 odstint Sedi. Jak je nam
znamo, tak je sytost barvy definovana cistotou ténu. Lidské oko nedokaze rozlisit
stejné mnozstvi stupnt sytosti v jednotlivych barevnych ténech. Nejméné
stupnu rozezna ve zluté a nejvice v ¢ervené.®’

Thomas Young vyikl teorii, Ze v oku musi existovat pouze tfi druhy
receptori presnéji ¢ipkd, z nichZz kazdy je citlivy na vjem konkrétni barvy.
Pro svou teorii urdil tfi zdkladni barvy modra, zelend a ¢ervend, kterymi by se
v oku namichaly vSechny ostatni barvy. Youngovu teorii dale rozvinul Némec
Hermann von Helmbholtz, ktery zjistil, Ze jednotlivé receptory nejevi pokazdé
znamKky reakce pouze na jednu ze zdkladnich barev. Napiiklad, abychom dosahly
zlutého pocitku, jsou podrazdény receptory citlivé nacervenou a zelenou
a nepatrné receptor citlivy na modrou. Pocitek bilé barvy vznika tehdy, pokud
jsou podrazdény vsechny tfi receptory soucasné astejné intenzivné. Dukaz
pro Youngovu-Helmholtzovu teorii podal az chemik George Wald, ktery
laboratorné objevil tfi druhy cipka, podle trech rozdilnych fotocitlivych
pigmentd v nichZ obsaZenych. Potvrdil existenci tfi druht c¢ipka citlivych
na ¢erveng¢, zelené a modré svétlo.%

Tyto fyziologicko-optické teorie, podloZené chemickymi vyzkumy, ukazuji,
ze mezi zakladni barvy patii zelena, ¢ervend a modrd, pfesnéji tmavé modra.
Z malifovy palety ale zname jinou trojici zdkladnich barev, mezi nimiz se nachazi
zlutd misto zelené. Nabizi se otazka, jak mtze vzniknout Zlutd smichanim zelené
a lervené. Je tfeba miti na mysli, Ze se jednd o michani barevnych svétel ane
barevnych malifskych hmot.

2.1.3 Miseni barevnych svétel

Jsou ndm znamy dva druhy miseni barevnych svétel, subtraktivni
a aditivni.

Aditivni miseni barev (viz Prilohy I., obr. 5) se fidi zdkonem scitani barev
svétla.” Aditivni miSeni pozorujeme tehdy, pokud k jednomu barevnému svétlu
prfiddme druhé a vznikne jiné barevné svétlo, které je mnohem svétlejsi
a jasnéjsi. Kdyz nechame zazaftit vSechny tfi zakladni barvy svétla, tak uvidime
bilé svétlo. Coz muZeme dokazat tim, ze provedeme Newtonlv experiment
s disperzi svétla na jednotlivé barvy a opétovného sloZeni na bilé svétlo. Nebo
muzeme vyzkouSet pokus, kdy na détskou hracku zvanou ,kaca” zvrchu

97[Srov.] BARAN. Barva v uméni, kulture a spolecnosti, s. 25- 26.
98[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 82- 84.
99[Srov.] tamtéz, s. 30.
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namalujeme spektralni barevny kruh. Pokud tento kuzel otoceny Spi¢kou dola
rozto¢ime, uvidime misto barevného spektra bilou barvu. V tomto ptipadé se
jednd o subjektivni miSeni, které vznika az v percep¢nim aparatu ¢lovéka.

Barevnost predmétt kolem nas vnimame diky subtrakci neboli od¢itani
barevnych svétel (viz Prilohy I., obr. 6). Naptiklad listy rostlin vidime zelené,
protoze pohlcuji ¢ervené a modré svétlo, ale zelené paprsky jsou odrazeny a tak
mohou byt zachyceny lidskym okem jako vjem zelené barvy. Odectenim vlnovych
délek konkrétnich barev svétla vznika vjem urcité barvy. Zlutou barvu ziskame
odectenim vlnovych délek patficich modré barvé, pricemzZ zelené a Cervené
paprsky jsou odradZzeny nebo propoustény.!? Toto odrazeni a pohlcovani urcitych
¢asti svételného spektra zplsobuji molekuly latek, kterym se fika pigmenty.
Barva télesa vypada tmavsi, ¢im vice svétla pfedmét pohlcuje. Napriklad asfalt,
ktery pohlcuje témér veskeré viditelné spektrum barev, se jevi cerny.
Subtraktivni miseni barev vysvétluje, jak je mozné, Ze pii smichani trech
zakladnich barev ziskd malif na paleté neurcitou tmavou barvu a ne bilou, jako
u aditivniho miseni barevnych svétel.!!

Nyni tedy vime, Ze barva objektd je ddna barvou odrazeného svétla nikoli
pohlceného. Barevnost objektu ovliviiuje i spektrdlni sloZeni prichazejiciho
svétla, nebot v jednobarevném osvétleni je barevnost predmétd pozmeénéna
oproti tomu, jak je vidime v bilém svétle. Barevny vjem tedy zavisi na fyzikalnich
vlastnostech svétla a chemickém sloZeni predmétu. Dale vime, Ze velkou mérou
vidénda barva predmétu zavisi na vnimani pozorovatele, na zachyceni svételného
paprsku okem a jeho dalSim zpracovani v mozku. Tento fakt ukazuje
na myslenku, Ze vnimani barev je subjektivni zalezitosti, toho se ostatné
dotkneme i v nadchézejicim textu.

2.2 Barvy a jak na nas puasobi

V této casti textu se zaméfime na to, jaké muze mit barva ucinky
na lidskou psychiku. Podivame se tedy na vlastni hodnotu barvy, o které jsme se
jiz zminovali v prvni kapitole. Naznac¢ime, co vSe hraje roli v ptisobnosti barev
na ¢lovéka. Nejprve se budeme vénovat barevné asociaci a synestézii. Dale se
kratce zastavime u emotivniho obsahu barev a jejich preferencich. Poté velmi
stru¢né popiSeme symboliku barev, kde pouze shrneme symbolické vyznamy
jednotlivych barev a ve zkratce je porovhdme mezi jednotlivymi kulturami.
Nebudeme projizdét celym historickym vyvojem téchto barevnych tucinkt, pouze

100([Srov.] BARAN. Barva v uméni, kulture a spole¢nosti, s. 27.
101[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 30- 31.
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nékteré zajimavé ¢asti historickych promén vypichneme.

2.2.1 Obsahy, hodnoty a vyznamy barev

Ludvik Baran vystizné shrnuje: ,Barva je nositelem vyznamu, obsahu,
nositelem hodnot duchovnich a symbolickych, nositelem citovych stavd,
bezprostiednim zdrojem radosti a potéseni, je nositelem vytvarnych hodnot. %2
Barva diky témto vSem svym vlastnostem mtiZze zaptisobit na ¢lovéka hloubégji
a oslovit jeho nitro.

Wassily Kandinsky rozlisuje dva zptisoby u¢inkt barvy na ¢lovéka, fyzicky
a psychicky. Pod fyzickym uc¢inkem ma na mysli zrakovy zazitek. Jedna se pouze
o smyslovy prozitek, jako kdyz pocitujeme chut v ustech nebo dotek prsty. Tento
ucinek muze zustat pouze na povrchu a rychle vymizet jako pocity fyzické nebo
muze proniknout hloubéji aZz do duSe. Vjem konkrétni barvy v nds muiiZe vyvolat
hlubsi pocity, jeZ mohou byt spojeny s néjakym zazitkem a tak se ndm mohou
vryt do paméti. To se pak jedna o ucinek psychicky.!%?

Na c¢em vSem je zaloZzen tento psychicky ucdinek barev dobife shrnul
psycholog Jiti Kulka: ,Psychologickd pilisobnost barvy je zaloZena
na psychofyziologickych reakcich smyslovych orgdnt, na emotivnim obsahu barev,
na barevném symbolismu a v neposledni radé na zkusSenostech, které clovek

s barvou mad. “1%4

To co se odehrava v psychice ¢lovéka, nelze zkoumat oddélené
od fyziologickych reakci lidského téla. Clovék je celistvd a provazana bytost.
Fyziologickymi reakcemi zrakového aparatu jsme se jiz zabyvali, tak to v této
kapitole uZ nebudeme dale rozebirat, ale radéji se zamétime na dalsi dulezité
faktory, které ovliviiuji ony ucinky barev na lidskou psychiku. Budeme mluvit
o asociacich a synestézii barev, o barevnych preferencich a symbolismu.

Kdyz se podivame na néjakou konkrétni barvu, tak v nas mtiZe evokovat
predméty, pro néz je typicky pravé tento odstin barvy. Napiiklad u svétle modré
si ihned vybavime blankytné modré nebe za letniho odpoledne. Konkrétni
barevny tén v nas muZe také vyvolat zazitky, které se nam ve spojitosti s touto
barvou zaryly do paméti. Jsou to predchozi zkuSenosti s danou barvou, které
v nas asociuji nespocet predstav. Proto se ve spojitosti s témito ulinky barev
mluvi o barevnych asociacich.

T102BARAN. Barva v uméni, kulture a spolecnosti, s. 190.

103[Srov.] KANDINSKY, Wassily. O duchovnosti v uméni. 2. vyd., nezmén. Preklad Anita PELANOVA.
Praha: Triada, 2009, s. 45- 46. Delfin (Triada), sv. 15.

T04KULKA, Jiti. Psychologie uméni. 2. vyd., pfeprac. a dopl., v Grada Publishing 1. Praha: Grada, 2008,
s. 250. Psyché (Grada).
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Asociace poskytuji vjemtm barev hojné emocionalni obsahy a barvé tak
pridéluji patfi¢cné psychické vyznamy. Samozrejmé je rozdil v tom, kdyz se
s ¢ervenou barvou spoji zaZitek néjakého nestésti a ¢ervena tak bude pripominat
onu bolest nebo kdyz se nékomu cervend barva poji s predstavou teplého ohné,
vl¢ich mdakt a dalSich prijemnych prozitka. Asociace mohou byt ryze subjektivni
nebo se mohou bliZzit k objektivnéjsi platnosti. Nemadlo lidi si k zelené barvé
asociuje travu.1%

Nékdy se spojitost zazitku s barvou nebo barvy se zazitkem stava
neobycejné silnd. U nékterych asociovanych vazeb si uz ani nevzpomeneme, jak
vznikly. Spisovatel a basnik John Ruskin se zminuje otom, Ze pokazdé, kdyz
nékde uslyS$el jméno Grant, mu vytanula na mysl hnéda barva spojena s hotkou
chuti. Odpovéd na zapomenutou pfti¢inu této asociace mu podala jeho matka.
Pripomnéla mu, Ze ho v détstvi 1écil doktor Grant casto hnédym sirupem
s horkou chuti.!%

Ne vSechny predstavy a pocity vyvolané barevhym vjemem jsou
zpUsobeny néjakou predchozi zkuSenosti. Tudiz nejsou vysvétlitelné zadkonem
asociace. Mame zde na mysli synestetické jevy. Synestézie je pravé jeden z téch
jevl, pti némz hraji velkou roli smyslové orgdny se svymi psychofyziologickymi
reakcemi.

Synestézii rozumime to, kdyZ je podrdzdénim jednoho ze smyslovych
orgdnti soubéZzné ovlivnén i dalSi smyslovy orgdn, ktery ale neni jistym
podnétem adekvatné drazdén.'?” Proto se o synestézii mluvi jako o takzvaném
souznéni smysla. Nejcastéji synestézie vznikd mezi sluchem a zrakem. Existuji
lidé, kteri pii poslechu jednotlivych hudebnich tont, dokazi urcit jakou maji
barvu nebo k barvé pfrifadit konkrétni tén nebo zvuk urc¢itého hudebniho
nastroje. Pfikladem muiZe byt rusky malir a teoretik uméni Wassily Kandinsky.

Kandinsky prirovnavad jednotlivé barvy a jejich odstiny k rtznym
hudebnim ndastrojim. Napiiklad svétle modrou ptirovnava ke zvuku flétny.
Tmavé modra pro néj zni jako tény cela. S jeSté tmavsimi odstiny prechazi modra
do zvuku basy. Viibec nejtmavsi tony modré jsou hluboké jako hlas varhan.1%®

[ kdyz synestézie muze nastat i mezi jinymi smyslovymi organy, tak
nékteri autofi nazyvaji synestézii jako barevné slySeni. O synestetické jevy se
zajimala fada psychologli a shledala, Ze synestézie mezi zrakem asluchem
nastavd pomérné casto. Bylo zjisténo, Ze pii plsobeni nékterych barev nam

105[Srov.] BROZEK, Jaroslav. Psychologické G¢inky barev. In: Kolektiv autord. Svétlo a barva: barevnost
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106[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 102.

107[Srov.] BROZEK. Psychologické G¢inky barev. In: Kolektiv autord. Svétlo a barva, s. 89.

108[Srov.] KANDINSKY. O duchovnosti vumeéni, s. 73.

40



Vv rs

Naprtiklad, kdyz nas zrak vystavime zvySenému podrazdéni zelenou barvou,
budeme zvukovy vjem vnimat tlumenéjsi, neZz je ve skutecCnosti. Také bylo
experimentalné prokazano, Ze pii soucasném poslechu vysokych pronikavych
tont hudby se vnimané barvy zdaji byt svétlejsi, pri hlubokych ténech naopak
tmavsi.1®

Wassily Kandinsky se dokonce domniva, Ze mtzeme barvy slySet velmi
presné. Podle né&j by nikdo neptiradil ke svétle zluté barvé hluboké tény basovych
klaves piana. Kraplak tmavy, odstin tmavé cervené, by pry nikdo nepftirovnal
k sopranu.!*°

Vypada to, ze by se dalo k vysokym tenkym a pronikavym ténam priradit
svétlé zarivé barvy a k hlubokym dunivym zvuktim tmavé téZké odstiny barev.

Jevy, jako jsou asociace a synestézie, ndm umoziuji rozliSovat barvy podle
jejich teplotniho charakteru na studené a teplé, dale na tézké a lehké nebo
na pocitové suché a vlhké. Barvy studené nam pripadaji lehké, naopak teplé
barvy ptisobi téZce. OranZové zluta mtiZe vypadat suSe, modrozelend zas vlhce.!!!

Basnik Johann Wolfgang von Goethe rozdéluje barvy do dvou skupin,
na kladné a zaporné, podle toho, jak dokazi citové naladit nasSe vnitini prozivani.
Teplé barvy, jasnou ¢ervenou, oranzovou a zlutou, oznacuje za kladné. Nebot nas
ladi do zivé cilosti aZ snaZivosti. Modrou, fialovou a modrofialovou poklada
za zaporné, protoze v nas vyvolavaji neklidné a touZebné pocity.!!?

Goethe zde narazi na dalsi vlastnost barvy a to emociondlni. Barvy v nas
dokazi vyvolat rtizné pocity a emoce. Napiiklad nas barva muZe tésit nebo nas
muze drazdit az odpuzovat. Nékteré barvy nds vyloZené nuti si k nim vytvofit
jednozna¢ny postoj, libosti a nelibosti. Tim uZ se ale dostavame k dal$im
barevnym ucinktm.

Zvlastnosti je, Ze Goethe povaZuje studenou modrou barvu za barevny tén
vzbuzujici neklid, i kdyZ je obecné znamo, Ze studené barvy spiSe divdka
zklidiiuji. Pro naSe tvrzeni, zde radéji uvedme vystupy dvou vyzkumi, které
poukazuji na mozné fyziologické reakce lidského organismu na barevné svétlo.
Mohly by tak byt odivodnénim toho, pro¢ nam piipadaji nékteré barvy
uklidnujicim dojmem a nékteré nas drazdi.

Némec Heinrich Frieling zjistil, Ze nez se barevné svétlo dotkne sitnice
muZze zpusobit podrazdéni vegetativniho nervstva a tim tak vyvolat drobné
fyziologické reakce organismu, jako je napriklad zvySeny nebo sniZeny krevni
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tlak, puls nebo dech.!'3 H. Wohlfarth béhem svych experimenta v roce 1981, kdy
razné barevnhym svétlem ozaroval béhem vyuky téZce postiZzené Zaky a jejich
ucitele, zjistil, Ze pii modrém osvétleni se vegetativni funkce organismu
utlumily. Napriklad i nevidomym détem klesl krevni tlak.!'* Nejen modr4, ale
i ostatni studené odstiny barev zapricinuji zklidnéni télesnych funkci.'’

Tyto vyzkumy davaji za pravdu tvrzeni, Ze studené barevné osvétleni
zklidiiuje. Jesté se, ale vratme ke Goethovi.

Goethe vSak své tvrzeni dale jeSté upresniuje. PiSe, Ze pti sledovani modré
barvy pocitujeme dva protiklady, drazdivost a zaroven pravé onen klid. Dale
vysvétluje, Ze plocha modré barvy na nas pusobi, jako by se od nas vzdalovala
a k sobé ptitahovala.1®

Goethe si povSiml, Ze modra barva v sobé skryva urcity citovy rozpor.
Na jedné strané je to klid, ktery je dan fyziologickymi reakcemi lidského téla,
a na strané druhé se jednd o urcity neklid, ktery je zptisoben vlastnosti modré
barvy pritahovat nas do svych dalek. Jako nas pohled pritahuji vzdalené modravé
vrcholky kopct a hor.

Pro malife Paula Gauguina je barva zahalena tajemstvim, nebot
je zdhadou, pro¢ ta kterd barva zptisobuje ty které emoce. Cehoz malif vyuziva
k tomu, aby si mohl barvy uzivat v jistém smyslu tajemné. Gauguin se diva
na barvu jako na zdroj pocita, které jsou soucasti jeji tajemné podstaty.!'’

I kdyZz Gauguin neznal nami zminované vyzkumy v oblasti fyziologie,
které se néjakym zpusobem snazily vyfeSit otdzku uc¢inkt barev na ¢lovéka, tak
mu ale musime dat za pravdu, Ze ne vSechno je objasnéné. Fyziologické reakce
organismu ovliviiuji lidskou psychiku a tudiz i emoce, ale ne vSe tim lze
vysvétlit.

To jak vnimame jednotlivé barvy a pripisujeme si k nim rtizné citové
slozky nezdaleZi jen na naSich asociacich a synestézii nebo na fyziologickych
reakcich naseho téla na barevné svétlo, ale také na tom, kterym barvadm davame
prednost, kterym se vyhybame nebo ke kterym zaujimame neutralni postoj.
Proto zde madme pojem preference barev.

Barevné preference jsou velmi individudalni. Velky vliv na vybér
preferovanych barev ma mimo jiné vék a pohlavi osob.!'® Max Lischer zjistil, Ze
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u dospélych osob prevlada preference modré barvy, druhd v radé je hned cervena
a poté zelena. Nejméné preferované jsou Sedd, ¢ernd a na poslednim misté hnéda
barva. Svycarsky psycholog Max Pfister diky svému barevnému pyramidovému
testu doSel k obdobnym vysledktim jako Lischer. Akorat za nejméné oblibenou
oznacil Sedou a ne hnédou.'?

Max Luscher zkoumal vztah charakteru ¢lovéka s jim preferovanymi
barvami, pfi¢emz vychdazel ze zdkladnich vyznamt barevnych téntG. Modrou
povazoval za symbol potfeby klidu. V ramci Luscherovych pokust si ji vybirali
lidé, kteti byli spiSe pasivni. Zelenou oznacoval jako touhu po sebezachové.
Uprednostrniovali ji lidé vyrovnani a divérivi. Tmavé modrozelené davali prednost
sebejisti a sebevédomi lidé. Cervenou popsal jako potfebu aktivniho a uspésného
zivota. Cervena charakterizovala energické a cilevédomé osobnosti.
Cervenooranzova byla typicka pro impulzivni, agresivni a tvofivé lidi. Zlutou
preferovali lidé s mnohostrannymi zajmy. Fialovd se stala volbou
pro kompromisni, diplomatické a zdrzenlivé osoby. Lidé, kterym chybél elan
v Zivoté, méli v oblibé hnédou barvu. Cerna se ukazala byt preferovanou barvou
pro nekompromisni a prisné lidi. Opatrni lidé na prvni misto umistili Sedou.!®

Zel, ndmi velmi stru¢né popsané vysledky experimenti Maxe Liischera
nemohou dostate¢né presvédcit ¢tenare o seridéznosti jeho vyzkumau.

Podle Lischerova barevného testu byl vytvofen jiny a rozsifenéjsi.
Nepracuje uz jen s osmi barevnymi odstiny, ale s pétadvaceti tény barev, z nichz
vySetrovany sestavuje velké mnozstvi kombinaci.!?!

Pro urceni preference barev je velmi dileZité pracovat s jemnymi
nuancemi barevnych odstint, zvlasté pokud chceme podle toho poznavat
osobnostni charakter jedince. Nékomu se velmi libi konkrétni odstin modré,
avsak jiny odstin téZe barvy uz méné nebo vibec.

Prozatim jsme se dozvédeli, Ze barva odrazi ve svém obsahu naSe
zkuSenosti s ni samotnou a tak se stavd zdrojem pocitli a predstav, které jsou
mimo jiné ovlivnéné i nasim pocitem libosti ¢i nelibosti vii¢i danym barvam.
Synesteticky ji mGzeme pfirovnavat ke zvukiim hudebnich ndastroji nebo o ni
smysSlet jako o vonavé barvé a podobné. Pokud chceme porozumét obsahu
konkrétni barvy, nelze brat v potaz jen naSe subjektivni pocity a asociace.
Existuji obsahy, hodnoty a vyznamy barev, které jsou spole¢né pro vétsi skupinu
lidi, pro urcity narod ¢i kulturu. Mame zde na mysli symboliku barev, ktera
je podminéna historii dané kultury.

119[Srov.] BROZEK. Psychologické acinky barev. In: Kolektiv autor(. Svétlo a barva, s. 91- 92.
120[Srov.] BARAN. Barva v uméni, kultufe a spolec¢nosti, s. 37- 38.
121[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 115.
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2.2.2 Symbolické uc¢inky barev

Symbolické uclinky barev jsou definovany zkuSenostmi a dohodou
konkrétni socialni skupiny. V jednotlivych kulturnich oblastech mély barvy
rozdilné jinotajné neboli symbolické vyznamy. Barva se tak stavala nositelem
abstraktnich pojmu.!?2 Symbolicky vyznam se vyvijel a ménil pribéhem staletimi
a ptitom nékteré vyznamy zlstaly stejné nebo alespoiil podobné.

I kdyz v kazdé kultuie se najdou odliSnosti v symbolickém vykladu barev,
tak je az ku podivu, kolik barevnych vyznam®i maji jednotlivé narody
spole¢ného.!?3

Cervend barva ziskala symboliku Zivotni sily diky tomu, Ze pfipomina
krev a ohen. Sosky Venusi byly potirany ¢ervenym okrem, kde ¢ervend navic
symbolizovala plodnost. Ze stejného diivodu potirali staifi Egyptané stromy
a dobytek. V pozdéjsich dobach se symbolicky vyznam cervené barvy pozménil
na lasku a vasen. Opét mizeme najit shodu i v rozdilnych kulturdch. Napriklad
fecky buzek lasky Erds je odén cervenym plastém. Také se Cervena barva poji
s indickou bohyni lasky a krasy LakSmi. I v kiestanském svété karminova Cerven
symbolizuje 1lasku, ale pozménénim odstinu c¢ervené na purpurovou se meéni
symbolicky vyznam az drasticky, z ldsky na mucednictvi.!*

Zajimavosti je, Ze v symbolice barev nese kazda barva v sobé urdity
protiklad. V nékterych pripadech ma byt nositelkou kladného vyznamu, v jinych
méa poukazovat na néco zaporného. Cervend je kromé lasky také symbolem valek
a krveproliti.1?®

Symbolicky vyznam zelené barvy byl opét shodny v raznych
nabozenstvich a kultech. Zelena znamenala zivot, mladi, znovuzrozeni a nadéji
nového jara. Zelenou barvu pripisovali Venusi, italské bohyni jara. Aztékové se
svymi mrtvymi panovniky pohibivali kdmen chalchihuitl, ktery svou zelenou
barvou symbolizoval znovuzrozeni. Egyptané zas do mumifikovanych tél ukladali
pro stejnou symboliku zeleny smaragd ve tvaru brouka skarabea. Také zelena
nebyla vZdy symbolem kladnym, nékdy se stdvala barvou zlych duchu.!?

Symbolika modré barvy se odvozuje od vody, vzduchu a modré dalavy
nebe. V riznych naboZenskych kultech maji bohové modrou barvu. Naptiklad
Amon, egyptsky bth, je zndzornovan v modré barvé. K aztéckému bohu stvoriteli
patii modra. Indic¢ti bohové jsou typic¢ti pro svou modrou plet. V obdobi gotiky
byla Panna Marie odéna modrym plastém. Svou zdpornou stranku ukazuje

122[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 15.
123[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 105.
124[Srov.] tamtéz, s. 105.

125[Srov.] tamtéz, s. 105.

126[Srov.] tamtéz, s. 106- 107.
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modra v barvé mési¢niho svitu, kterd nalezi tajuplnym mocnostem.'*’

Zacatkem stiedovéku modra a zelend barva vsak ztracela svou cennost
a vyznam, nebot tyto barvy byly k vidéni na obrazech ¢i odévech pouze vybledlé
a bez vyrazu, bylo tomu tak nejspiSe proto, Ze bylo nesnadné vyrobit zativé
barevné tény. Dvanactym stoletim nastal zlom ve vyznamu modré barvy, zacaly
se ji pripisovat vzneSené symboly. Velky vyznam meéla ve vitrajich katedral, kde
symbolizovala nebeské svétlo.!?® Diky tomuto prialomu v technologii barvirstvi
zacala byt modra oblibenou barvou odévu Slechticti a pozdéji i kraltd. Koncem
stfedovéku se uZz modry odév kralta rozsitil témér po celé Evropé. Tak vznikla
proslula kralovska modi.!?°

Zlatava zlut se poji se slunecni zari, proto se ji pripisuji vyznamy
bozského svétla, moudrosti a zivota. Zlata Zlut se stejné jako modrad casto
prisuzuje bohim. V drivéjSich dobach v asijskych kulturach nesla zlutd barva
symbol moci. Cinsky cisai nosil Zzluty odév. Zlutd je také barva hojnosti
anaplnéného zivota, ale soucdasné vyjadfuje zkazu a prichazejici smrt.
V kiestanské symbolice zlaté zluta barva symbolizuje dokonalost splynuti lidské
dusSe s Bohem, ale zaroven upozornuje na odpadnuti od viry. Proto se Zlutd stala
barvou kacirt. Ve stfedovéku museli chodit ve zlutém odévu lidé na pokraji
spole¢nosti, jako tifeba prostitutky. Také nacisté se inspirovali stfedovékymi
narizenimi a symbolikou zluté barvy, oznac¢ili Zidy Zlutym znamenim hanby,
Davidovou hvézdou.!3°

Goethe zduraznuje, Ze pokud se clistd zariva zlatava zlut néc¢im znedisti
a ztrati svij lesk, tak z uSlechtilé barvy cti vznikne barva hanby a osklivosti.!3!
CoZz muze byt vysvétlenim, pro¢ ve vétSiné pripadech okouzlujici zluta barva
ziskala tak vyrazné zaporny symbolicky vyznam a stala se barvou lidi na okraji
spolec¢nosti.

Bila barva symbolizuje ctnost, ¢istotu, cudnost a nevinnost. V dnesni dobé
nosi nevésty bilé svatebni Saty snad v kazdé kultute. Bila je také barvou radosti
z pocatku zivota. AvSak mnohdy vyjadfuje i jeho konec, ktery ale ukazuje
na piichod néceho nového. V asijskych kulturach, kde lidé véii na reinkarnaci
neboli prevtélovani, se bily odév nosi na pohiby. Pohifebni rubas byval bily
i v ostatnich kulturach.!s?

Wassily Kandinsky prirovnava bilou barvu k pauzam v hudebni skladbé,
kde ono veliké ticho neznamend Uuplny definitivni konec, ale symbolizuje

127[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 107.

128[Srov.] ECO. Déjiny krdsy, s. 121- 123.

129[Srov.] PASTOUREAU, Michel. Modrd: déjiny jedné barvy. 1. vyd. Praha: Argo, 2013, s. 63- 64.
130[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 107- 109.

131[Srov.] GOETHE. Smyslové-mordini ucinek barev, s. 38- 39.

132[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 109.
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pomlku, ktera v sobé skytd nové moznosti.'33

U cerné barvy prevaZzuje spiSe negativni symbolicky vyznam, nebot
vyjadiuje smutek, zanik az smrt. Cernd se poji s temnou magii, se zlem
a s nasilim. Cerna se pojila se Satanem a s hiichem. Cerné oblec¢eni bylo typické
pro inkvizitory a piraty. I faSisté nosili cerné kosile.’** Ve stredovéku se
na nékterych uzemich pojila ¢ernd barva s rytiti, ktefi se snazili utajit svou
totoznost. V nékterych obdobich se v$ak jednalo i o barvu kralovskou.!** Cerna
barva méla i svou kladnou stranku. Ve stfedovéku se stala barvou kirestanskych
mnicht a zustala jim do dnes. Stala se pro né symbolem jejich pokorného
a skromného Zivota v odtikani se svétskych poZitk.!3®

Kandinsky c¢ernou barvu popisuje jako nicotu, kterd je mrtva
a bez jakékoli nadéje na proménu, jako kdyZ dozni hudebni skladba.!®’

Diky symbolickému vyznamu ziskava barva také vlastnost komunikativni.
Umélec mliZze na svém obraze vyuzit néjakou konkrétni symbolickou barevnost
a divak se tak mtiZe 1épe dovtipit, co tim autor myslel.

Na obraze Vermeera van Delfta s ndzvem U kuplirky ukazuje zZluty Sat Zeny
na zpusob, jak ziskala ony penize, které si pravé prepocitava.s®

133[Srov.] KANDINSKY. O duchovnosti vuméni, s. 76.
134[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 109.
135[Srov.] ECO. Déjiny krdsy, s. 123.

136[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 110- 111.
137[Srov.] KANDINSKY. O duchovnosti vumeéni, s. 76.
138[Srov.] PLESKOTOVA. Svét barev, s. 109.
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3 Figuralni namét v dilech vybranych umélcu

V této kapitole se podivame na ¢tyfi vybrané malite, ktefi se ve své tvorbé
zabyvali figurdlnim namétem. Pii vybéru téchto umélct také hral roli jejich
pralomovy pristup k barvé.

3.1 Paul Cézanne a jeho ,modulace” barev

Francouzského malife Paula Cézanna, ktery je casto nazyvan otcem
moderniho malirstvi, neSlo v nasem vybéru vynechat. Tento prukopnik
modernismu se stal inspiraci pro malite prvni poloviny 20. stoleti.

Paul Cézanne se narodil 19. ledna 1839 v Aix-en-Provence. I kdyZ nejprve
studoval pravo, tak pozdéji nastoupil do Skoly vytvarnych uméni Académie
Suisse. Zemrel 22. fijna 1906 v Aix na zapal plic, nebot se nachladil pfi tvorbé
v plenéru.!3®

Umélcova tvorba lze rozdélit do ¢tyr obdobi, na rané mezi 1éty 1839
a 1874, impresionistické trvajici do roku 1886, obdobi zralého véku koncici
rokem 1897 a obdobi pozdniho dila.!*® Do raného obdobi spada Podobizna
Louise-Augusta Cézanna, malifova otce. Impresionistické obdobi zahrnuje obraz
Pani Cézannovd v cervené lenosce. Z obdobi zralého véku jsou zndmé obrazy
Hract karet a malby Hory Sainte-Victoire, kterda mu zlistala predlohou i v dal$im
obdobi.

Tvorba Paula Cézanna je nékdy zafazovana do impresionismu a jindy
do postimpresionismu. Matoucim se stavad to, Ze Cézanne patii do stejné
generace jako impresionisté. S impresionisty ho spojovalo nejen pratelstvi
s Monetem, Pissarrem a Renoirem, ale také se tucastnil dvou jejich vystayv,
v letech 1874 a 1877.'4

Cézanne ve své tvorbé ¢astecné vychazel z impresionismu. Pouzival taktéz
¢istou barvu a barevnou skvrnu. Snaha impresionistli zachytit prchavy vjem
okamziku ale nebyl malifiv cil. Umeélec se snazil vyjadrit trvalou podstatu
véci. 142

Cézannovym cilem bylo spojit novy, svézi, impresionisticky zplsob
vnimani reality s pevnym fadem vystavby obrazu starych mistra. Jak jsme se jiz

139[Srov.] Cézanne: 1839-1906. 1. vyd. Pielklad Eva KRISTKOVA. Praha: Knizni klub, 2013, s. 5- 7 a 246.
140[Srov.] CEZANNE, Paul a Richard KENDALL (ed.). Cézanne vlastni rukou: kresby, obrazy, spisy. 1. vyd.
Preklad Zdenék HLAVACEK a Vaclav VITAK. Praha: BB/art, 2005, s. 10- 19.

141[Srov.] CHATELET a GROSLIER. Svétové dgjiny uméni, s. 488.

142[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 53.

47



zminili, tak i pro Cézanna je zakladnim prvkem malby barevna skvrna
vychdazejici z prozitku vidéného modelu. AvSak malif objevuje novou schopnost
téchto barevnych skvrn tvofit objemy a vyjadfit prostor. Takzvanou ,modulaci”
barev vytvoril plasticitu i bez pouziti temnosvitu. Pomohl navratit barevnou
skvrnu k objemu.'? Kromé modelace svétlem a stinem nenajdeme v Cézannové
dile také vzdusnou perspektivu. Misto téchto postupt k vytvoieni prostorovosti
vyuzival kontrastu a ,modulace”. Na obraze se pak objevovaly skvrny teplych
a svétlych barev vedle studenych a tmavych.'** Takovéto budovani prostoru
nejlépe demonstrujeme na obraze Hora Sainte-Victoire, pohled od Lauves z let
1902- 1904 (viz Ptilohy I., obr. 7).

Cézannovo usili spocivalo v docileni hloubky prostoru bez ztraty zativosti
barevnych tont a v docileni fddu v rozvrzeni obrazu, aniZz by ztratil hloubku.
Jediné, na ¢em mu nezalezelo, byla ,spravnost” kresby. Pfiroda pro néj stdle
zustavala jako predloha, ale nebylo pro néj dutlezité, kdyZz ji podle svého
umeéleckého zaméru v néjakém nepodstatném detailu pokrivi. To miZeme vidét
na obraze Zdtisi z let 1879 az 1882, kde je namalovana mirné deformovana misa
sovocem. Nezajimala ho linedrni perspektiva, kterd meéla umélcim pomoci
vybudovat iluzi obrazového prostoru. Cézanne nechtél budovat iluzi, ale spisSe
ztvarnit pocit prostoru, pricemz zjistil, Ze k tomu nepotrebuje tradi¢ni uméni
kresby. Tim se stal ptikladem pro moderni malire.!#®

Cézanne svou usilovnou tvorbou polozil zakladni otazky pro své
nasledovniky, jak feSit vztah barvy, prostoru a tvaru.

Z figuralni tvorby Paula Cézanna je velmi zndmy obraz Hrdci karet z roku
1892, kde muzeme vidét, ze se Cézanne nevzdal achromatické cerné, kterou
impresionisté odmitali. Dal$i dilo ze Cézannova umeéleckého portfolia jsme
vybrali olejomalbu Zena v modrém z let 1902 az 1906 (viz Ptilohy I., obr. 8), kde
je vyobrazena Zena v studené modro-zelenych Satech opirajici se o stal,
na kterém prevladaji teplé tony. V pozadi se pak objevuji hnédé a okrové barvy,
diky nimz postava vystupuje do popredi. Mluzeme zde pozorovat vyuZziti
teplotniho kontrastu a to predevsSim v obliceji zobrazené Zeny, kde jsou stiny
vyjadieny studenymi modrymi tény. Cézanne zde klade barvy ve vétSich
plochach a jednotlivé tvary zjednodusSuje. Napriklad kvétiny na zeniné klobouku
jsou namalovany tak velkoryse, Ze az vypadaji jako segment z umeélcovych
krajin. Ddle si miZeme povSimnout tmavé linie, ktera napomahad vyjadreni tvart.

Pro Cézanna byly barvy nemalo dilezité, jak dokladaji umeélcova vlastni
slova: ,Pfiroda neni povrch, ale hloubka. A barvy jsou vyrazem této hloubky

143[Srov.] LAMAC. Myslenky modernich malifd, s. 25.
144[Srov.] BROZEK. Obrazy a barva, s. 53.
145[Srov.] GOMBRICH. Pribéh uméni, s. 543- 544.
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na povrchu - stoupaji ze zdkladi svéta.”*® V jeho dilech je vidét prace
s barevnymi kontrasty a snaha o vytvoreni prostoru a objemu pomoci barevnych
vztah.

3.2 Georges Seurat a jeho védecky pristup k tvorbé

Francouzsky malir Georges-Pierre Seurat se narodil 2. prosince roku 1859.
Malbu studoval na Ecole des Beaux-Art a poté u Ingresova zidka Henriho
Lehmanna, kde se ucil tim, zZe kopiroval dila od J. A. D. Ingrese a dal$ich klasiku.
Velmi se zajimal o teoretickd dila, kterd pojednavaly o barvé, optice a estetice.
Zejména ho zaujal spis o simultannim kontrastu od Michela Eugena Chevreula.
Skoly zanechal poté, co navstivil v roce 1879 ¢tvrtou vystavu impresionistt, kde
na né¢j zapusobila dila umélcu Pissarra, Degase a Moneta.'¥’

V roce 1884 vystavil na umélecké vystavé v Parizi, obvykle nazyvané
Saldn, své dnes velmi zndmé dilo Koupdni, Asnieres, které bylo ale odmitnuto.
AvSak jesté¢ v témze roce vystavil tento obraz na nové vzniklém Salénu
nezavislych. Zucastnili se ho umélci, ktefi byli taktéZ na Parizském salonu
odmitnuti. V roce 1886 se ucastnil osmé tedy posledni vystavy impresionista,
na které byla ke shlédnuti mimo jiné dila Degase, Camille Pissarra, Berthe
Morisotové a Mary Casattové. Tato vystava nastartovala zajem onové vznikajici
neoimpresionismus. Ve stejném roce Seurat odhalil na Salénu nezavislych jeden
ze svych nejslavnéjSich obrazu Nedélni odpoledne na ostrové Grande Jatte (viz
Prilohy I., obr. 10).148

Georges Seurat zil velmi kratce, zemrel 29. brezna 1891, pravdépodobné
na hnisavou anginu.'*

Dilo Georgese Seurata se vyznacuje klasickou cistotou, ptisnosti,
umeétenosti, logikou a hledanim. Jeho tvar¢i hledani bylo velmi poznamendno
svou dobou, kdy véda pronikala i do oblasti, kam dfive tolik nezasahovala. Snazil
se uvést v soulad pravdy uméni s pravdami, které plati v oblasti védy. Seurat se
proto velmi zajimal o posledni védecké objevy a nové filozofické teorie.!>®

Chevreuliv zakon simultdnniho kontrastu umeélce inspiroval k tvorbé
pomoci cistych zakladnich barev, které kladl vedle sebe jako malé body.
P1i pohledu z odstupu se barevné tecky opticky smichaji a tak vysledny obraz

146LAMAC. Myslenky modernich malifd, s. 23.

147[Srov.] CHASTEL, André a Fiorella MINERVINO (ed.). Georges Seurat: souborné malifské dilo. 1. vyd.
Praha: Odeon, 1982, s. 84. Svétové umeéni, sv. 78.

148[Srov.] tamtéz, s. 84- 85.

149(Srov.] tamtéz, s. 85.

150[Srov.] tamtéz, s. 5-8 a 86.
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vznikne az v oku divaka.!® Tato technika se nazyva pointilismus nebo také
divizionismus.

Seurat se seznamil s cilem impresionist a vyuZil jej pro vytvofeni
soustavy prisnych zasad, kterd mu pomohla prekonat ono prchavé vnimani
skutecnosti a nabizela pevny zaklad pro empiricky zpusob malby. Zasady, které
Seurat vyvodil z pozdniho impresionismu, mély zménit podle jeho minéni
romanticky impresionismus k védeckému. V osmdesatych letech prochazel
impresionismus krizi a tak vznikala potieba urcité trvalosti, o kterou se pokousel
nejen Seurat. MoZna proto je Seurat povazovan za reformatora impresionismu,
jak tvrdili nékdejsi vytvarni kritici, jako byl napriklad Félix Fénéon, ktery prisel
s novym terminem ,Néo-Impressionnisme”.!52

Seurat své vysledné malby peclivé pripravoval mnoZzstvim skic.
Obdivuhodné jsou jeho kresebné figuralni skici, které vypadaji, jako by byly
vytvoreny stejnou technikou jako jeho malby, tedy mnoZstvim malych cdarek.
Nemalo studijnich kreseb a barevnych skic vytvoril pro obraz Nedélni odpoledne
na ostrové Grande Jattez let 1884 az 1886, naptiklad kresbu Sedici Zena se
slune¢nikem z let 1884 az 1885 (viz Prilohy I., obr. 11) nebo Olejovou skicu
pro ,La Grande Jatte” z roku 1884 (viz Ptilohy I., obr. 9). Jeho barevné studie
vypadaji uvolnéné az impresionisticky, avSak jsou pouhymi peclivé
promyslenymi ptipravnymi skicami. Dilo Nedélni odpoledne na ostrové Grande
Jatte (viz Ptilohy I., obr. 10) je Seuratovym vrcholnym dilem, ve kterém mutzeme
obdivovat veSkeré zakonitosti jeho peclivé prace, které jsme jiz vySe popsali.
Vidime studené barvy vedle teplych a vyuzZivani komplementarniho kontrastu,
C¢erveny deStnik na zeleném pozadi. Vlastni barvu predmétu vytvari velkym
mnozstvim drobnych tecek rtznych cistych nelomenych barev, naptiklad
ve stinné ¢asti travy nalezneme kromé zelenych i modré a ¢ervené tecky.

3.3 Alberto Giacometti jako malir

Svy'lcarsks'l sochal, malif, kreslif a grafik Alberto Giacometti se narodil
10. fijna roku 1901 v Borgonovo, které se nachazi v italské ¢asti Svycarska.
Giacometti byl veden k vytvarnym ¢innostem uz od détskych let, nebot jeho otec
Giovanni patril mezi uznavané postimpresionistické malife.’>? Jiz v roce 1913
namaloval své prvni obrazy, olejomalbu zatisi s jablky a krajinu akvarelem. Jen
o rok pozdéji vytvotil své prvni busty, portréty svych bratri Diega a Bruna. Rané

151[Srov.] CHATELET a GROSLIER. Svétové dé&jiny uméni, s. 499.

152[Srov.] CHASTEL a MINERVINO (ed.). Georges Seurat, s 5-8 a 85- 86.

153[Srov.] GIACOMETTI, Alberto a Stanislav KOLIBAL (ed.). Alberto Giacometti: Moje skutenost. 1. vyd.
Praha: Arbor vitae, 1998, s. 121. De arte, sv. 3.
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Giacomettiho malifska dila byla ovlivnéna po vzoru svého otce tvorbou Paula
Cézanna a Paula Gauguina, tvoril v duchu neoimpresionismu a nékdy
i ve fauvistickém stylu. Rana socharska tvorba byla ovlivhéna sochami Augusta
Rodina, coZ miiZeme vidét na prvni portrétni busté umélcovy matky zroku
1916.1%4

V roce 1919 nastupuje v Zenevé do Ecole des Beaux-Arts, Skoly vytvarnych
umeéni, kde studuje malbu a kresbu, zaroven se vénuje socharstvi v Ecole des
Arts-et-Métiers, Skole uméleckych remesel. V roce 1920 navstivil s otcem
Benatské bienale, kde bylo mozno shlédnout vytvarna dila od nejzndméjsich
mistra své doby. Giacometti se zde setkal mimo jiné s dily Paula Cézanna.
V Benatkach ho pfedevSim zaujaly malby od pozdné renesan¢niho umélce
Tintoretta a v Padové obdivoval fresky od predchudce renesan¢ni malby Giotta
di Bondone.'s>

V letech 1922 aZz 1925 navstévuje Académie de la Grande-Chaumiere
v PaftizZi, kde studuje sochatstvi u Antoina Bourdella. Po roce 1925 se Giacometti
prestava zabyvat bezprostfednim zobrazovdnim skutecnosti a inspiruje se
kubistickou tvorbou Henriho Laurense a Jacquese Lipchitze.!>® Dale jsou jeho dila
ovlivnéna primitivnim uménim, africkym a kykladskym. Prikladem jsou
sochaiska dila Zena-IZice a Dvojice.'

Od roku 1930 zacina Giacomettiho obdobi surrealistické tvorby, nebot se
setkdva se Salvadorem Dalim a André Bretonem. Poté se zucastni nékolika
surrealistickych vystav. Do tohoto obdobi umeélcovi tvorby spada nékolik dél
s agresivnimi nadmeéty, naptiklad Zena s profiznutym hrdlem.'8

Po valce v roce 1946 se méni umeélclv sochatsky vyraz. Jeho plastiky
postav jsou nyni utlej$i a protdhlejsi. V letech 1947 a 1948 vytvoril mimo jiné
sochy s ndzvem Muz ukazujici prstem a Kracejici muz.'>®

Giacomettiho prostorova i plosnd vytvarna tvorba je zaméfena pievazné
na figuralni a portrétni problematiku. Celé postavy i samotné portréty protahuje
a zuzuje oproti skutec¢nosti, aby tak docilil svého vytvarného zaméru. Nejvice se
s tim mutzeme setkat v jeho sochatské tvorbé€, napriklad v Diegové busté z roku
1957, ktera je pii pohledu z en face tizka.

Zména vyrazu v Giacomettiho sochatské tvorbé se odrazila i v maliiskych

154[Srov.] FLETCHER, Valerie J. at al. Alberto Giacometti: 1901-1966. 1. vyd. Washington, D.C.:
Published for the Hirshhorn Museum and Sculpture Garden by the Smithsonian Institution Press,
c1988, s. 238.

155[Srov.] tamtéz, s. 238.

156[Srov.] GIACOMETTI a KOLIBAL (ed.). Alberto Giacometti, s. 121- 122.

157[Srov.] FLETCHER at al. Alberto Giacometti, s. 238.

158[Srov.] GIACOMETTI a KOLIBAL (ed.). Alberto Giacometti, s. 123.

159(Srov.] tamtéz, s. 125.
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dilech. I v malbé je mozno vidét protahlé a Stihlé figury. Také se méni pojeti
barevnosti obrazu. Umeélec nyni voli barvy stfidméji v duchu tondalniho
chromatismu, jak by to nazval italsky kritik uméni Gillo Dorfles. Porovnejme
umélcav Autoportrét z roku 1921 (viz Ptilohy I., obr. 12), ktery je svou barevnosti
az fauvisticky, a malbu s ndzvem Sedici muz z roku 1949 (viz Prilohy 1., obr. 13).
Malitfsky rukopis je u obou dél zcela rozdilny, Ze se ndm aZ zda, Ze tyto obrazy
nevytvoril jeden malif Umeélec si osvojil na svych malbach pouzivani vyrazné
kresebné linky, kterou utvaifi namét obrazu na vice méné jednobarevném
podkladé.

Pro olejomalbu Sediciho muze z roku 1949 (viz Prilohy I., obr. 13) a Diega
sediciho ve studiu z let 1949 az 1950 sedél umeélci modelem jeho bratr Diego.
Kompozici sediciho muze s piekifizenyma nohama a s rukama v kliné, ktera
jenaobou dvou obrazech témér totoznd, se Giacometti nejspi$§ inspiroval
portrétem Ambroise Vollarda od Paula Cézanna z roku 1899. Giacometti
obdivoval Cézannovo uméni. Ve svych uméleckych zacatcich vytvarel kopie
Cézannovych dé€l a jinych mistra.'¢°

Zajimavé jsou i ostatni Giacomettiho obrazové kompozice. Umélec
povétsinou usazuje své figury na stfed formatu obrazu a v nékterych pifipadech
své sedici postavy namaluje vcelku malé oproti velikosti formatu platna a kolem
nich vyobrazi prostiedi mistnosti, ve které se nachazi. Jako priklad mGzeme
uvést obraz Sedici Zeny z roku 1949 a portrét Umélcovy matky z roku 1950 (viz
Prilohy I., obr. 14). Postavy se na téchto obrazech skoro az ztraceji ve spleti linii,
avSak centralni usazeni figury okamzité pritdhne divakav pohled. I pres onu
splet kreslifskych taht vnimame prostor, tvary a objemy. Obraz v celkovém
dojmu putisobi barevné velmi harmonicky a vyvazené.

Alberto Giacometti ziskal za svj Zivot nékolik ocenéni a vystavoval nejen
v evropskych ale také v americkych muzeich a galeriich. V roce 1958 ziskava
v New Yorku Guggenheimovu mezinarodni cenu. V roce 1961 je ocenén Velkou
socharskou cenou Carnegie v Pittsburku. O rok pozdéji na Benatském biendle
dostava Velkou cenu za sochartstvi. Kratce pred svou smrti v roce 1965 ziskava
v Parizi Velkou narodni cenu za uméni.'*!

Alberto Giacometti zemrel 11. ledna 1966 na srdec¢ni slabost v nemocnici
ve Svycarském Churu.!%?

160[Srov.] FLETCHER at al. Alberto Giacometti, s. 21 a 146.
161[Srov.] GIACOMETTI a KOLIBAL (ed.). Alberto Giacometti, s. 128- 129.
162[Srov.] tamtéz, s. 129.
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3.4 Georg Baselitz a jeho obrazy ,vzhiiru nohama“

Némecky malif, grafik a sochaf povalecné generace Georg Baselitz
je zndmy predevSim pro své obrazy figurdlni povahy, které maloval a vystavoval
,hlavou dolt".

Georg Baselitz, vlastnim jménem Georg Kern, se narodil 23. ledna 1938
v méstecku Deutschbaselitz ve vychodnim Némecku. V letech 1956 az 1957
studuje malbu v Hochschule fur Bildende und Angewandte Kunst ve Vychodnim
Berliné v ateliéru profesora Waltra Womacky. Poté se stéhuje do Zapadniho
Berlina, kde studuje malbu do roku 1964 v Hochschule fir Bildende Kiinste
pod vedenim profesora Hann Triera. Vroce 1977 se sam stava profesorem
v Akademie der Bildenden Kunste v Karlsruhe.'®® Mezi léty 1983 a 1988 a poté
od roku 1992 do roku 2003 pusobi v Hochschule der Kiinste v Berliné. V roce
1980 reprezentoval svou zemi na Bendtském Biendle, kde vystavoval svou prvni
sochu s ndzvem Model pro sochu.'%

Georg Baselitz se nejprve pohyboval v prostiedi vychodniho Némecka, kde
byl jako uméni oficidlné uznavan pouze socidlni realizmus. Kdyz se prestéhoval
do zapadniho Némecka, sezndmil se s abstraktnim uménim, ktery se v té dobé
staval mezindrodnim trendem. Ani s jednim z téchto smért se Baselitz
nespokojil. Inspiraci pro néj byl némecky expresionismus z predvale¢ného
obdobi, ktery byl nacisty odsouzen. Ve své tvorbé narazi na némeckou politickou
historii a zabyva se tim, co to znamena byt Némcem a némeckym umélcem
v povale¢né dobé. Snazil se, aby némeckd povale¢nd spole¢nost nezapomnéla
na ndsili valky, proto konfrontoval divdky s urcitou osklivosti témat ve svych
dilech. Prikladem muze byt dilo Velkd noc v kandle, které uverejnil na své prvni
soOlo vystavé v roce 1963 v Berlinské galerii. Pro svij provokativni, kontroverzni
obsah bylo zabaveno policii.!®®

V Sedesatych letech minulého stoleti, kdy se némecka spole¢nost ménila
podle vzoru amerického konzumu Baselitzova tvorba znamenala protest
a odmitnuti.!®®

Do stifedu zajmu své malirské tvorby polozil lidskou figuru. V jeho rané
tvorbé€ nalezneme sérii maleb archetypdalnich postav hrdint a partyzanu, kteri
vypadali jako neohrabani obri v rozedranych Satech, napiiklad Rebel z roku 1965.
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Od roku 1969 zacal své obrazy malovat a vystavovat ,hlavou dolii“. Prvni obraz
oto¢eny ,vzhiiru nohama“ nebyl figuralniho namétu, ale jednalo se o malbu
Strom na hlave.'%’

Jako priklad Baselitzovy figuralni tvorby si uvedeme dvé malby. Nejdrive
se podivame na dilo Bez ndzvu, 25. X. 2002 (viz Ptilohy I., obr. 15), na kterém jsou
vyobrazeny dvé postavy hlavou doli, muz a Zena. Obraz je vytvoien
kombinovanou technikou, akvarele, tuse a perokresby. Bilé postavy, jejichZ tvary
jsou vyjadreny cernou kresebnou linkou, se odrazi na tmavém podkladé,
vytvofeném rozmyvanou ¢ernou tusi. Barva, které dal umélec na tomto obraze
zaznit, je modry akvarel na skrovném obleceni postav. Modra barva zde vytvari
takzvanou melodickou harmonii, tedy so6lo jedné barvy na tonalizovaném pozadi.

Dal$im vybranym obrazem je olejomalba So me he bo lo z roku 2013 (viz
Prilohy I., obr. 16), kde opét miZeme pozorovat dvé postavy, které jsou taktéz
nekonvencné otoceny vzhiiru nohama. Dilo je namalovano na bilém podkladé,
ktery misty prosvitd. Postavy jsou ponechany svétlé, ale vlomenych barvach
Sedi, okru a béloby. Tvary figur jsou definovany kresebnymi tahy Stétcem, avSak
oproti predchozimu ndmi zminovanému dilu jsou tyto linie mnohem
expresivnéjs$i. Pozadi rezonuje Cervenymi razantnimi tahy S$tétcem. Cervena
barva jen podtrhuje provokativni obsah obrazu. Dilo ukazuje z boku dvé nahé
muzské postavy, které stoji za sebou aztoho jeden ma ruce polozené
na ramenou toho druhého.

Baselitzova tvorba se vyznacuje vyraznymi barvami, energickymi tahy
Stétcem, zaclenénim archetypli do namétd a provokativnimi tématy, které se
odkazuji k politické historii své zemé.'*® Baselitz také ve své tvorbé vyuziva
komplementarniho a tonalniho kontrastu.

Baselitzova tvorba byla inspiraci pro vznik neo-expresionistické malby
v Némecku v roce 1970. O deset let pozdé¢ji se jeho umeélecky vliv rozsiril nejen
do ostatnich evropskych stati ale také do Spojenych stati, kde se stal
povzbuzenim pro umélce, ktefti tihly k podobnému stylu tvorby.1%°
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II. Prakticka cast
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1 Motivace a priprava koncepce

Praktickd cast této diplomové prace obsahuje cyklus tfi maleb a soubor
kresebnych a malifskych skic natéma sedici muz. Toto figurdlni téma
je zpracovano na zadkladé inspira¢nich zdroja, které jsou cerpadny u vybranych
umélct, Paula Cézanna, Georgese Seurata, Alberta Giacomettiho a Georga
Baselitze. Téma mé diplomové prace zacalo vznikat uz v ateliérech aktu, malby
a kresby, kde jsem méla moznost se seznamit s figurdlni tématikou. Jiz pri psani
bakalarskeé prace jsem se zabyvala tématem, ktery je s touto problematikou tuzce
spjaty. Pracovala jsem na malirském autoportrétu. Vime totiz, Ze portrétni tvorba
nemusi vZdy znamenat pouze zachyceni obli¢ejové casti, nybrz se také muze
jednat o vyobrazeni pulfigury nebo celé figury.

Postupné jsem si pripravovala kresebné realizace, tedy nacrty a skici (viz
Prilohy II., obr. 1- 11). V ramci kresebnych skic jsem se snazila nalézt spradvnou
polohu figury, kterd by byla prirozenou po6zou pro sedici model. Postavu jsem
usazovala do rozli¢nych poloh, lezérné sedici pézu (viz Prilohy II., obr. 1, 2, 4),
razné sedici polohy s opfenou hlavou o ruku (viz Prilohy II., obr. 3, 7, 11) nebo
postavu se zalozenyma rukama (viz Prilohy II., obr. 8) ¢i s rukama v kliné (viz
Prilohy II., obr. 5). Na figury jsem nahlizela z rdznych uhla pohledu, prevazné
z tfi¢tvrte¢niho. PrifeSeni vhodné polohy postavy jsem vychazela nejenom
ze Cézannova obrazu Kurdk, kde je mozno vidét sediciho muze opfeného o stil
podpirajici si rukou hlavu. V této poloze pusobi zcela prirozené. Poté jsem se
inspirovala polohami sedicich postav Alberta Giacomettiho (viz Prilohy 1., obr.
13, 14), které jsou zachycené z en face s rukama volné poloZenyma v Kkliné.
Kresebné skici mi napomdhali k prostudovani anatomie lidské figury v danych
polohach.

Dalsi otazkou byla kompozice a usazeni figury do formatu obrazu.
Premyslela jsem, zda zaplnit figurou celou plochu obrazu nebo zda nakreslit
postavu mensi a vyuZit to jako moZnost pro vyjadireni prostoru a nechat obraz
takzvané dychat. S ¢imz souvisela i otazka, zda zachytit celou figuru nebo jen jeji
veétsi ¢ast. Jako nejlepsi feSeni se nakonec nabizelo usadit figuru témér na stred
anechat kolem ni prostor, ¢imZ jsem se inspirovala kompozicemi Alberta
Giacomettiho (viz Pfilohy I., obr. 14). Pro studium lidské figury, jako takové,
jezahodno vénovat figurfe cely format podlozky. Naopak pro vystiZzeni
charakteristiky modelu je prihodné umistit postavu do prostoru a tim zachytit

i prostredi, ve kterém se nachazi.

Pred zapocetim prace jsem se domnivala, ze skicové realizace postaci
pouze v kresebné formé. Avsak jsem zjistila, ze barevné skici jsou nezbytné
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pro dosazeni kyZenych vysledkd. Tim mame namysli soubor tfech vyslednych
maleb, ve kterych by se mély objevit poznatky z teoretické ¢asti.

V maliiskych skicach (viz Prilohy II., obr. 12- 15) jsem nadale teSila otazku
spravné polohy modelu. Pribyla ale jeSté dalsi otdzka a to ohledné celkové
barevnosti a ztvarnéni pozadi. Prvni barevnou skicu (viz Prilohy II., obr. 12) jsem
zkousSela namalovat ve stfidmé barevnosti hnédavych a okrovych tént, pri¢emz
v jednotlivych pasadzich obrazu jsem vyuzivala tonalniho kontrastu, tedy
zesvétlovani a ztmavovani jedné barvy. V dalSich skicach (viz Prilohy II., obr. 14-
15) jsem pro stinovani a vystiZeni tvart figury pouzila modrou barvu, po vzoru
Cézannové.

Dalsi problematika se tykala barevnosti pozadi. Re$ila jsem, zda
namalovat pozadi v odliSné barevnosti nez je barevnost sedici figury nebo stejné.
Zamyslela jsem se nad tim, jaké barvy pouzit pro vytvoreni pozadi takovym
zptsobem, aby se v ném figura neztracela a zarovenl s nim korespondovala.
Napriklad v barevné skice ¢islo tri (viz Prilohy II., obr. 14) jsem figuru namalovala
v pfevdazné modrych odstinech, pricemZz okolni prostor figury byl vyjadien
v hnédavych odstinech bez pouziti modré. Na této skice muZeme vidét, Ze
barevnost pozadi nebyla vhodné zvolena, nebot zachycena figura pusobi jakoby
byla vynata z kontextu obrazového prostoru.

Dal$im poznatkem z tvorby barevnych skic je, Ze nabyté teoretické
znalosti o barvé se mohou, ale nemusi, stat v malifské praci brzdou. Nebot
ziskané poznatky z teoretické casti prace nas vybizeji k dukladné promyslené
volbé barevnosti, coZz mliZe vést k vychyleni z dosavadni tvorby.
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2 Realizace a vytvarné pojeti

Motivem sediciho muze se v umélecké historii zabyval nejeden malif.
Tento motiv je mnohdy soudasti portrétni tvorby. Pfipomenme si naptiklad dilo
holandského barokniho malife Rembrandta van Rijna, v jehoZ portrétni malbé
muZeme zhlédnout i motiv sediciho muze. Inspiraci pro motiv sediciho muze
byly v naSem piipadé malby od vybranych umélcti, predevsim od Paula Cézanna
a Alberta Giacomettiho.

Realizace trech vyslednych maleb vznikala prakticky souc¢asné. Prvni dvé
malby jsem si rozpracovala najednou, protoze jsem se snaZzila vysledovat, jak
bude pusobit ¢erna a pak modra barva jako vyjadreni stind v obraze. V prvni
malbé (viz Prilohy II., obr. 16) jsem pro vyjadreni stint pouzila modrou barvu
a vdruhém obraze (viz Ptilohy II., obr. 17) achromatickou ¢ernou. Treti obraz
(viz Prilohy II., obr. 18) vznikal vzapéti po dokonceni prvnich dvou.

V ramci skicovych realizaci jsem resila jakou zvolit polohu sediciho muze
ajeho umisténi do formdatu. Pro findlni malby jsem vybrala po6zu pfirozené
sediciho muZe na zidli se zalozenyma rukama. Na model jsem nahlizela témér
ze en face. U prvniho obrazu jsem ale model otocila vice z tri¢tvrte¢niho pohledu.
Postavu jsem umistila témér na stfed obrazu, avsak posunutou k dolnimu okraji
a vice vpravo, aby pied obli¢ejem figury bylo vice prostoru. Prostiedi, ve kterém
se figura nachdzela, bylo nutno abstrahovat, aby nepusobilo rusivym dojmem.
Dale jsem pii tvorbé malifskych skic reSila barevnost pozadi, nakonec jsem
usoudila, Ze barevnost pozadi bude zavislad na barvach figury. To znamenad, ze
barevnost pozadi bude souviset s barevnosti figury.

Barevnost prvni malby je ladéna do studenych odstint modré barvy.
Modrou barvu doprovazi zlutd, kterd zde také ptsobi studené. Studenost této
barevnosti obrazu vyvaZzuji teplé odstiny okru a karminové cervené, ktera
je pouZzita jen decentné a misty je lomena modrou barvou do studenéjsich tont.
V této malbé je tedy vyuzito teplotniho kontrastu. Téz muZeme pozorovat
tonadlniho kontrastu modré barvy, ktery poslouzil k vystiZzeni spodni casti
postavy. Pro zvyraznéni tvart figury sediciho muze byla zde vyuZita modra linie,
kterou jsem se inspirovala Paulem Cézannem.

Celkova barevnost druhé malby je sjednocena pouzitim cerné barvy,
kterou mutZeme pozorovat v abstrahovaném pozadi i v popredi obrazu. Stiny
na figure jsou tvoreny lomenymi barvami, tedy barvami zahalenymi v Sedi. Svétla
mista obrazu jsou vyplnéna cistymi barvami a v nejsvétlejSich c¢astech
jsou ponechany bild mista podlozky. PoloZenim lomenych a nelomenych tedy
¢istych barev vedle sebe vznikd sytostni kontrast. V této malbé jsem se
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inspirovala ¢ernou linii Alberta Giacomettiho a Georga Baselitze, avSak jsem si ji
prizptisobila vlastnimu rukopisu.

Pokud porovname poZiti modré a cerné barvy v téchto dvou prvnich
malbach, tak dojdeme ke zjiSténi, Ze ¢ernad barva na druhé malbé neptisobi tak
studené jako modra barva na prvnim obraze. AvSak pokud achromaticka ¢erna
lomi ostatni barvy, tak jim ubira jejich zativost. Dale miZeme vypozorovat, Ze
vedle lomenych barev vypadaji barvy méné lomené, jako by byly Cdcisté
bez primési achromatickych barev, viz sytostni kontrast.

Barevnost posledni malby je ponékud vyraznéjsi a projasnénéjsi nez
u pifedchozich maleb. Svou barevnosti mtZe pripominat Giacomettiho
Autoportrét z raného fauvistického obdobi (viz Prilohy I., obr. 12), diky pouziti
fialové a Zluté barvy. MtiZeme zde nalézt komplementarni a teplotni kontrast.
Stiny jsou tvofeny odstiny studené modré barvy a o stupen teplejSimi tony
fialové. Osvétlend mista jsou vyjadiena mimo jiné jejich dopliikovymi barvami,
tedy odstiny teplé zluté a okrové.
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3 Technologie celé prace

Pro kresebnou realizaci jsem zvolila techniku kresby pfirodnim uhlem
na papirovou podlozku ve formatu A3 aZz Al. Pro skicovy materidl je vhodny
piirodni uhel, protoze podporuje uvolnénost kresby a napomahad omezit
popisnost zobrazeni. Vybrala jsem ho také proto, Ze je vhodny k mému rukopisu
a dobfe se mi s nim pracuje, coZ jsem meéla moZznost zjistit uz v ramci kresebné
pripravy bakalarské prace. Nicméné jsem jednu z prvnich skic vytvorila rudkou.
Tato kresba mé opét utvrdila v pokracovani v praci s uhlem, nebot technika
kresby rudkou mé vtadhla do nezadouci popisnosti. Vyrazné detaily kresby mohou
totiz odvadét pozornost od vnimani sedici figury jako celku.

Barevné skici a vysledné malby jsou vytvoreny vodou feditelnymi
technikami, které umoziuji transparentnost barev. Na veskery malirsky skicovy
materidl a vysledné obrazy byla pouzita technika akvarelu. PficemZ na posledni
malbu byl vyuzit akvarel spole¢né s temperovymi barvami.

Jako podlozky byly vybrany akvarelové papiry s gramazi, tedy s plosSnou
hmotnosti papiru, 250 a 300. Pro skicovy material byl zvolen format podlozky
A2. Vysledné malby byly namalovdny na podlozku o velikosti 70 x 100
centimetrt.

Jen kratce ptripomefime historii akvarelu. Historie akvarelové techniky
je zce spjata s historickym vyvojem vyroby papiru. Da se fici, Ze technika
akvarelu zacala vznikat az po pfichodu papiru v takové formé, v jaké ho zname
dnes, coz bylo kolem roku 100 naseho letopoc¢tu v Ciné. Pozdéji se tento vynalez
dostal diky Maurtim do Spanélska a tak se kolem dvanactého stoleti zacal $ifit
do celé Evropy. Jednim z vyznamnych predchtdct akvarelové tvorby byl
napiiklad némecky grafik a malir Albecht Durer, ktery zil na pfelomu 15. a 16.
stoleti. Ve své akvarelové tvorbé se soustredil predevsim na studie prirodnin.
Anglicky malif prvni poloviny 19. stoleti Joseph Mallord William Turner vyzdvihl
akvarel jako svébytnou techniku. Akvarel jiz v jeho tvorbé nebyl pouZivan jen
pro skicové ucely, jako tomu byvalo v predeslych dobach.

Vysledné malby jsou vytvoreny akvarelovou technikou v duchu
francouzského akvarelu, coz znamena, Ze budujeme obraz primo s vybiranymi
odstiny, které jsou predem namichany na paleté. Posléze jsou na podlozku
kladeny v podstaté technikou alla prima, tedy bez podmalby a barevného
vrstveni. Praveé proto si malif musi u tohoto zptisobu malby dtikladné promyslet,
jaky odstin barvy nanese na dané konkrétni misto. Francouzsky akvarel oproti
anglickému akvarelu jsem zvolila proto, Ze technika anglického akvarelu je pfilis
zdlouhava. V této technice se jednotlivych odstint docili postupnym kladenim
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lazurnich vrstev, pti¢emz je zapotiebi kaZdou vrstvu nechat diikladné zaschnout.

Jako dalsi dtvod, pro¢ jsem si vybrala techniku francouzského akvarelu,
se nabizi to, Ze se lépe hodi pro déleny rukopis, ktery vyuzivdm pro zachyceni
figury. Déleny rukopis se vyznacuje znatelnymi az vyraznymi tahy Stétce, diky
nimz muiZe divak rozpoznat zplisob tvorby vytvarnika. K vytvoreni pozadi malby
bylo vyuzito pirevazné splyvavého rukopisu, abychom docilili prohloubeni
obrazového prostoru. To znamen4, Ze v pozadi nejsou znatelné tahy Stétce.

Nutno podotknout, Ze jsem nepracovala vyhradné v duchu francouzského
akvarelu, nebot jsem v nékterych mistech obrazu, prevdZzné v oblicejové casti
postavy, kladla vice transparentnich vrstev pres sebe.

61



Zaveér

Cilem diplomové prace bylo ziskat co nejvice poznatkt o barvé, kterou se
jako samostatnym fenoménem zabyvaji védecké obory, jako napft. optika, fyzika,
anatomie oka. Nelze ani opomenout estetickou a vyznamovou rovinu
problematiky barev, ktera byla predmétem mnoha mySlenkovych uvah
nejvyznamnéjsich vytvarnych umélct. Pfedev$im oni dali zdklady pro prakticko-
vytvarnou ¢ast diplomové prace pod nazvem Sedici muz. Figurdlni téma, kterym
se zabyva fada umélct ve dvacatém i v dneSnim stoleti.

Konceptem praktické ¢asti bylo fesit figuru a chromaticky prostor ve svém
vzdjemném vztahu, s vybranymi malifskymi technikami. Jednotlivé teze
teoretikti a umélcta vytvotily myslenkovy zdklad pro ndasledujici tvorbu. Celému
procesu predchdazelo obdobi skic a barevnych zkousSek na papirové bilé podlozce,
jez nejlépe vyhovuje vytvarnému zdmeéru. Ovéiovaly se tak rtizné pristupy
jednotlivych malita.

V rdmci malirskych realizaci jsme vyuZivali predevsim ty poznatky, které
se tykaji barevnych kontrastd, popsanych Johannesem Ittenem. Ve vyslednych
pracich mutzZeme vidét pouZiti teplotniho, komplementarniho a sytostniho
kontrastu. Dale pak bylo vyuzivadno tonalniho kontrastu, neboli kontrastu jedné
barvy.

Z hlediska reSeni kompozice, usazeni figury do formatu, celkové
barevnosti obrazu a kresebné linie, se hlavnim inspira¢nim zdrojem
pro vytvoreni findlnich maleb stali vybrani umélci, jimZz byli pfedevSim Paul
Cézanne a Alberto Giacometti, méné pak Georges Seurat a Georg Baselitz.

PrestoZe ziskané teoretické znalosti o barvé ndm napomadhaji v tvorbé,
nesou sebou jista uskali. Tyto nabyté znalosti se mohou stat urcitou brzdou
v malifské tvorbé, nebot nas podnécuji k dakladné promyslené volbé barevnosti.
S ¢imz souvisi i pfipadna zména dosavadni tvorby.

Dalsi problematikou praktické ¢asti byla malba akvarelovymi technikami
vduchu francouzského akvarelu, ktery vyzaduje dtkladné promysleni
jednotlivych odstint a tak se stava obtiZnou technikou.

Problematika teoretické ¢asti se naskyta v obsahlosti daného tématu, tedy
tématu fenoménu barev. Kvili obsahlosti tohoto tématu bylo naro¢né vybrat
pouze podstatné poznatky a uvést je v obecné roviné do omezeného poctu stran
této diplomové prace. Toto téma si zaslouzi mnohem rozsahlejsi publikaci. Vzdyt
némecky bdasnik Johann Wolfgang von Goethe napsal nékolikasvazkové
pojednani o barvé, které ale nazval pouhym Ndstinem nauky o barvdch, nebot si
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byl védom rozsdahlosti a sloZitosti neprobadané oblasti o teorii svétla a barev.
Zajimavym obohacenim prace byla kniha O duchovnosti v uméni od malife
a teoretika uméni ruského ptivodu Wassila Kandinského a publikace Smyslove-
mordlni uc¢inek barev od Johanna Wolfganga von Goetha.
Z naSeho hlediska byly cile diplomové prace naplnény. Studium
teoretickych poznatkl o barvé a inspirace malifskou tvorbou vybranych umélct

se pro mne stala velkym piinosem.

63



Seznam pouzitych zdroja

Anatomicky atlas: [orgdny, systémy, struktury]. 1.vyd. Preklad Zuzana
STLOUKALOVA. Praha: Svojtka & Co., 2012, 440 s. ISBN 978-80-256-0739-8.

BALEKA, Jan. Vytvarné umeéni: vykladovy slovnik : (malirstvi, socharstvi, grafika).
1. vyd. Praha: Academia, 1997, 429 s. ISBN 978-80-200-1909-7.

BARAN, Ludvik. Barva v umeéni, kulture a spole¢nosti. 1. vyd. Praha: SPN, 1978,
315 s. ISBN neuvedeno.

BROZEK, Jaroslav. Obrazy a barva. 1. vyd. Usti nad Labem: Pedagogicka fakulta
UJEP, 1993, 69 s. Skripta. ISBN 80-7044-060-0.

BROZEK, Jaroslav. Psychologické ucinky barev. In: Kolektiv autort. Svétlo
a barva: barevnost prostredi. 1. vyd. Usti nad Labem: Ddm techniky CSVTS Praha,
1980, 174 s. ISBN neuvedeno.

BROZEK, Jaroslav. Vytvarnd vychova a barva. 1. vyd. Usti nad Labem: Univerzita
Jana Evangelisty Purkyné, 2003, 180 s. Acta Universitatis Purkynianae. ISBN 80-
7044-494-0.

CEZANNE, Paul a Richard KENDALL (ed.). Cézanne vlastni rukou: kresby, obrazy,
spisy. 1. vyd. Preklad Zdenék HLAVACEK a Vaclav VITAK. Praha: BB/art, 2005,
228 s. ISBN 80-7341-574-7.

Cézanne: 1839-1906. 1. vyd. Pielklad Eva KRISTKOVA. Praha: Knizni klub, 2013,
256 s. ISBN 978-80-242-3825-8.

DORFLES, Gillo. Promény umeéni. 1. vyd. Praha: Odeon, 1976, 282 s. ISBN
neuvedeno.

ECO, Umberto (ed.). Déjiny krdasy. 1. vyd. Praha: Argo, 2005, 439 s. ISBN 80-7203-
677-7.

FLETCHER, Valerie J. at al. Alberto Giacometti: 1901-1966. 1. vyd. Washington,
D.C.: Published for the Hirshhorn Museum and Sculpture Garden by the
Smithsonian Institution Press, c1988, 250 s. ISBN 0-87474-424-5.

GIACOMETTI, Alberto a Stanislav KOLIBAL (ed.). Alberto Giacometti: Moje
skutecnost. 1. vyd. Praha: Arbor vitae, 1998, 132 s. De arte, sv. 3. ISBN 80-901964-
8-9.

GOETHE, Johann Wolfgang von. Smyslové-mordlni tucinek barev. 1. vyd. Preklad
Jan DOSTAL. Hranice: Fabula, 2004, 103 s. ISBN 80-86600-13-0.

GOHR, Siegfried. Georg Baselitz: Druckgraphik: Prints: Estampes: 1963-1983.
1. vyd. Munchen: Prestel-Verlag, 1984, 172 s. ISBN 3-7913-0632-4.

GOMBRICH, E. H. Pfibéh uméni. 2. ¢eské vyd., rev. a rozs., v Mladé fronté a Argu

64



1. Praha: Mlada fronta a Argo, 1997, 683 s. ISBN 80-204-0685-9.
CHASTEL, André a Fiorella MINERVINO (ed.). Georges Seurat: souborné malirské
dilo. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982, 119 s. Svétové uméni, sv. 78. ISBN neuvedeno.

CHATELET, Albert a Bernard Philippe GROSLIER. Svétové déjiny uméni: malifstvi,
socharstvi, architektura, uzité umeéni. 2. ¢eské vyd., upr., v Ottové nakl. 1. Praha:
Ottovo nakladatelstvi, 2004, 784 s. ISBN 80-7181-936-0.

KANDINSKY, Wassily. O duchovnosti v uméni. 2. vyd., nezmén. Preklad Anita
PELANOVA. Praha: Tridda, 2009, 136 s. Delfin (Tridda), sv. 15. ISBN 978-80-
87256-08-4.

KULKA, Jiti. Psychologie uméni. 2. vyd., preprac. a dopl., v Grada Publishing
1. Praha: Grada, 2008, 435 s. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.

LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malifii: od Cézanna po Daliho. 4. preprac.
vyd. Praha: Odeon, 1989, 513 s. Klub ¢tenait, sv. 617. ISBN 80-207-0087-0.
LEPIL, Oldtich a Zdenék KUPKA. Fyzika pro gymndzia: optika. 2. vyd. Praha:
Prometheus, 1995, 167 s. Ucebnice pro stfedni Skoly. ISBN 80-85849-71-2.
MALISEK, Vladimir. Historie fyziky. Olomouc: Krajsky pedagogicky ustav
Ostrava, pracovisté Olomouc, 1990, 106 s. Na pomoc pedagogickym
pracovnikiim Severomoravského kraje. ISBN 80-900158-3-2.

MANGUEL, Alberto. Cteni obrazii: o ¢em premyslime, kdy? se divime na uméni?.
1. vyd. Brno: Host, 2008, 348 s. ISBN 978-80-7294-274-9.

PASTOUREAU, Michel. Modra: déjiny jedné barvy. 1. vyd. Praha: Argo, 2013, 216
s. ISBN 978-90-257-0886-6.

PLESKOTOVA, Petra.Svét barev. 1. vyd. Praha: Albatros, 1987, 199 s. ISBN
neuvedeno.

VINCI, Leonardo da. Uvahy o malifstvi. 1. vyd. Pieklad F. TOPINKA. Praha: Gryf,
1994, 149 s. ISBN 80-85829-06-1.

Elektronické zdroje:

ANDERL, Jan. Historicky vyvoj pohledu na podstatu svétla [online]. Ceské
Budéjovice, 2007, [cit. 2016-05-21]. Bakalarskd prace. Jiholeska univerzita
v Ceskych Budé&jovicich. Pedagogicka fakulta. Katedra pedagogiky a psychologie.
Vedouci prace: Mgr. Petr BartoS. Dostupné z: file:///home/cd/Sta%C5%BEen
%C3%A9/Historicky_vyvoj_pohledu_na_podstatu_svetla.pdf

ARTNET. Georg Baselitz. Artnet [online]. 2017 [cit. 2017-03-25]. Dostupné z:

http://www.artnet.com/artists/georg-baselitz/

65



ARTNET. Georg Baselitz. Artnet [online]. 2017 [cit. 2017-03-25]. Dostupné z:
http://www.artnet.com/artists/georg-baselitz/biography

BURES, Jifi. Philipp Eduard Anton von Lenard. ConVERTER [online]. 2002
[cit. 2017-02-10]. Dostupné z: http://www.converter.cz/fyzici/lenard.htm
REICHL, Jaroslav a Martin VSETICKA. Foton. Encyklopedie fyziky [online]. 2008-
11-02 [cit. 2017-02-10]. Dostupné z:
http://fyzika.jreichl.com/main.article/view/726-foton

THE ART STORY CONTRIBUTORS. Georg Baselitz Artist Overview and Analysis.
The Art Story: Modern Art Insight [online]. 2017 [2017-03-15]. Dostupné z:
http://www.theartstory.org/artist-baselitz-georg.htm

WOHLFARTH, H. Colour and Light Effects on Students’ Achievement: Behavior

and Physiology. [online]. Edmonton: Alberta Education, 1986 [cit. 2017-02-21].
Dostupné z: http://files.eric.ed.gov/fulltext/ED272312.pdf

66



Seznam piiloh

Ptilohy L.
Prilohy II.

Obrazovy material k teoretické Casti.......c..coveeiiiiiiiiiiiiieiinn e,

Fotodokumentace praktické C¢asti.......ccoeeveiiiiiiiiiiiiiiiii .

68
73

67



I. Obrazovy material k teoretické ¢asti

i

Obr. 1: Zklidnéni bo
na ostrové Reichenau.

ufe na mori, nasténna malba z kostela svatého Jiti v Oberzellu

Obr. 2: Disperze svétla na hranolu.
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Obr. 5: Aditivni miseni barev. Obr. 6: Subtraktivni miseni barev.

Obr. 7: Hora Sainte-Victoire, pohled od Lauves. Obr. 8: Zena v modrém.

Obr. 9: Olejovd skica pro ,La Grande Jatte.”
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Obr. 10 Nedélni odpoledne na ostrové Grande Jatte.

5

Obr. 11: Sedici Zena se slune¢nikem. Obr. 12: Giacomettiho Autoportrét.
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Obr. 13: Sedici muz. Obr. 14: Umélcova matka.
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Obr. 15: Bez ndzvu, 25. X. 2002 Obr. 16: So me he bo lo.
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I1. Fotodokumentace praktické ¢asti

Obr. 1: Kresebna skica ¢. 1. Obr. 2: Kresebna skica ¢. 2.
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Obr. 5: Kresebna skica ¢. 5. Obr. 6: Kresebna skica ¢. 6.

Obr. 7: Kresebna skica ¢. 7. Obr. 8: Kresebna skica ¢. 8.
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Obr. 9: Kresebna skica ¢. 9. Obr. 10: Kresebna skica ¢. 10.

Obr. 11: Kresebna skica ¢. 11.
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Obr. 12: Akvarelova skica ¢. 1.

Obr. 14: Akvarelova skica ¢. 3. Obr. 15: Akvarelova skica ¢. 4.
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Obr. 18: Vysledna malba ¢. 3.
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