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Anotace

Bakalafska prace se zabyva moznosti symbolizace ve vytvarném umeéni. Jako hlavni
teoreticky nastroj slouzi rozliSeni zakladnich typt symbolickych funkei, tak jak je ve svych
knihéch rozpracoval Nelson Goodman. Prace tedy nejprve predstavi zakladni motivy
Goodmanovy filozofie uméni a nasledné je pokusi vyuzit pro interpretaci vybranych d¢l

Vasilije Kandinského.



Annotation

My BA thesis engages in possibility of symbolization in fine art. The main theoretical
implement is the differentiation of elemental types of symbolic functions, which Nelson
Goodman elaborated in his works. The thesis will present the basic motives of Goodman’s
philosophy of art at first. Then the thesis will try to use the motives for interpretation of

selected paintings of Wassily Kandinsky.
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1. Uvod

Ve své praci jsem se rozhodl zabyvat teorii symbola post-analytického filozofa
Nelsona Goodmana, kterou rozpracoval v knihach Jazyky umeéni — Ndstin teorie symbolii a
Zpusoby svétatvorby. Goodman svym filozofickym zkoumanim velkou mérou ptispél k
formulaci novych poznatka v oblasti epistemologie a tyto poznatky zasadnim zptisobem
ovlivnily i jeho estetiku. Jeho epistemologie se netyka pouze védy, ale i uméni. Goodman se
snazi rozmélnit ostrou hranici mezi védou a uménim. Aplikuje védecké poznatky na uméni a
naopak a tim pfispiva k teorii poznani.

V prvni ¢asti prace, konkrétné v druhé kapitole se zamétim predevsim na zplsoby
symbolizace ve vytvarném umeéni, kterymi jsou podle Goodmana denotace, exemplifikace a
exprese. Kazdé umélecké dilo je v Goodmanové teorii symbolem. Proto symbolizuji i
abstraktni malby, pfestoze nic nezobrazuji. Abstraktnimi malbami se budu zabyvat ve tieti a
predevsim ve ¢tvrté kapitole této prace. Ve tieti kapitole nastinim teorii zndmého ruského
malife Vasilije Kandinského, kterd doplituje Goodmanovo pojeti exprese. Konkrétné v této
kapitole budu psat o elementech, které se v abstraktnich malbach vyskytuji a jak tyto
elementy souvisi se symbolickymi funkcemi. Ve ¢tvrté kapitole pak aplikuji Goodmanovu
teorii symboll a Kandinského teorii na vybrana abstraktni dila Kandinského a pokusim se tato
dila interpretovat. Rozhodl jsem se, Ze zpracuji nékteré Kandinského imprese, improvizace a
kompozice z nejrannéjsiho obdobi abstraktniho uméni, tedy konkrétné z let 1910 a 1911.
Hlavni divod mého rozhodnuti vidim v tom, Ze se o téchto obrazech da uvazovat jako o
prvnich abstraktnich malbach.

Interpretace Kandinského maleb bude véc celkem slozita. Jeho obrazy se totiZ
neskladaji vyhradné z jednoduchych elementti. Pomoci vS§ak mize Kandinského literatura.
Kandinsky sice nebyl béhem svého Zivota az tak sdilny ve smyslu, abychom v jeho knihach
nalezli analyzu aspon jednoho jeho obrazu. Nicméné Kandinského teorie o formach, barvach
a plochach, kterou rozpracoval v knihach O duchovnosti umeéni a Bod, Linie, Plocha, nam
spole¢né s teorii Nelsona Goodmana piece jen pomtize urcit, co Kandinského abstraktni
malby mohou znamenat, symbolizovat, k cemu mohou odkazovat. Musi vSak abstraktni
malby vzdy znamenat néco konkrétniho? Rekl bych, Ze ne vzdy abstraktni malby maji hlubsi
smysl. V téchto ,,nekonkrétnich* abstraktnich malbach vidime barvy a tvary, vic nic.

Kandinsky mé vsak pftili§ osobity styl, je to ptece jen jeden z prvnich ne-li prvni abstraktni

! Mnoho Kandinského abstraktnich obrazii obsahuje jak malifské, tak i kresebni elementy. Abych se vSak vyhnul
nestastnym pojmum, budu pouZzivat termin ,,malba“ pro vSechny jeho obrazy. Kandinsky maloval vétSinu svych
abstraktnich obrazt technikou oleje na platné. Hojné vyuzival skicu (kresba).



malif. Jeho abstrakce neni ryzi (dokonala). Mnoho jeho maleb ma slozitou strukturu a troufam
si tvrdit, Ze vétSina jeho maleb znamena néco hlubsiho, nez jen ¢iry pozitek z tvarti a barev.
Kandinsky je urcité jeden z nejlepSich abstraktnich malift ne-li nejlepsi. Jeho malby maji
naboj. Pouziva velice pestrou paletu barev, zajimavé tvary (formy) — od geometrickych
obrazcl az po riizné abstraktni patvary... Jeho kompozice maji ptili$ slozitou strukturu, nez
aby nic neznamenaly. Nékdy mrazi az v zaddech, pfi pomysleni, co by jeho malby mohly
znamenat, symbolizovat. Z téchto divodu jsem si vybral pravé Kandinského malby a v druhé
Casti mé prace se pokusim zodpovédét na otazku: Co a jak z hlediska Goodmanova rozliSeni
symbolickych funkci jeho dila symbolizuji? Jesté nez pristoupime k samotnému problému
jednotlivych symbolickych funkci, pojd'me se nejprve podivat na to, co je to symbol a
symbolicka funkce.



2. Symbol, symbolické funkce

Symboly nalézdme nejen v jazyce, véd¢, nabozenstvi, filozofii, politice, uméni. ..
Symbolem se muze stat takika cokoliv, at’ uz se jedna o ptirodni objekt nebo predmét
kazdodenniho zivota. Skala, kde pted 5ti lety zhasl mlady Zivot, stdva se symbolem nestésti ¢i
smrti. Vystavime-li v muzeu napiiklad talii (nebo kamen), stava se symbolem. Podle
Goodmana se vSak nemusi nutn¢ stat uméleckym dilem, i kdyz tak funguje. Otazka zda je
,obycejny“, vystaveny predmét v muzeu ¢i v galerii uméleckym dilem, je vSak velice slozita.
Rizni filozofové, estetici, teoretici umeéni maji na tuto problematiku rizné nazory. Ja se vSak
budu drZet Nelsona Goodmana, ktery otazku ,,Co je uméni?*, ponechdva stranou a zamétuje
se spiSe na to, co umeéni déla. Doslova piSe: ,, ...zdali je néjaky objekt uménim - nebo Zidli -
zavisi na zameru nebo na tom, zdali objekt nekdy, obvykle, vzdy ¢i vvhradné funguje jako
umenti, zaméril jsem pozornost na t0, co umeéni déla, misto na to, co umeni je.2 “Uméni podle
Goodmana dé¢la predevsim to, Ze symbolizuje.

Co je vSak symbol? Ve filosofickém slovniku jsem nasSel celkem vystiznou definici:

., Néco, co poukazuje na néco jiného, od néj odlisného; symbol je prezentaci néceho (jiného),
aniz by vsak s timto reprezentovanym byl v kauzalnim vztahu.? “ Nas viak zajima predevsim,
jak tento termin pouziva Nelsona Goodmana. ,, Termin ,,symbol* zde uzivam ve zcela
obecném a neutralnim smyslu. Zahrnuje pismena, slova, texty, obrazy, diagramy, mapy,
modely a mnoho dalSich véci, nikdy vsak neimplikuje cokoliv tajemného ci okulmiho.*“, pise
Goodman. V Goodmanove teorii jsou v§echny symboly zahrnuty do symbolickych systémi
véd, uméni, filozofie, verbalni i neverbalni komunikace.

Jesté nez se dostaneme ke Goodmanovym symbolickym funkcim, pokusim se nastinit,
jak vidi symboly psycholog, filozof a sociolog 20. stoleti Erich Fromm. Fromm ve své knize
Mpytus, sen a ritual rozliSuje tf1 druhy symboli: konvencni, nahodilé a universalni. Kdyz neni
mezi symbolem a tim, co symbol symbolizuje Zadny vnitini vztah, jedna se o symbol
konvecni. S takovym symbolem se setkdvame den co den v nasi slovni komunikaci. Témé&r
kazdé slovo ma konvencni charakter, protoZe s tim na co ukazuje, co vyjadiuje, nema nic
spole¢n¢ho. Mezi konvenéni symboly spadaji 1 nékteré obrazové symboly naptiklad vlajky

statl. Nahodily symbol vznikd z ndhody a neni proto na rozdil od konve¢niho symbolu

2 Goodman, Nelson. Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa, 1996, str. 82
3 Filosoficky slovnik, Praha: Svoboda, 1985, str. 275
* Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Ndstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 16



spolecnosti ustanoven. Maji vSak spolecnou tu vlastnost, ze mezi symbolem a
symbolizovanym neni Zadny vnitini vztah. Nahodily symbol mé povahu osobniho z4zitku ve
spojitosti s urc¢itym mistem. Fromm dava ptiklad tohoto symbolu: ,, Napriklad nékdo

V urcitéem mesté prozil smutek. Jestlize pak zaslechne jméno toho mésta, snadno je spoji

S onim smutnym naladénim presné tak, jak by je spojil s naladenim radostnym, kdyby byl

V tom mésté zakusil §tésti.” JelikoZ nahodily symbol pracuje s individualnim zazitkem, neda
se sdilet v plném vyznamu oproti symbolu konven¢nimu. Miizeme tento zazitek pouze
nékomu vypravét. Nahodily symbol se v uméni témét nevyskytuje, jak pise Fromm. Nalezi
totiz subjektu a autor uméleckého dila by musel k dilu pfipojit podrobny komentat. Nahodily
symbol se muze v uméleckém dile ukazat, kdyZ budu naptiklad poslouchat svoji oblibenou
pisen v zanru reggae ihned po rozchodu s ptitelkyni. Nahodily zazitek, ktery se mi poté

Vv hlavé vytvofi, ale nema velmi pravdépodobné nic spolecného s tim, co chtél autor pisné
sdélit. Posledni tfidou symboll jsou symboly universalni. Universalni symbol ma jako jediny
vnitini vztah k tomu, k ¢emu odkazuje. Vnitini vztah je dan podobnosti mezi symbolem a
smyslovymi prozitky, které tento symbol vyvolava. Smyslova zkuSenost s t¢émito symboly by
méla byt podobna ve vSech kulturdch na celém svéte. Fromm o universalnim symbolu pise:

,, Universalni symbol vyrusta z vlastnosti naseho téla, nasich smyshi a naseho ducha tj.

Z vlastnosti, které jsou spolecné vsem lidem, a neomezuji se proto na jednotlivce nebo urcité

6((

skupiny.”“ Fromm dale uvadi ptiklady universalniho symbolu. Jsou to napiiklad ohen a voda.

Ohen vyvolava ,, dojem sily, energie, piivabu a lehkosti’ “, pise Fromm. Velmi odliny je
symbol vody. ,, (...) zatimco ohern ma v sobé néco dobrodruzného, rychlého, vzrusujiciho,
voda je klidna, pomalad a setrvdvajz’cz’.8 “, tvrdi Fromm. Do jakého druhu vSak spadaji vytvarna
umeélecka dila? Jsou spiSe konvenénimi nebo universalnimi symboly? Fromm tvrdi, Ze
umélecka dila jsou prevazné universalni symboly.

Goodman se témito otdzkami nezabyva. Umélecké dilo (symbol) mé podle Goodmana
vlastnosti vné&jsi 1 vnitini. Tvrdi vSak, Ze ur€it které vlastnosti jsou vnéj$i (nebo vnitini) piesné
nelze. Dale, podle Goodmanovy teorie symbolt, je kazdé umélecké dilo vytvofené vzdy

. r . ;79 ’ o ro s v
v symbolickém jazyce. Fromm to popird.” Navic Goodmanliv symbol neni né¢im pevné

danym na rozdil od symbolu Fromma. Urc¢ité entita se nejen symbolem stat mize, ale miize

® Fromm, Erich, Mytus, sen a ritudl, Praha: Aurora, 1999, str. 21
® Tamtéz, str. 24
" Tamtéz, str. 22
& Tamtéz, str. 23
® Fromm, Erich, Mytus, sen a ritudl, Praha: Aurora, 1999, str. 22



také symbolem pfestat byt. Proto Goodman ve spojeni se symboly pouziva pojem symbolické
funkce.

Dostavame se tedy k symbolickym funkcim, které jsou urcitymi druhy komunikace
mezi symbolem (objektem) a subjektem (¢lovékem). Av§ak mohou komunikovat i mezi
nekolika objekty a ¢loveékem a také mezi nékolika rozdilnymi nahledy téhoz subjektu na
objekt(y). Symbolickd funkce je nedilnou soucasti uméleckého dila, ale vyskytuje se
samoziejme stejn¢ jako symbol i v jinych oblastech. Pomaha nam dilo nejen charakterizovat a
urcit jeho strukturu a styl, ale také zjistit, zda je umélecké dilo viibec uméleckym dilem.

Goodman rozliSuje tii zékladni druhy symbolizace. Existuji tedy tfi navzajem odlisné
symbolické funkce. Jsou jimi: Denotace, ktera se vztahuje k zobrazeni a popisu, doslovna
exemplifikace a metaforickd exemplifikace neboli exprese. VSechny tfi funkce musime brat
Vv potaz u Kandinského maleb. I kdybych se omezil na Kandinského abstraktni uméni, musime
brat v potaz vSechny tf1, protoze dle mého nazoru, i v jeho abstraktnich malbach nalezneme

prvky zobrazeni.

2.1. Zobrazeni a denotace

Nejprve se budeme zabyvat denotaci, prvni symbolickou funkci, ktera tizce souvisi se
zobrazenim. Co je v8ak zobrazeni? Goodman se v prvni kapitole (Skutecnost znovu ztvarnénd)
své knihy Jazyky uméni, ze které hojné Cerpam, touto otazkou zabyva a pokousi se najit
odpovéd’. V ivodu své knihy odliSuje zobrazeni od podobnosti. Tvrdi: ,, Podobnost je (...) na
rozdil od zobrazeni, symetricka. B se podobd A stejnou mérou, jako se A podobd B, jenze
zatimco obraz miize zobrazovat vévodu Wellingtona, vévoda nezobrazuje obraz. 10y
kdybychom méli dvojici podobnych ¢i velmi podobnych objektli (naptiklad zidli), ani jeden
nemusi zobrazovat ten druhy. Tedy, pro zobrazeni neni Zddna mira podobnosti postacujici ani
nutnou podminkou.

Zobrazuje-li podle Goodmana obraz néjaky objekt, musi jej oznacovat, zastupovat,
odkazovat k nému, zkratka referovat o ném. Obraz, ktery zobrazuje a odkazuje k objektu
jakymkoliv zplisobem, objekt symbolizuje, piesnéji feceno jej denotuje. Vibec zadné mira
podobnosti nestaci pro ustanoveni pozadovaného vztahu reference. Denotace je tedy

podstatou zobrazeni a neni na podobnosti jakkoliv zavisla.

1% Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Néstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 21



V teoriich 20. stoleti je napodoba jako princip zobrazeni casto napadana. Ani v praci
Nelsona Goodmana nemé napodoba se zobrazenim nic spole¢ného. Goodman tvrdi, Ze
predmét ¢i osobu nemizeme vérné napodobit, jelikoz se jedna o shluk atomt ¢i komplex
bunék. Goodman navrhuje, ze fesSenim by mohlo byt napodobeni predmétu, tak jak ho vidi
nestranné a nevinné oko. Ernst Gombrich vSak poukazuje na to, ze zadné oko ve skutecnosti
neni nestranné a nevinné. Goodman s nim souhlasi: ,, Oko vzdy pristupuje k dilu
poznamenané, posedlé vlastni minulosti a tim, co mu v dobé davné i nedavné podstrcily usi,
nos, jazyk, prsty, srdce a mozek... 1« Nemtizeme urdit a upfesnit, co ma byt vlastné
napodobeno. Neni to objekt takovy, jaky je, ani objekt jak se projevuje nevinnému oku. Cela
teorie zobrazeni jako napodoby tedy ztroskotava na Giplném pocatku. Objekt, jak ho
nahlizime, je jeden z jeho moznych vykladu, jedna z jeho verzi. Pfi zobrazovani tedy objekty
nenapodobujeme, nybrz dospivame k nim a v dile malite se tak mtize projevit jeho vlastni
styl. Vidéni a zobrazeni je zkratka nejen podle teorie Nelsona Goodmana zaleZitosti
konvence. Dokdazali to svymi argumenty i jini, napifiklad zminovany Ernst Gombrich.

Goodman jde vSak ve své teorii jesté dal a napada myslenku vérnosti perspektivy
neboli vérnosti prostorového zobrazeni. Perspektiva je podle jeho nazoru zaleZitosti zvyku
Vv urcité spolecnosti, a proto Zadné podminky jeji vérnosti nejsou relevantni. Obhgjci vérnosti
perspektivy (zobrazeni) se domnivaji: ,, obraz nakresleny ve sprdavné perspektivé bude za
stanovenych podminek vysilat k oku presné takovy svazek svételnych paprskii jako objekt

4 12 (X3
sam.

Podminky pro pozorovani u obhdjct perspektivy, mezi které patii mimo jiné Ernst
Gombrich a James J. Gibson, jsou popsany v Goodmanové knize takto: ,,Na obraz se mame
divat stérbinou zprima, z urcité vzdalenosti, s jednim okem zavienym a druhym nehybnym. Na
objekt je take treba pohlizet stérbinou, z urcitého (obvykle vsak odlisného) uhlu a vzdalenosti,
a to jednim nehybnym okem. Jinak svételné paprsky shodné nebudou. 3 Goodman (a s nim
napiiklad Paul Klee'*) neni obhajcem vérnosti perspektivy a s t¢émito podminky pro
pozorovani nesouhlasi. Pokusy ukazaly, Ze oko nemtze normalné vidét objekt, kdyz se
nepohybuje. Navic, 1 kdyz jsou svételné paprsky spole¢né s momentalnimi vnéj$imi
podminkami stejné, mize sled vizualnich prozitkd, ktery nés pted tim postihl, spolecné

s informacemi ze vS§ech moZnych zdroji, zptsobit obrovské rozdily v tom, co vidime.

Pravidla prostorového zobrazeni netkvi v zdkonech optiky ani v zdkonech geometrie.

! Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Néstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 24

12 Tamtéz, str. 26-27

B Tamtéz, str. 27

1 Paul Klee to dokazuje kresbou z jeho knihy Pedagogicky na&rtnik (Klee, Paul. Pedagogicky nacrmik. Praha:
Triada, 1999, str. 41). Paul Klee byl Svycarsky malif a grafik, pfitel Kandinského.



Napiiklad v orientalnim umeéni je ¢asto obracena ¢i zdeformovana perspektiva. Tuto
obracenou perspektivu se musime ucit Cist. Pokusy ukézaly, ze s klasickou perspektivou je
tomu rovnéz tak. I pfes Goodmanovy argumenty jsou spory o perspektivu v otdzkach vérnosti
nekoncici. Goodman ma vsak v téchto otazkach jasno: ,, Perspektiva neni ani absolutnim, ani
nezavislym meéritkem vérnosti o«

Dale pojednava Goodman o realismu, ktery charakterizuje jako relativni, ur¢eny
systém zobrazeni, ktery je pro danou kulturu ¢i osobu v dané dob¢ standardni. Cizi systémy se
muzou jevit nam Evropaniim nepiirozené nebo nezvladnuté, stejn¢ jako systémy nové ¢i staré.
Co se tyce standardl, miize dochézet k jejich zménam pomérné rychle. Odklon od tradi¢niho
systému muze doprovazet uc¢innost, ktera nas mize ptimét k zavedeni novéjsiho zptisobu jako
standardniho. Za standardni systém byva povazovan systém tradi¢ni. Goodman
k problematice realismu dodava, ze i realistické zobrazeni je zaleZitosti zvyku a podle
Goodmanovych slov: ,,Realistické zobrazeni zkratka nezavisi na imitaci, iluzi ¢i informaci,
nybrz na indoktrinaci™®.“ Zobrazeni tedy zavisi na denotaci — referenci k né¢emu.

Goodman rozliSuje tii zékladni druhy denotace. Denotuje-li obraz néjaky konkrétni
objekt — konkrétni osobu, zviie ¢i pfedmét, jedna se o denotaci jedine¢nou. Kdyz obraz
denotuje vSechny jednotlivé ¢leny dané téidy zaroven, jedna se o denotaci mnohonasobnou.
Mnohonasobna denotace se navic rozdéluje na kolektivni a distributivni. Zobrazenim s
typem kolektivni nebo distributivni mnohonasobné denotace byvaji ilustrace ve slovnicich.
Ilustrace jestfaba miiZze denotovat vSechny jestfaby lesni a jedna se o denotaci kolektivni. Jind
ilustrace jestfdba muze ale také odkazovat nejen k jestrablim lesnim, nybrz ke vSem
jestrabum. Takovato mnohonasobna denotace je distributivni. Tfetim druhem denotace je
denotace fiktivni neboli nulova. Jedna se o obrazy fiktivnich postav a zvitat. Tyto obrazy jsou
zobrazenimi s nulovou denotaci, nezobrazuji, ale pfesto k né¢emu odkazuji. U fiktivni

17 _ix
, piSe Goodman. Proto

denotace se musime ,, omezit na urceni toho, o jaky druh obrazu jde
tvrzeni, ze obraz to €i ono zobrazuje, se stava dvojznaénym: ,,MuZe se vztahovat jak k tomu,
co obraz denotuje, tak k tomu o jaky druh obrazu se jednd.*®* Druh obrazu uréuje Goodman
tak, ze pouziva specialni predikaty: napt. jednorozce-zobrazujici-obraz zkracené jednorozce-
obraz. I kdyz se ndm mize zdat, ze zobrazeni s nulovou denotaci jsou pomérné vzacna, opak

je pravdou. Fiktivni zobrazeni je Casté, tudiz se ve svété obrazii miizeme velmi Casto setkdvat

s fiktivnimi osobami, misty a vécmi. Nekdy je vSak tézké urcit, zda je zobrazeni

1> Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Néstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 32
16 Tamtéz, str. 45

Y Tamtéz, str. 36

18 Tamtéz, str. 33-34



mnohondasobné nebo fiktivni. Goodmanovo feSeni zni: ,, Neni-li ale mozné stanovit, zda obraz
néco denotuje, nezbyva nam postupovat, jako by nedenotoval nic — ¢. omezit se na urceni
toho, o jaky druh obrazu jde. Pro urceni neurcité denotace tedy plati totéz co pro pripady
denotace nulové.™ Tyto ptipady uvidime pozdéji. Denotace totiz neni jedinou symbolickou
funkci v Goodmanové teorii.

Dal8im, komplexné&jSim typem zobrazeni, kterym se Goodman ve své knize zabyva, je
zobrazeni-jako. RozliSuje dva ptipady zobrazeni-jako. Prvnim piipadem slovniho spojeni
»zobrazuje ... jako* je zobrazeni napiiklad prezidenta Obamy v daném okamziku nebo dob¢
a ,,jako” se vaze k podstatnému jménu ,,Obama“. Naptiklad: Obama zobrazen jako maturant
nebo Obama zobrazen jako teenager. V druhém piipadé se ,,jako* vaze ke slovesu
,»Zobrazuje* a rozviji ho. Tento piipad je velmi obecny. Naptiklad: dospély prezident Obama
zobrazeny jako dité nebo dospély Obama zobrazeny jako dospély. V tomto piikladé se vSak
détstvi nebo dospélost nevztahuje na ¢asovy usek urcitého ¢lovéka nybrz na obecnost pojmu.
Druhy piipad je podle Goodmana pifipadem ,,pravého* zobrazeni-jako a Goodman se jim dale
zabyva. Zobrazeni-jako se tyka jak denotace, tak druhového zatazeni. Goodman uvadi obecny
ptiklad: , ...obraz, ktery zobrazuje muze jako muze, je muze-obrazem denotujicim tohoto
muze.

Velmi zajimavym konkrétnim ptikladem, jak zobrazeni-jako funguje a jak se lisi od
zobrazeni, je Goodmanova uvaha nad zobrazenim cerného koné. ,, V bézné mluveé casto mezi
zobrazenim a zobrazenim-jako viibec nerozlisujeme. Jiz jsem uvedl pripady, kdy vyrokem, ze
obraz zobrazuje to ¢i ono, neminime, Ze to ¢i ono denotuje (fiktivni zobrazeni), nybrz Ze se jedna o
toho-c¢i-onoho-obraz. V jinych pripadech mame na mysli oboji. Kdyz vam reknu, Ze mam obrdzek
Jisteho cerného kone, a pak vytahnu snimek, na kterém ki vysel jako svétla skvrna v dalce, tézko
mé usveédcite ze IZi, ale nejspis budete mit pocit, Ze jsem vds podvedl. Pochopitelné jste si moje
tvrzeni vylozili tak, Ze mam obrdzek cerného koné jako takového. Ocekavali jste tudiz, Ze vam
ukazu obrazek, ktery nebude dotycného koné jen denotovat, ale bude i cerného-kone-

21 (13
obrazem...

Nézvy obrazli ¢i komentate k obraziim (zobrazujicim) jsou pro recipienta
dualezité nejen kvili urceni typu zobrazeni, ale ptredevsim kvtili uréeni denotace. Pokud nazev
¢1 komentaf chybi, musime se spolehnout na své znalosti ohledné zobrazovaného objektu a
také na znalosti spjaté s umélcem a s umeénim obecné. Stava se vSak velmi Casto, Ze bez nazvu

obrazu nedokdzeme rozeznat jedinecnou denotaci od mnohonasobné nebo dokonce

' Tamtéz, str. 36
%0 Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Néstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 37
2! Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 38-39



nedokazeme druh denotace urcit viitbec. Obecné 1épe se vSak urcuje denotace u objektii na
fotografiich® nez u objektd v malbach. Je to dano tim, Ze malba neni striktni zaleZitosti
zobrazivych systému. U fotografie si miizeme byt vice méné jisti, ze se jedna o jedine¢nou
denotaci, i kdyZ Casto bez ndzvu nemizeme rozpoznat, jaky objekt fotografie denotuje.
Neurcité zobrazeni bez jazykového klice ve fotografii tedy denotuje jedine¢né. Neurcité
zobrazeni bez jazykového klice v malbé miize denotovat jedineén¢, mnohondsobné, fiktivné
nebo nedenotuje vitbec. Pokud ,,zobrazeni nedenotuje, jedna se o klamavé ,,zobrazeni* a to
nefunguje jako zobrazeni viibec.

V Goodmanové teorii jsou tedy tfi typy zobrazeni. Vyrok zobrazuje to ¢i ono, mize
znamenat, ze to ¢i ono denotuje (jedine¢na a mnohonasobna denotace) nebo se jedna o toho-
¢i-onoho obraz (fiktivni, nulova denotace) a nebo mame na mysli oboji (zobrazeni-jako).
Navic jsou Cetné ptipady, Ze to, co mé obraz zobrazovat, nemusi byt denotovano obrazem
celym, nybrZ jeho ¢asti. Goodman navrhuje, abychom si pied kazdym obrazem polozili dvé
otazky: ,,(1) co zobrazuje a (2) o jaky druh obrazu jde a dodava. ,, Poprveé se ptame, na které
objekty (pokud takové viibec jsou) se obraz coby oznaceni vztahuje; a podruhé nato, ktera
Z moznych oznaceni se zase vztahuji na néj. Tim, zZe obraz néco zobrazi, zaroven néjakou tridu
predmetit vycleni a do néjaké tridy nebo trid obrazu se zaradi >«

Goodman dale v souvislosti s tfidénim pise: ,,Je-li zobrazovani tridénim objektii, a ne
jejich napodobou, charakteristikou, a nikoli kopii, pak nejde o pasivni zdznam.**«
Zobrazovani ma tedy aktivni povahu. Objekt mlZe byt pfifazen k jakémukoli vybéru objektt,
pfi¢emz kazdému seskupeni odpovida néjaka jeho vlastnost. Zobrazeni, které je tfidéno do
standardnich kategorii, mize byt nékdy funk¢ni, i kdyz je fadni. Pfi tvorbé novych seskupeni
pomoci novych oznaceni, ¢i pomoci kombinace novych a starych oznaceni, mize vést
k novym vhlediim zobrazeni. KdyZ chce malif vytvofit idealni obraz (zobrazeni), musi Cerpat
z inventafe kazdodenniho Zivota. Objekt vSak musi zobrazit neotiele (originalng), aby se
vzepiel zafazeni do standardnich kategoriich. Takto vytvofeny obraz podle Goodmana
pretvaii svét a prispiva k poznani svymi progresivnimi vlastnostmi.

Goodman piSe Casto ve své knize o urc€ité analogii mezi zobrazenim a popisem. Tato
analogie je patrna praveé u procesu tiidéni. Zobrazeni a popisy se tfidi de facto stejné:

,,Zobrazeni a popisy organizuji a samy jsou casto organizovany. Oznaceni sdruzuje ty

22 Myslim fotografie bez zasadnich tiprav a ve kterych objekty nevysly jako svétlé skvrny v délce
2 Tamtéz, str. 40
2 Tamtéz, str. 40
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objekty, na které se vztahuje, a je sdruzeno s jinymi oznacenimi tehoz druhu ¢i druhii.

Zobrazeni a popisy se vzajemné inspiruji, utvareji, sblizuji a rozlisuji objekty. Zkratka
vyzaduji invenci od autora. Zobrazeni a popisy tim, jak se sdruzuji a jsou sdruzovany,
usporadavaji a pretvaieji svét a jsou nastrojem pro tvorbu svéta, ktery se stava alespon z Casti
jejich produktem.

Zobrazeni i popisy odkazuji k objektu a mohou jej také denotovat. Jaky je vSak mezi
nimi rozdil? Cim se 1i§i zobrazovaci systémy od systémi jazykovych? Takové otazky si klade
Nelson Goodman a odpovida na n€ v zadvérecné, Sesté kapitole nazvané Uméni a Porozumeni.
Ale nejprve se vratme o dvé kapitoly zpét. Goodman urcuje ve ¢tvrté kapitole podminky pro
notacni systém. Jedna se o 5 podminek. Jsou to podminky sémantické jednoznacnosti,
syntaktické a sémantické odd¢€lenosti, syntaktické a sémantické rozliSitelnosti. V zavérecné
kapitole pak piSe, Ze jazyk splituje miniméaln¢ podminky syntaktické oddélenosti a
rozliSitelnosti. Pfirozeny jazyk obvykle poruSuje vSechny podminky sémantické. Zobrazeni a
vlastné veskeré malby (i expresivni a exemplifikujici malby) se od popist a literatury lisi
nedostatkem syntaktické rozliSitelnosti. Malby jsou také sémanticky nerozlisitelné, a proto je
obrazovy systém syntakticky a sémanticky husty. Rozdil mezi zobrazenim a popisem tedy
tkvi v symbolickém systému. Tim jsem velmi strucné zodpovedél otazky tykajici se distinkce

zobrazeni a popisul.

2.2. Exemplifikace a exprese

Goodman v druhé kapitole nazvané Zvuk obrazii knihy Jazyky umeéni pise o dalSich
dvou symbolickych funkcich exemplifikaci a expresi (vyjadfovani). Kapitolu zacina citatem
Kandinského: ,, Dvoji znéni — chladné napeti primek, hiejivé napéti krivek, strnulost proti

6« Je to sice jen pozndmka ke kresbé, ale i laikovi je

uvolnénosti, pruznost proti pevnosti.
jasné, pozoruje-li soustiedéné abstraktni kresbu, ze pfimky pusobi na recipienta pasivnim
vnitinim (dusevnim) ndbojem, urcitou nehybnosti ¢i strnulosti, zatimco kiivky (zalomené ¢i
zaoblené linie) plisobi aktivnim vnitinim nabojem, ur¢itym pohybem a zivosti. Je to podle
Kandinského dano tim, Ze na pfimku piisobi jen jedna sila (napéti). Na kiivku pusobi sily

vvvvvv

Vice o tom, jak pfimky a kiivky plisobi, se dozvime v druh¢ kapitole Kandinského teorie

% Tamtéz, str. 41
% poznamka ke kresb& v Point and Line to Plane, prelozili H. Dearstyne a H. Rebay (New York, Salomon R.
Guggenheim Foundation, 1947), s. 188-189
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malby a podminky pro vznik jeho pojeti abstraktniho umeéni. Goodman Kandinského cetl, ale
vydal se ve své teorii pon€kud jinou cestou nez Kandinsky.

Nejprve popisi exemplifikaci, jak ji vidi Nelson Goodman. Exemplifikace by se podle
Goodmana dala definovat takto: ,, ...spojuje symbol s oznacenim (predikatem), které jej
denotuje, a takto neprimo s vécmi (véetné symbolu samého) v rozsahu tohoto oznaceni.”” -
Abychom si exemplifikaci mohli 1épe predstavit, uvedu Goodmantv piiklad s krejéovskymi
vzorky. Vzorek exemplifikuje jen n€které své vlastnosti: ,,je prikladem barvy, textilni vazby,
tkaniva a vzoru, ale ne velikosti, tvaru, cisté vahy a ceny.?®“ Exemplifikace je tedy vlastnéni
vlastnosti plus reference. Pfi¢emz slovy Goodmana: “které konkrétni viastnosti symbolu jsou
exemplifikovany, zavisi na tom, jaky systéem symbolizace uzivame. 29«

Existuji dvé zésadni odlisnosti denotace od exemplifikace. Prvni i druhou je mozné
vy¢ist z definice. Prvni zasadni odli$nost spo¢iva v rozdilu ve sméru. Referenéni vztah mezi
symbolem a objektem je u denotace jednosmérny, u exemplifikace (mezi symbolem a
predikatem) obousmérny. Abychom podstatu tohoto rozdilu 1épe pochopili, udam
Goodmantv piiklad se svetrem: ,,aby mohlo napriklad slovo denotovat cervené predmety,
nevyzadujeme od néj vice, nez aby k nim odkazovalo; avsak aby muij zeleny svetr
exemplifikoval néjaky predikat, nemiize k nému jen odkazovat. Svetr musi byt timto
predikatem rovnéz denotovan, to znamend, Ze predikat musi zaroven odkazovat ke svetru. 30«

Druhou zasadni odlisnosti denotace a exemplifikace je rozdil v doméné. ,, Denotovino
muZe byt totiz cokoliv,exemplifikovana mohou byt pouze oznaceni>**, piSe Goodman.
Denotace tedy neni omezena. MlZe odkazovat prakticky na vSechno, co je vnimatelné
smysly. Exemplifikace naopak omezena je. Toto omezeni spociva v tom, Ze se nevztahuje na
objekt. Symbol, zda se, mize exemplifikovat pouze oblast pojmi v subjektu. Goodman vsak,
to co ma byt exemplifikovadno, neomezuje pouze na predikaty jazyka. Tim je problematika
exemplifikace komplikovanéjsi. Symboly, které jsou exemplifikovany, mohou totiz byt i
Z jinych systémti — obrazového, gestického, diagramatického... a pfitom byt funkéni podobné
jako predikaty jazyka a do jisté miry tak fungovat.

V pojednani o zobrazeni a denotaci jsem uvedl, Ze druh obrazu se urcuje predikatem.

Nesouvisi tedy fiktivni zobrazeni a zobrazeni-jako néjak s exemplifikaci? Goodman

v kapitole Zvuk obrazii zminuje, ze fiktivni zobrazeni je zvlastnim druhem exemplifikace a

%" Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Ndstin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 82
%8 Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 56

2 Tamtéz, str. 56

% Tamtéz, str. 60
3 Tamté, str. 59
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zobrazeni-jako jako exemplifikace funguje. U fiktivniho zobrazeni je to vice ziejmé. Objekt
zajmu neexistuje a musime se spokojit s ur¢enim predikatu respektive druhu obrazu.
Zobrazeni-jako je v podstaté denotace zahrnujici exemplifikaci(e) nebo exemplifikace
zahrnujici denotaci. Priklanim se k ndzoru, Ze se jedna o denotaci zahrnujici exemplifikaci(e),
protoze zobrazeni-jako jako denotace nefunguje.

Exemplifikaci n¢ktefi teoretikové nezohlediuji, v teorii Nelsona Goodmana ma vSak
pevné stanovené misto vedle denotace a v uméni i mimo umeéni je bézné uzivana. UZ zname
tedy dvé symbolické funkce v teorii Nelsona Goodmana, tykajici se uméni — denotaci a
exemplifikaci. Ta tieti (exprese) je v podstate soucasti té druhé, ptipadné miiZze mit i stejny
symbolicky rozsah jako exemplifikace.

Expresi Goodman nazyva metaforickou exemplifikaci. Prvni ¢ast definice exprese
tedy muzeme odvodit z prvni ¢asti definice exemplifikace. Goodman expresi definuje takto:
., Exprese spojuje symbol s oznacenim, které jej metaforicky denotuje, a tudiz neprimo nejen
S prislusnym metaforickym rozsahem uziti tohoto oznaceni, nybrz i s jeho rozsahem

32 “

doslovnym.” * Ptelozime-li vyraz ,,expression® do ¢estiny vznikne vyraz ,,vyjadieni®,

»vyjadfovani“. Exprese se tedy tyka vyjadfovani. Goodman si v§ima4, Ze ,, ...zobrazovany jsou

objekty nebo uddlosti, zatimco vyjadrovany jsou pocity ¢i jiné viastnosti. B

Zobrazeni se tedy
tykéa spise konkrétnich pojmi a exprese spise pojmt abstraktnich. Na otazku, zda se jedna o
zpusob symbolizace, Goodman odpovida takto: ,, Obraz musi, zastupovat, symbolizovat,
odkazovat k tomu co vyjadiuje.** A dale uvazuje takto: ,, Vyjddrené viastnosti mimoto
nejsou pouze metaforicky viastnény, ale je k nim také odkazovano, jsou predvedeny,
vystaveny, zndzornény.35 “ Pro objasnéni exprese uved’'me piiklad: Obraz nedenotuje modrou
barvu, nybrz je denotovan predikdtem modry (exemplifikace) a metaforicky denotovan
naptiklad predikatem ,,klid“ (exprese).

U metaforické exemplifikace (exprese) méame jednu zésadni odliSnost od denotace a
jednu zéasadni odli$nost od obou vyse probranych funkci. Odlisnost od denotace je
v referenénim sméru, ktery je u exprese obousmérny jako u exemplifikace - vede od symbolu
k predikatu a zpét od predikatu k symbolu. Druha odlisnost spoc¢iva v doméné. Na rozdil od
omezené exemplifikace a neomezené denotace je exprese totiz omezend dvojnasobné.

ZjednodusSené si to lze predstavit tak, ze mame pojem (abstraktni, ,,metaforicky*), ktery ma

* Tamtéz, str. 82
%% Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 51
** Tamtéz, str. 55
% Tamtéz, str. 78
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V sob¢ pieneseny vyznam z jiného pojmu (doslovného, konkrétniho, viz. exemplifikace).
Exprese se tedy vztahuje jen na n€kterd oznaceni.

Jesté nez se dostaneme k zavére¢nému shrnuti exemplifikace a exprese, musime
struéné pojednat o tom, jak Goodman vnimal metafory a jak metafory souvisi s metaforickou
exemplifikaci. Nejdiive si musime vyjasnit dva pojmy, které jsou diilezité pro pochopeni
metafory — schéma, sféra. Schéma je podle Goodmana linearnim nebo komplexnéj$im
usporadanim oznaceni. Sféra je podle n¢j souhrnem oblasti extenze (rozsifeni) jednotlivych
oznaceni ve schématu. ,, Ta (sféra) se skldda z objektii roztridénych pomoci schématu — tedy
Z objektit denotovanych prinejmensim jednim z alternativnich oznaceni. Takze rozsah
oznacent ,,Cerveny “ zahrnuje vsechny ,, Cervené * véci, zatimco prislusna sféra miize

%« Jelikoz oznageni funguje v ramei schématu, na kterém

zahrnovat vSechny barevné véci.
sféra zavisi, a jelikoZ mlze byt oznaceni zahrnuto v libovolném poctu schémat, i oznaceni
S jednim rozsahem malokdy funguje v jediné sféfe. Metafora pak podle Goodmanova
pojednani méni rozsah i sféru.

Aby vznikla metafora, musi byt urcitd oznaceni se svym schématem, vysldna
z domovské sféry do sféry cizi, aby ji organizovala a tfidila. Domovska a cizi sféra mohou,
ale nemuseji byt sférami smysl, mohou byt §irsi 1 uZsi. ,, To, co se premistuje, je soubor
pojmii, alternativnich oznaceni; a usporadani, které zavadeéji v cizi sfére, je rizeno jejich
obvyklym uzivanim ve sfére domovske. 3"«

Dale se Goodman zabyva funkcemi a druhy metafor. RozliSuje Zivou a vyhaslou
metaforu. Tvrdi, Ze vyhasla metafora se 1i8i od Zivé stafim a ptiblizuje se doslovné pravde.
Zda je uziti oznaceni metaforické ¢i doslovné zavisi podle n¢j také na véku tohoto oznaceni.
., V metafore, zda se, jde o to, naucit stara slova novym kouskiim — uzit staré oznaceni novym
zpiisobem.®® “ Sila metafory podle n&j vyzaduje spojeni novosti s vhodnosti, bizardniho se
samoziejmym. Goodman dodéava, ze dobrou metaforu ocenime, kdyZ nés zasko¢i. Rozdil
mezi smutnym ¢lovékem a smutnym obrazem tkvi v tom, Ze ¢loveék je smutny doslovné,
kdezto obraz metaforicky. Je to dano prave rozdilem ve stati doslovného a metaforického
vyznamu. ,, Dnesni doslovny vyznam rady vyrazii vznikl specializaci prvotniho, mnohem
Sirsiho uziti. piSe Goodman. Dale tvrdi, ze novy metaforicky vyraz miize také pochazet
Z prvotniho, ddvno zapomenutého uziti a uplatiiovat se novym zptisobem. Schéma se

piesunuje u smutného obrazu ze sféry naptiklad barevnych objektt do cizi sféry

% Tamtéz, str. 69
¥ Tamtéz, str. 71
%8 Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 67
* Tamtéz, str. 72

14



citicich bytosti. U smutného ¢loveka se zadny piesun nepiedpokladé a zistdva v domovské
sféte pocitu.

Goodman rozliSuje mezi dvémi zakladnimi typy fecovych figur (basnickych tropt).
Prvni typ zahrnuje piesun schématu mezi oddélenymi sférami. Jsou to napiiklad
personifikace, synekdocha a antonomazie. Druhy typ nepfedpoklada zadny piesun. Jsou to
napiiklad aliterace a apostrofa. Tento druhy typ nelze povazovat za metaforu. Prvni typ je
predpokladem exprese a je obvykle presunem z vnéjsi sféry nebo alespon skrze ni a ne

piesunem vnitinim.

Goodman na konci knihy Jazyky uméni a také v knize Zpiisoby svétatvorby (kapitola:
Kdy je umeni?) hled4d odpoveéd’ na otazku: Kdy se stava objekt uméleckym dilem? Cesta
k odpoveédi vede podle Goodmana ptes takzvané symptomy estetiéna®, které uzce souvis s

probiranymi symboly, symbolickymi funkcemi a symbolickymi systémy.

Dostali jsme se na zavér kapitoly a musime si to vSechno néjak shrnout. Goodman
rozliSuje tfi zakladni symbolické funkce. Denotaci, ktera se uritym zpiisobem poji se
zobrazovacimi systémy (v uméleckych oblastech to plati pouze pro vytvarné umeéni) -
exemplifikaci a metaforickou exemplifikaci, funkce které miizeme nalézt nejen
V nezobrazovacich systémech, nybrz 1 v zobrazeni. Denotace se d€li na jedine¢nou,
mnohonasobnou a fiktivni. I zobrazeni se déli na ,,klasické, fiktivni a zobrazeni-jako. Déle
jsem uvedl, ze metaforicka exemplifikace miiZe byt obsaZena v rozsahu identickém se
symbolickym rozsahem exemplifikace. Ani hranice mezi doslovnymi a metaforickymi

vlastnostmi nejsou ostré. Zalezi totiz na zvyklostech a tyto konvence se méni s dobou,

40 Goodman sestavil pét symptomu charakterizujici esteti¢no. Prozkoumal pfitom hlavni rysy symbolickych
procesi estetického prozitku. Prvnim symptomem je syntakticka hustota. Syntakticka hustota se vyskytuje

V nejazykovych systémech a odlisuje skici (malby) od notovych zaznami a scénaiti. Druhym symptomem je
sémanticka hustota. Sémanticka hustota se vyskytuje u zobrazeni, popisti a exprese v umeéni. Odlisuje skici
(malby) a scénaie od notacnich systému. Tteti symptomem je syntakticka plnost, ktera odliSuje spiSe zobrazivé
systémy od spiSe diagramovych, méné schematické od schématiétgjsich. Ctvrtym symptomem je exemplifikace.
V knize Zpiisoby svétatvorby vSak pfidava k témto Ctyfem symptomim je$té symptom paty. Patym symptomem
je vicenasobna a komplexni reference, ktera ,, ...odlisuje poetické uziti jazyka od jeho aplikaci v kontextech
védecko-popisnych.* “ Goodman zdlraziuje, jak je to z nutnymi a postacujicimi podminkami pro symptom:

., Symptom neni ani nutnou, ani postacujici podminkou estetického proZitku, ma pouze sklon se v ném ve spojent
S dalsimi symptomy vyskytovat. *** a dale pise: ,, ...prozitek je esteticky, pokud md vsechny tyto rysy (Symptomy),
a pouze tehdy, ma li alespon jeden z nich*** .«

* Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 11

** Tamtéz, str. 192
*** Tamtéz, str. 194
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mistem, kulturou i z pohledu jednotlivych lidi. ,, Hranice exprese, zavislé na rozdilu mezi
exemplifikaci a viastnénim i na rozdilu mezi metaforickym a doslovnym budou vzdy
nevyhnutelné mlhavé a prostupné.**“ a dale ,, ...status viastnosti jako metaforické nebo
doslovné je casto nejasny a jen zridkakdy staly, nebot’ pomernée malo vlastnosti je cisté

h.42 “«

doslovnych nebo trvale metaforickyc pise k tomuto tématu Goodman.

Rizni umélci a umélecké sméry rizné vyuzivaji symbolické funkce — denotaci,
ruskym abstraktnim malifem z prvni poloviny 20. stoleti - Wassily Kandinskym. Kandinsky
se ve svych teoriich zabyval pfedev§im moZznostmi vyjadieni v barvach a tvarech a o tom
predevsim bude nésledujici kapitola Kandinského teorie a podminky pro vznik jeho pojeti

abstraktniho umeni.

“! Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 81
*2 Tamtéz, str. 81
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3. Kandinského teorie a podminky pro vznik jeho pojeti abstraktniho umeéni

Cilem této kapitoly je rozvést, jak barvy, linie a tvary ptisobi na ¢lovéka, jaké pocity ¢i
emoce vV ném vyvolavaji. Poslouzi nam k tomu Kandinského knihy O duchovnosti v umeéni a
Bod, linie, plocha. Kandinsky se v téchto knihach vénuje metaforickym presuniim vlastnosti
maleb — tedy metaforické exemplifikaci. V prvni zminované knize propojuje sféru barev se
sférou lidskych emoci a také se sférou tont urcitych hudebnich nastroji. V druhé zminované
knize Kandinsky propojuje sféru tvarii se sférou barev a sférou emoci. Je zajimavé sledovat,
kam se ve své teorii az dostal.

Velika uloha pocitli a emoci se promita z jeho teorie do praxe. Nékteré pocity, které
Kandinsky mél z hudebnich dél, ptevedl jako viibec prvni ¢lovek do abstraktniho vytvarného
umeéni. Je to patrné predevsim v jeho kompozicich. Pocity, které Kandinsky zakousel a
pokusil se je zachytit ve svych abstraktnich dilech, byly jak ze svéta vnéjsiho, tak i ze svéta
vnitiniho. Takto vznikaly jeho imprese (vnéjsi svét) a improvizace (vnitini svét). Pro
Kandinského byla dilezita role divaka. Na rozdil od Mondriana vsak nevymyslel postupy, jak
se mame na abstraktni dilo divat. Kandinského dila jsou uréeny pro Cisté estetické potéSeni.
Ptesto Kandinsky komentoval né€kolik kompozic (dale odkazuji na kapitolu Interpretace
Kandinského maleb) a jednu improvizaci.

Kandinsky také prosazuje svobodu umélecké tvorby. Kazdy umélec (i realisticky malif) nesmi
byt ptili§ vazany konvencemi.

Jesté neZ se podivame na teorii barev a tvarli, musim popsat, kteti lidé ovlivnili
Kandinského teorii a praxi, abychom si o Kandinském a jeho dilech vytvofili ucelené;si

piehled.

3.1. Kandinského inspiraéni zdroje pro teorii i praxi

Nelze si vibec piedstavit celistvy pohled na evropsky svét na konci 19. a zacatku 20.
stoleti. Toto obdobi je charakteristické neustdlou zménou paradigmat ve véd¢ a uméni.
Vznikaji nové subdiscipliny at’ v té ¢i oné discipliné a rozviji se (naptiklad vznik a rozvoj
filmu). Sestupujeme-li hloub k jednotlivym védeckym ¢i uméleckym obortim, je vznik a
zmeéna suboborit mnohonasobné markantnéjsi. V této dob& Kandinsky Zil a musime si
uvédomit, které obory a subobory, autofi a jejich vychodiska ovlivnili pozdéjsi Kandinského

abstraktni tvorbu a teorii. Kandinsky si v knize O Duchovnosti uméni v§ima, ze véda a
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castecné 1 umeéni (kromé hudby) ignoruje oblast ducha a zabyva se jen materialni podstatou.
Kandinsky kritizuje pfevladajici materialismus a scientismus (pozitivismus) této doby a stava
se mystickym malifem a teoretikem uméni.

Kandinsky se dostal k vytvarnému uméni hodné pozdé, az ve svych 30 letech, v roce
1896. Pavodné jeho tvorbu a teorii formovaly ti1 okolnosti na konci 19. stoleti. Jsou jimi:
Jeden z Monetovych obrazii s kupkami sena, Wagnerova hudba a lidové uméni a nabozenstvi
vychodofinského kmene Zyrjant*®. Sklony k mysticismu mél uz v této dobg&. Byl
pravoslavnym kiestanem a zajimal se o symbolismus, symbolistickou estetiku. Na zacatku
20. stoleti se stale zajimal o symbolismus, ktery se vSak pomalu, ale jist¢ umélecky
vyprazdnoval a uz ho nenapliioval. V roce 1905 ho zaujalo vytvarné uméni fauvisti (Matisse).
Barevné obrazy fauvistl a také neoimpresionistii ¢astecné inspirovaly jeho pojeti barvy
Vv abstraktnim uméni. V této dob& Kandinsky zjevné nebyl rozhodnut, kterou cestou stylu se
dat, z ¢ehoz mozna vyplynulo jeho dusevni zhrouceni. Fauvismus nenapliioval jeho duchovni
orientaci a apokalyptickou vizi, kterou mél. Symbolismus byl passé¢. Avsak z n¢kterych
Kandinského fauvistickych (expresionistickych) obrazi z let 1908-1910 mtzeme vytusit, ze
prulom ve vytvarném uméni je jiz na cesté. Z mnoha jeho obrazt této doby totiz ¢aste¢né mizi
tradi¢ni pfedmétné zobrazeni a je nahrazeno zobrazenim pfibliznym, rozmélnénym ¢i
deformovanym. Také k zobrazeni ¢asto pouziva netradi¢ni barvy, které se snazi prispét
k celkovému vyznéni obrazu (viz. exprese). Kandinsky se ve své prvotni abstraktni tvorbé
také nechal inspirovat primitivnim uménim, ale neoprimitivismus zavrhoval.

Inspiraci kromé vytvarného uméni bylo nékolik. V roce 1909 chodil Kandinsky na
prednasky Rudolfa Steinera, tehdejsiho vidce teosofického a antroposofického hnuti.
,, Usiloval o velmi zvildstni spojeni urcitych vychodnich forem okultniho poznadni a

apokalyptickou tradici kiestanského gnosticismu...**“

piSe o Steinerovi John Golding, autor
knihy Cesty k abstraktnimu umeni, z které primarn¢ cerpam informace pro tuto kapitolu.
Steiner Kandinskému také zprosttedkoval knihu Johanna Wolfganga von Goetha Nauka o
barvach, kteréd inspirovala Kandinského k napsani teorie o barvach.

V duchovnim svété Kandinského byla hudba nadfazend malbé. Kandinsky béhem
svého raného abstraktniho obdobi (1911) piSe, Zze malba se hudbé zatim ¢istotou abstraktnich

forem nevyrovnd. Kandinsky urcité ¢etl Shopenhauerovu knihu Svét jako viile a predstava

43 Golding, John. Cesty k abstraktnimu umeéni. Mondrian, Malevi¢, Kandinskij, Pollock, Newman, Rothko a Still.
Praha: Barrister & Principal, 2003, str. 74-75

44 Golding, John. Cesty k abstraktnimu umeéni. Mondrian, Malevi¢, Kandinskij, Pollock, Newman, Rothko a Still.
Praha: Barrister & Principal, 2003, str. 80
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(1818) a muzeme ji povazovat za dalsi inspiraéni zdroj. ,, Hudba je totiz tak bezprostiedni
objektivaci a odrazem celé viile, jako je svét sam, dokonce jako jsou ideje (Platonské), jejichz
znasobenym projevem sveét vytvari jednotlivé veci. Hudba tedy vitbec nent, jako jina umeéni,

45 «

odrazem ideji, nybrz odrazem viile samé, jejiz objektivitou jsou i ideje.” “, piSe Shopenhauer.

v

v

stupeni objektivace tkvi podle Shopenhauera v anorganické ptirod€, naopak nejvyssi stupen ve
védomém zivoté a usili ¢lovéka. Kandinsky se snazil svym abstraktnim uménim dosahnout
pfimé i nejvyssi objektivace a dostat malifstvi na troveil hudby. Nejvyssi objektivaci vile
vidél v novych uméleckych postupech, v usili zménit svét umeni.

Jelikoz jsme se dotkli hudby, nemiiZeme nezminit kromé Wagnera dva dalsi
skladatele, jejichZ hudba Kandinského ovlivnila. Skirjabin hledal spfiznénost mezi hudebnimi
a barevnymi tony a pouzival dokonce barevny klavir. V té dobé nepochopeny Schoenberg
nadchl Kandinského svou atonélni hudbou a disonanci.

Zatim jsem se snazil popsat Kandinského zdkladni inspiracni zdroje pro jeho ranné
abstraktni obdobi (1910-1914), kter¢ je vlastné€ stéZejnim tématem této prace. Tyto zdroje
inspirace u Kandinského samoziejmée zlistavaji i v pozd¢jSich obdobich.

Po asi sedmiletém (1914-1921) pfechodném obdobi jeho malby dostaly novy naboj. Dospél
ke specifické geometrické abstrakcei a to diky Malevicovi, Rod¢enkovi a kubismu, ktery
puvodné odmital. Pfijal profesuru na Bauhausu (1921), jenz také formoval jeho tvorbu.

Z geometrickych obrazcti Kandinského fascinoval kruh. K tomuto pozdnimu obdobi se jeste
nékolikrat vratim v pojednani o tvarech a zdkladni ploSe a v zavéru prace kratce srovnam

ranné a pozdni obdobi i1 z hlediska Goodmana. Ted’ nas ¢ek4a Kandinského teorie.

3.2 Barvy

Kandinsky ve své knize O duchovnosti uméni rozpracovava teorii barev. Inspiraci mu
byla zejména kniha Zur Farbenlehre od znamého némeckého spisovatele Johanna Wolfganga
von Goetha. Pro nés bude predevsim dulezité to, jak barva ptsobi na ¢loveka a jaké pocity

Vv ném vyvolava. Kandinsky tihne k expresi a podle jeho nazoru kazda barva néco vyjadiuje.

*> Schopenhauer, Arthur. Svét jako viile a piedstava. Pelhfimov: NTP, 1998, str. 210
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Jesté nez pristoupime k jednotlivym barvam, musim vysvétlit pojem vnitini znéni.
Kandinsky pouziva mnoho ,,vnitinich* pojma, vSechny se tykaji srdce a duse. Vnitini znéni je
urcity ton ¢i tony v hudebni skladbé. Kandinsky pouziva metaforicky pojem vnitiniho znéni
pro barvy a tvary ve vytvarném umeni a také pro pocity a vlastnosti téchto barev a tvart.
Jelikoz se budeme zabyvat Kandinského ranou abstraktni tvorbou, dalo by se vnitini znéni
srdce pfirovnat k barvam a vnitini znéni duse k formam. V pozdnim obdobi tohoto malife je
to celkem komplikované.

Barvy Kandinsky rozdéluje do dvou velkych skupin. V prvni skupiné je $kala od barev
teplych ke studenym, v druhé skupin¢ je Skala od barev svétlych po tmavé. Z téchto skupin
automaticky vyplyvaji ¢tyti hlavni barevné tony: barva je bud’ teplé a zarovei svétla nebo
tmava, anebo studend a zaroven svétla nebo tmava. Teply ton je pak dan mirou, jiz se blizi
k Zluté barvé a studeny ton je dan mirou, jiz se blizi k modré barvé. Kandinsky pise, Ze teplé
barvy se K recipientovi pfiblizuji a studené se od né&j vzdaluji. Vznika prvni velky protiklad.
Druhym velkym protikladem jsou rozdily mezi bilou a ¢ernou barvou. Druhy protiklad se
tedy tyka rozdilu ve svétlosti €ili odstini. Také u této dvojce je patrny pohyb, ktery se
k recipientovi pfiblizuje respektive vzdaluje. Tento pohyb neni vSak dynamicky jako u
teplych a studenych barev, nybrz jedna se o pohyb pasivni, strnuly. Pohyb Zluté¢ a modré
barvy probihd navic smérem excentrickym, odstfedivym respektive koncentrickym,
dostiedivym. Uginek piiblizovani a vzdalovani zluté respektive modré barvy jesté zesilime,
zménime-li odstin barev. Cim vice se bila bude podilet na tvorbé Zluté barvy (¢im svétlejsi
zlutd bude), tim vice bude odstifedivy pohyb nabyvat na sile. Pohyb dostfedivy v modré barve
naopak bude vyraznéjsi, kdyZz bude modré barva tmavsi (podil erné).

Zluta a modra se tedy vyznaduji aktivnim pohybem. Jaké jsou viak jejich duchovni
ucinky? Kandinsky zdaraziuje, Ze pozorovani zluté barvy mize vést az k agresivité:

., Soustiredené pozorovani zluté (libovolného Zlutého geometrického tvaru) vyvolava rovnez
neklid, podrazdeni a znepokojeni, jez se miize vystupniovat az k pocitu drzé neodbytnosti, coz
svedci o nasilnickém charakteru této barvy. e A dale pise: ,, Z hlediska psychického by
mohla ztélesiiovat ilenstvi, zdchvat vzteku, slepou vaseii nebo destruktivai pudy...* “ Zluta
barva je barvou typicky pozemskou a jeji vnitini znéni se podoba plisobeni ostrych ton
trumpety. Naopak modra barva je podle Kandinského barvou svéta nebeského. Diky svému

pohybu vyjadiuje hloubku a nabizi se tak k pouti za nekoneénem. Cim hlubi je, tim vice se

% Kandinsky, Wassily. O duchovnosti v umeéni. Praha: Triada, 1998, str. 71 - 72
" Tamtéz, s. 72
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piiblizuje k absolutnimu elementu klidu. Ekvivalentem tmaveé modré barvy je v hudbé ton
cela a s postupné tmavnoucimi odstiny ton basy. Kandinsky déle piSe, ze z duchovniho a
malifského hlediska nejsou tmavé zlutd a svétle modra vhodné barvy. Chvili se vSak
pozastavuje nad barvou svétle modrou, ktera je typicka pro nebe a ztotoziuje ji s lhostejnosti,
netecnosti a nedosazitelnosti. Tuto barvu pfipodobniuje zvuku flétny.

Kombinaci zluté a modré v rovnomérném poméru vznikne barva zelena. Kandinsky
tvrdi, Ze tato barva je tipln€ zbavena pohybu a vznika tak dokonaly nehybny klid. Zelena
barva ptisobi na recipienta podlomenym avsak transcendentalnim dojmem. Kandinsky o
zelené pise: ,, ...piisobi blahoddarné na télo a dusi, ale po urcité dobé zacne nudit. ** . A jinde
piSe: ,, Nejcharakteristictéjsi viastnosti zelené je pasivita, provazena navic jesté urcitou

14 . 4 49 ‘“
nasycenosti a uspokojenim.

Kandinsky také tvrdi, Ze zelena je barva typicka pro 1éto,
zatimco zlutd je barvou spiSe konce léta nebo nastupujiciho podzimu. Pfimisime-li zlutou do
zelené, zelena ozivne, stane se aktivni. Pfimisime-li naopak modrou, zelena zvazni a dostane
se do meditativnich poloh. Pokud se v§ak budeme bavit o svétlejSich a tmavsich odstinech
zelené (pfidanim bilé ¢i Cerné barvy), svétlejsi zelena bude vyjadiovat lhostejnost, tmavsi opét
klid. Tmav¢ zelend mé podle Kandinského stejné vnitini znéni jako dlouhy, klidny a hlubsi
ton housli.

Dokonaly nehybny klid je podle Kandinského obsaZen nejen v zelené, ale 1 v Sedé
barvé. Ta vznika smisenim bilé a Cerné, ale také Cervené a zelené. V zelené je vSak podle
Kandinského uchovan potencionalni zivot, ktery v §edé tplné schazi. A to proto, Ze ani bila
ani ¢erna nejsou schopny néjaké pohybové aktivity. Sed4 je symbolem nehybnosti
beznadé&jné. Cim tmavsi odstin $edé, tim vyvolava tato barva vétsi beznadgj. Seda barva je
stejné jako bila a ¢erna neznéld, a proto tyto tii barvy nelze ptipodobnit k tontim hudebniho
nastroje.

Bil4 barva je podle mnohych kvalita nebarevnd. Kandinsky si to v§ak nemysli a piSe,
ze je bila symbolem svéta, ktery se rozklada v nebeskych vysinach, kam nedolehne jediny
zvuk. Dale tvrdi, ze bila piisobi na dusi jako absolutni ticho. Toto ticho vSak neni mrtvé.
Obsahuje totiz nové moznosti. Poté ztotoznuje bilou barvu s nicotou: ,,Je to nicota, kterd je
dosud mlada, anebo presnéji cosi ve stavu prenatalnim, pred momentem svého zrozeni. Zemé
tak zrejme znéla v bilych dobdch ledovych.so “ I ¢ernou barvu ztotoznuje Kandinsky

S nicotou. Nicota ¢erné ma vSak jiny charakter: ,, Vnitini znéni cerné je jako nicota neschopna

*® Tamtéz, str. 74
* Tamtéz, str. 74
0 Tamtéz, str. 76
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Jjakékoli dalsi promeény, jako nicota mrtva, jez se rozhosti poté, co vyhaslo slunce, je vecnym a
beznadéjnym prazdnem.”*“ Cerna se proto stala symbolem utrpeni a smrti, bil4 naopak
symbolem veseli a Cistoty duse.

Cervena barva je tradi¢nd povazovana za barvu teplou a rozpinavou. MiZze viak byt i
studena, odstini Cervené je cela fada. Podle Kandinského pisobi vniting Zive a neklidné
podobné¢ jako zlutd. Neptisobi vSak tak marnotratné jako zluté, protoze jeji energie je
obdafena jistou cilevédomosti. Diky silné vnitini energii je v ni obsaZena také jakasi zrala
muznost. Tepla svétle Cervena (Saturnova) evokuje podle Kandinského pocity sily, energie,
cilevédomosti, rozhodnosti, triumfovani a je urcitym zpiisobem spiiznéna ze stiedni Zlutou.
Rumélka (Cervena stfednich poloh) vyjadiuje silné citové vzplanuti nebo silnou asertivitu.
Spatné se snasi s tmavymi barvami, respektive ochlazenim této ervené vznika tzv. $pina,
kterd se v Kandinského dobé pti malovani nepouziva, avsak, jak Kandinsky podotyka,
nepravem. Obé svétle Cervené jsou spiiznéné se zlutou. Zajimavé takeé je, ze rumélku
Kandinsky pfipodobiiuje znéni tuby a silnym udertim bubnti. Na rozdil od zluté vSak Zhnou
spiSe vniting€ a neevokuji takové Silenstvi jako prave zZluta. Ochlazenim Cervené barvy ¢ernou
ziskame barvu hnédou, kterou charakterizuje Kandinsky jako tupou, tvrdou a nehybnou.
Kandinsky vSak zdlraznuje, Ze spravnym pouZitim hnédé (spravnym pouZzitim vSech barev)
muzeme dosahnout silného vnitiniho znéni a nevyslovné vnitini krasy. Dale Kandinsky
rozebird barvu tmavé Cervenou. PiSe, Ze u studené (tmavé) Cervené hluboké vnitini zhnuti sice
vzroste, av§ak naboj aktivity postupné s tmavs§imi odstiny zmizi. Na rozdil od tmavé zelené
vSak nezmizi naboj Uplné, u ervené stale mizeme ocekavat nové vzplanuti. Studend cervena
se tim 1181 také od tmaveé modré, protoze 1 v nejhlubSich tonech si zachovava aspoi trochu
télesnosti. Jeji ekvivalentni znéni v hudbé je sice podobné jako u tmaveé modré, tony Cela
v analogii s tmavé ¢ervenou jsou vsak hluboké a vasnivé.

Smisenim ¢ervené a Zluté vznikne oranzova. I pfes plisobeni zluté je Cervena
podstatnou slozkou oranzové. Kandinsky o oranzové pise: ,, Vnitrni pohyb cervené zacne
plisobenim zluté expandovat do okoli a rozpoustet se v ném.>?“ A o kousek dale dodava
charakteristické pfirovnani: ,, Oranzova je jako clovek, ktery si je jist svymi silami, a piisobi
proto obzvlast priznive. 53« Oranzovou mimo jiné ptipodobiiuje k viole hrajici largo.
Kombinaci studené cervené a studené modré vznikne fialova. Tato barva se propada do

hloubky na rozdil od oranZové, ktera se k recipientovi pfiblizuje. Fialovd ma fyzikalné 1

> Tamtéz, str. 76
%2 Kandinsky, Wassily. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, s. 81
%% Tamtéz, str. 81

22



dusevné blizko k barvé tmavé cervené. Fialova je podle Kandinského ptfedevsim barva
kieCovitosti, vychladlosti a smutku. V Cing ji dokonce povazuji za barvu smuteéni. Ma
podobné vlastnosti jako zvuk anglického rohu a v nejhlubsich odstinech ptipomina fagot. Ob¢
barvy, oranzova i fialova patii podle Kandinského mezi barvy nestabilni. Michanim barev se
totiz stabilita ztraci. V dneSni dob¢ lze vSak pocitat s pomérn¢ velkou nestabilitou pouze
oranzov¢ barvy. Barva fialova ma totiz n€kolik vyraznych svétlych a tmavych odstint, které
tézko prisoudime jiné barve. To se o oranzové fici neda. Fialova je dnes tedy chapéna jako
barva mnohem mén¢ nestabilni, nez barva oranzova. Dokonce bych se nebal tvrdit, Ze fialova
barva patii v soutasné dob& mezi barvy stabilni>*.

Kandinsky na zavér své teorie o barvach tvrdi, Ze jeho teorie je pouze provizorni, a ze
snad v blizké budoucnosti napise néjaky teoretik piesnéjsi praci. To je ohledné¢ Kandinského
teorie barev vSechno. Chtél jsem poukézat na to, Ze pfi spravném pouZiti barev V nich vznika
vnitini znéni, které plsobi na ¢loveka a evokuje v ném riizné pocity.

Lze ptedpokladat podle teorie W. Kandinského, ze kazda barva néco vyjadiuje.
Goodman dava v barvach prostor i pro ¢ist¢ doslovnou exemplifikaci. Kandinsky povazuje
V ranném abstraktnim obdobi barvu za primérni zptsob vyjadieni tedy exprese a tvar

odsunuje trochu stranou.

3.3. Linie a tvary

Také tvary, at’ uz predmétné nebo abstraktni piisobi na clovéka podobnym zpiisobem
jako barvy. Ale nejprve to probereme pékné od zacatku. Budu zde vychazet z Kandinského
knihy Bod, Linie, Plocha (1926), ktera vysla 14 let po knize O duchovnosti v umeéni.
Kandinsky v té dob¢ ptsobil na Bauhausu a do svych obrazli zakomponoval pfedevsim
geometrické tvary a pravidelné linie. Takika ustoupil od tvarti deformujicich, typickych pro
ran¢ obdobi. Také jeho pohled v rozloZeni sil v obrazech mezi barvou a tvarem se zménil.
Nadvlada barvy ustoupila a pfiblizné se vyrovnala sile tvaru, ktera naopak vzrostla. Proces
vyjadieni popisuje pouze u jednoduchych linii a tvari, které v rané abstraktni tvorbé pouzival
mén¢ nez v tvorb€ pozdni.

Zakladnim a praptivodnim malifskym elementem je v Kandinského teorii bod. Bod se

vyznacuje vnitinim klidem a pohybem (napétim), vznika linie, druhotny malifsky element.

* Ditkazem miize byt barevny model RGB (red-green-blue), na jehoz principu funguji monitory a projektory. P¥i
pouzivani barev v grafickém editoru (napiiklad Adobe Photoshop) mizeme pozorovat, Ze Skala fialové je
mnohem rozséahlejsi, nez je tomu u oranzové.
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Linie dale Kandinsky rozliSuje na pfimky, zalomené linie a zaoblené linie. Pfimky mohou byt
horizontélni, vertikalni, diagonalni a volné. Volné ptimky jsou dany odchylkou od ptimky
diagonalni. Déle se pfimky d¢li na centralni, kdyz prochdzeji sttedem plochy, a piimky
acentralni (mimostiedné). Zakladni znéni horizontaly je podle Kandinského studené a plosné.
Zakladni znéni vertikaly je naopak teplé a vysoké. Diagonala je potom rovnomérnou smeésici
studeného a teplého pohybu. Ostatni pifimky inklinuji bud’to k studenosti nebo k teplosti.
Specifickou vlastnosti linie je schopnost vytvaiet plochu (tvar) a to zhustovanim piimek.
Dale se Kandinsky zabyva ptibuzenstvim mezi pfimkami a barvami. Acentralni volné
ptimky maji podle Kandinského jistou ptibuznost s modrou a zlutou barvou. Pfiblizuji se a
vzdaluji se od divaka, stejn¢ jako modra a zluta. Sepéti s plochou je tedy i u téchto primek
volngjsi. Nejvice se vzdalily od bodu, elementu klidu, ktery plochou pfimo prostupuje.
Horizontalu a vertikalu Kandinsky pfirovnava k ¢erné a bilé, protoze jsou tyto dvé ptimky
stejné jako Cernd a bil4 charakteristické svym tichem. Jak jsem se jiz zminil, obé barvy
vyjadiuji mléeni. Cerné je symbolem smrti, jakéhosi neseni a muzského principu. Bila je
naopak symbolem zrozeni, ristu a zenského principu. Diagonalu Kandinsky pfirovnava hned
ke tfem barvam — Cervena, Seda nebo zelend. Kandinsky se o ptibuznosti diagondly a téchto
barev pfili§ nerozepisuje. Je to Skoda, protoZe diagonaly v jeho uméleckych dilech hraji
dualezitou roli. Tvrdi jen: ,, ...na rozdil od zluté a modreé, spociva cervena pevné na plose, od
bilé a cerné se lisi svym intenzivnim Zarem a napétim. Na rozdil od volnych primek se
diagondla vyznacuje pevnym sepétim s plochou a na rozdil od horizontaly a vertikaly zase

>« Typicka Gervena barva neni studena ani tepla. Respektive - ani

silnéjsim vnitrnim napétim.
jeji teplé ani jeji studené formy divaka nerusi. Diky své studeno-teplé temperatuie je
spiiznéna pravé s diagonalou. Jak souvisi centralni volné ptimky s barvami, o tom Kandinsky
nepise vibec. Da se ale predpokladat, ze jsou sptiznény s oranzovou a s fialovou barvou. Tyto
barvy jsou ve svych typickych podobach mirné teplé respektive mirn€ studené a odpovidaly
by svou povahou centralnim volnym piimkam.

Poté se Kandinsky zabyva zalomenymi, neboli thlovymi liniemi, které vznikaji
Z pfimek. Zalomené linie mizeme rozdélit do ¢tyt skupin - na ostrouhlé (zékladni uhel 45°),
pravouhlé (90°), tupouhlé (zékladni thel 135°) a slozité zalamované linie. VSechny tyto
skupiny maji rozdilné vnitini znéni. Ostry thel je podle Kandinského nejteplejsi a vyznacuje
se nejvyssim napétim. Pravy thel je nejstudenéjsi a nejobjektivnéjSim. U tupého uhlu je

patrna schopnost zmocnit se plochy a jeho napéti (vnitini znéni) je slabé a pasivni.

% Kandinsky, Wassily. Bod, linie, plocha. Praha: Triada, 2000, str. 59
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Ze dvou pravouhlych linii vznika étverec, ktery ma podobné jako diagonala studeno-teplou
temperaturu a také ho Kandinsky spojuje s ¢ervenou, zelenou a Sedou barvou. Dvé pravouhlé
zalomené linie jsou vlastné dvé horizontaly a dvé vertikaly. Kdyz zprimérnujeme barevné
znéni vertikal a horizontal dostaneme vySe uvedené sttedové barvy. Spojime-li dveé ostré
zalomen¢ linie o thlu 60°, vznikne rovnostranny trojuhelnik. Také trojuihelnik vznika
spojenim dvou zalomenych linii a evokuje podle Kandinského Zlutou barvu, takze podobné
jako &tverec, i trojuhelnik néco vyjadiuje. Cim vice pak rozevirame tupy thel, klesa agresivita
1 temperatura. Linie se diky rozevirani tupého thlu ¢im dal vice sblizuje s tfetim zédkladnim
tvarem (plochou), jimZ je kruh. Kruh pak kvuli nizkému napéti evokuje modrou barvu.

Déle Kandinsky vysvétluje podrobnéji grafem, kterou barvu nékteré thlové linie
vyjadiuji. Uhel o 30° je spjat se Zlutou barvou. Uhel 60° evokuje oranzovou barvu. Uhel
pravy je spjat s &ervenou, zelenou a Sedou barvou. Uhel 120° evokuje fialovou barvu. A
konec¢né uhel 150° je spjat s modrou barvou.

Tteti posledni skupinou linii jsou zaoblené linie. Zaoblené linie Kandinsky rozdéluje
na jednoduché zaoblené linie, vinovky a linie kombinované. U zaoblenych linii ptisobi
kruhové napéti a miize tak vzniknout kruh nebo tvary podobné kruhu. Zaoblené linie maji
stejné jako slozité zalamované linie Kandinskym neurcené vnitini znéni, a proto bude velmi

obtizné zjistit, co v Kandinského malbach znamenaji respektive vyjadiuji.

3.4. Zakladni plocha

Zakladni plochu (zkratka ZP) popisuje Kandinsky také v knize Bod, Linie, Plocha
(1926). Zakladni plocha je podle n¢j materialni plocha nesouci obsah dila. Mize to byt
napiiklad platno, papir atd. Zakladni plocha je vymezena dvéma horizontalnimi a dvéma
vertikalnimi liniemi. Kandinsky pouZziva pro ur¢eni zakladni plochy hudebni metaforu:

., ...dveéma elementy studeného klidu a dvema elementy teplého klidu vznikne dvojzvuk klidu,
jimz je poznamenané klidné = objektivni znéni ZP.«

Ctverec je pak podle Kandinského tou nejobjektivnéjsi formou zékladni plochy. Obé
dvojice piimek, které ¢tverec vymezuji, maji totiZ stejné znéni. Vyse v pojednani o tvarech
jsem napsal, Ze tvar ¢tverce se poji s Cervenou, zelenou nebo Sedou barvou. Stejné barvy by
méla vyjadiovat 1 ¢tvercova plocha. Zajimava je Kandinského tivaha o tom, co se stane, kdyz

na ¢tvercovou plochu umistime jeden nejobjektivnéjsi element (pravy thel, ¢tverec). Vznikne

% Kandinsky, Wassily. Bod, linie, plocha. Praha: Triada, 2000, str. 109
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spojeni nejobjektivnéjsi plochy a tvaru, coz Kandinsky ztotoznuje s nejvétsi studenosti a
symbolem smrti (¢erna barva).

Dals8imi klasickymi plochami je obdélnik Sitkového formatu a obdélnik vyskového
formatu. U prvniho z nich pievazuje studeny klid. U druhého z nich teply klid. U prvniho je
dominujici horizontalni napéti, u druhého vertikalni napéti. Kandinsky nenapsal nic o
ptibuzenstvi barev a obdélnikd. Dovolil jsem si jeho teorii velmi zlehka doplnit (viz.
Obrazova ptiloha, Obr. 1). Nas bude totiz u obrazi, které jsem si vybral pro interpretaci,
zajimat Sitkovy obdélnikovy format ZP. Pfedevsim obdélnik, ktery ma $irsi stranu a a uzsi
stranu b v poméru stran b=2/3*a, bude v oblasti naseho zajmu. Obdélniky tohoto typu maji
velmi pravdépodobné barevné znéni stfedni fialové. U obdélnikovych formati je rovnéz
zajimavé, jak pusobi jejich okraje na okoli plochy: ,, ...okraje techto formatii jsou na sobé
mnohem zavislejsi, nez je tomu u ctverce. Pusobi dojmem jako by se do hry zapojilo také okoli
ZP a zacalo piisobit viastnimi silami.>" “, pise Kandinsky.

Kandinsky se déle zabyva ¢tyfmi zdkladnimi ¢astmi plochy — nahote, dole, vpravo,
vlevo. Odlisna mista na ploSe maji totiz odlisna znéni. Pozorujeme-li plochu nahofte, vyvola to
V nés pocit uvolnénosti, lehkosti, osvobozeni (svétlé barvy). Smérem vzhiru se lehkost plochy
zvétsuje, smérem dolt snizuje. Pozorujeme-li plochu dole, evokuje protikladné pocity — tihu,
houstnuti spoutanost (tmavé barvy). Kandinsky také pojednava o dramati¢nosti obrazu
nahote, zvySime tim dramati¢nost celkového obrazu. Udélame-li to naopak napéti mezi tim co
je nahofe a dole se naopak vyrovna nebo snizi.

Vlevo, je podle Kandinského, plocha také spjata s uvolnénosti a lehkosti. Tato uvolnénost
vSak neni podle n¢j tak silna jako nahote. Také zakladni plocha vpravo ma podobné vlastnosti
jako zékladni plocha dole — tiha, hutnost a spoutanost. Je ale rovnéz vpravo o néco malo
slabsi nez dole. Kazdé strané ptfisuzuje Kandinsky 1 literarni vyznam. Pro levou stranu plochy
je to dalka, pro pravou stranu domov. Nahofe je to nebe, dole zemé. Kandinsky ma v knize
Bod, linie a plocha obrazek®® vahového rozlozeni &tvercové ZP, ktery nam umozni 1épe
pochopit — nahote, dole, vpravo, vlevo. Tento obrazek je v§ak v zminované knize velmi
drobny a jinde jsem ho nenasel. Proto jsem vytvofil zvétSenou imitaci tohoto obrazku (viz.
Obrazova ptiloha, Obr. 2) a doplnil o své poznatky. Kandinsky rozdéluje v obrazku vdhového
rozloZeni ZP celou étvercovou plochu na &tyfi étverce o shodné velikosti. Ctverce maji jeden

spole¢ny bod - ve stiedu ¢tvercové ZP - a jsou umistény nahote vlevo, nahote vpravo, dole

> Tamtéz, str. 131
%8 Tamté, str. 120
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vlevo a dole vpravo. Ctverec nahote vlevo v Kandinského obrazku inklinuje k bilé barvé a
¢tverec dole vpravo k ¢erné barvé. Ve ¢tvercich nahote vpravo a dole vlevo Kandinsky
narysoval 10 vertikéalnich piimek respektive 10 horizontalnich pfimek. Z téchto pfimek velmi
pravdépodobné vyplyva, ze ¢tverec nahote vpravo ma vnitini znéni svétle Sedé nebo zluté
barvy. Ctverec na nejobjektivnéjsi formé ZP dole vlevo naopak velmi pravdépodobné souzni
S barvou tmave Sedou ¢i modrou.

Jak jsem jiz naznacil, podle Kandinského mtze byt zdkladni plocha nositelem
elementl dvojim zpusobem: ,, 1. elementy spocivajici na ZP tak materidlné, Ze jeji zneni
umocni, anebo 2. elementy jsou spojeny se ZP natolik volné, Ze ZP s nimi skoro viibec
nesouzni, je potlacena, a elementy se ,,vznaseji‘“ v prostoru bez jakéhokoli presného vymezeni
(véetné hloubky).” “ Dale Kandinsky piSe, jak je to s nap&tim formy (tvaru) v riznych
polohach plochy. Ptiblizuje-li se forma k vné&jsi hranici plochy, napéti formy dle Kandinského
stoupd, v opacném piipad¢ klesa. Dotkne-li se v§ak forma vné&jSich hranic plochy, napéti zcela

Zmizi.

Jsme na konci kapitoly, jejimz hlavnim tématem byla Kandinského teorie. Zjistili
jsme, ze se Kandinsky v metaforach doslova vyzival. Souhrny pojmi piesouval ze sféry do
sféry a z téchto presuni vznikly metafory. Musim rovnéz konstatovat, ze Kandinského teorie
je neliplnd a Zada si o rozsifeni. Ve dvou ptipadech (barva obdélniki, znéni primarnich ¢asti
¢tvercové ZP) jsem naznacil, jak by mohlo rozsifeni této zajimavé teorie probihat. Vnitini
znéni obdélniku Sitkového formatu 1 barevné hodnoty jednotlivych ¢asti ZP budeme spole¢né
s obéma probiranymi teoriemi (Goodman, Kandinsky) potfebovat v nasledujici kapitole

Interpretace Kandinského maleb.

* Tamtéz, str. 117
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4. Interpretace Kandinského maleb

Vybral jsem si celkem 4 Kandinského malby, které se pokusim interpretovat. Jsou to 1
imprese, 1 improvizace a 2 kompozice z let 1910 a 1911. Vétsinu Kandinského impresi,
improvizaci a kompozic z tohoto raného obdobi Ize interpretovat i jako ¢astecnd zobrazeni
s jedine¢nou, mnohonasobnou nebo fiktivni denotaci. Co vsak tato Caste¢na zobrazeni
v Kandinského obrazech denotuji vétSinou tvrdit nemizeme, jelikoz nemame potiebnou
jistotu. Kandinsky v knize O duchovnosti v umeéni (1912) pise, ze se rané abstraktni uméni
predmétnosti jesté zcela nezbavilo, a proto tento zptisob nahlizeni povazuji za adekvatni.
Nektefti specialisté na Kandinského o jeho ranych abstraktnich malbach dokonce tvrdi, Ze
nejsou viibec abstraktni. ,, Nemohla by snad skutecnost, Ze potrebujeme hrstky specialistii na
Kandinského, aby nam rekli, Ze Zadné z Kandinského platen vytvorenych tésné pred rokem
1914 ve skutecnosti vitbec neni abstrakci, znamenat, zZe praveé ji nékterd z nich v zameru
prakticky jsou?® “, pise Golding. Domnivam se, stejn& jako Golding, Ze néktera Kandinského
dila z let 1910-1914 skute¢né lze za abstraktni dila oprosténa od ¢aste¢ného zobrazeni
povazovat. Kandinsky hleda v téchto letech abstraktni bezpfedmétné formy a kolem roku
1913 (mozna i diiv) je skutecné nachazi (napiiklad obrazy Black lines I, Bright Picture).
Nahlizeni na Kandinského obrazy jako na obrazy ¢astecné zobrazujici vSak ¢asto miizeme
uchopit zasadné Spatnymi pojmy. Proto se v interpretacich zaméfim a budu klast dliraz
pfedevsim na expresi neboli metaforickou exemplifikaci, ktera se pfiblizn€ spravnymi pojmy
(diky Kandinského teorii barev, tvarti a linii) uchopit vzdy da, 1 kdyz, jak sami uvidite, nebude

to lehké.

4.1. Imprese
V knize O duchovnosti uméni nalezneme kratké Kandinského vyjadieni, jak imprese
vznikaly: ,,z bezprostredniho dojmu z ,,vnéjsiho svéta“, vyjadieného kresebné-malirskou

formou.%t

Kandinsky se snazil ve svych impresich patrné€ zobrazit a vyjadfit svét kolem nas.
Domnivam se, ze v Kandinského impresich je mira vyskytu jedine¢né ¢i mnohonasobné
denotace(i) vyssi nez v jeho improvizacich a kompozicich. AvSak my hleddme predevsim

odpovéd’ na otazku: Co jeho rané abstraktni malby vyjadiuji? Nicméné jelikoz

60 Golding, John. Cesty k abstraktnimu uméni. Mondrian, Malevi¢, Kandinskij, Pollock, Newman, Rothko a Still.
Praha: Barrister & Principal, 2003, str. 91
81 Kandinsky, Wassily. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, s. 112
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predpokladam vyssi miru vyskytu denotaci u impresi, nazna¢im zde také, co by mohla mnou
vybrana imprese denotovat.

Imprese, kterou jsem si vybral, se nazyva Imprese ¢. 5 - Park (Impression V - Park,
1911)(viz. Obrazova ptiloha, Obr. 3.). Jak jiZ nazev napovid4 tématem obrazu je park. Zadny
park ani zobrazeni spjata s parkem vsak v této malb¢ nevidime. Nékteré barvy kolem stiedu
obrazu vSak mohou park pfipominat (tmav¢ Cervend, tmave zelend). Imprese by Vv této Casti
mohla odkazovat na barvy podzimniho listi a metaforicky exemplifikovat pocity spjaté
s podzimni prochazkou parkem.

Dalsi element, ktery v tomto obraze upouté nasi pozornost je velky svétle Cerveny
,trojihelnik“v pozadi. ,,Trojihelnik* je umistén ve stiedu horni ¢asti obrazu. Srovname-li
umisténi na plose se svétlejsi Cervenou barvou, zjistime, Ze je tento ,.,trojuhelnik* podle
Kandinského teorie vhodn€ umistén. Horni ¢ast ZP totiz souvisi s velmi svétlymi barvami
(zejména v pravé horni ¢asti ZP rovnostranny trojuhelnik byva spojovan se zlutou barvou).
Tento ,,trojihelnik* rovnostranny neni, ale rovnostrannému trojuhelniku se blizi. Pozorovana
svétlejsi ¢ervena ma o trochu nizsi temperaturu nez zluta. Evokaci pociti z tohoto
»trojuhelniku® bych hledal v pocitech, které¢ jsou ukryty pod barvou svétle ¢ervenou, ktera je
o néco svétlejsi nez pozorovana Cervena v ,.trojuhelniku‘ a o trochu tmavsi nez typicka zluta.
Muzeme se spokojit s tim, ze ,,trojuhelnik* velmi pravdépodobné vyjadiuje pocity sily,
energie, cilevédomosti, rozhodnosti a triumfovani, které jsou typické pro barvu svétle
cervenou. Podobné pocity mame, kdyZ zdolavame vysoky kopec ¢i horu. Je tedy mozZné, ze
cerveny ,,trojuhelnik* denotuje horu? Mozné to je. Pro zobrazeni hory hovofi 1 Zluté (zluto-
oranzové — mirna agresivita) svétlo kolem hory. Mohlo by jit o slune¢ni paprsky. Z leva
mozna na ,,trojthelnik leze bytost Sedé barvy piipominajici obra. Mozna se vSak mylim a ve
skutecnosti je to ¢lovek s kloboukem na hlavé, ktery se prochazi parkem kolem feky (svétle
modra barva). Tady se nabizi myslenka fiktivniho zobrazeni obra i jedine¢né nebo
mnohonésobné denotace. Pokud jsou mé tivahy o zobrazeni v tomto obraze spravné, v levé
horni ¢asti obrazu mizeme pozorovat mlhu ¢i oblaka (Sedo-bila barva — ticho v prenatalnim
obdobi), kterd maji velmi podobné barevné znéni jako plocha v téchto mistech (bila barva).
Od stiedu lehce napravo (horni ¢ast obrazu) mlhou lehce pronika svétle modra barva (nebe —
netec¢nost, nedosazitelnost). V pravé horni ¢asti vidime hodné tézké (tmavé) barvy, které
mohou zobrazovat ¢erna mracna a blizici se boutku. Je celkem paradoxni, Ze ptechodem od
polojasné oblohy k temnym mrakiim Se v této ¢asti ZP podle Kandinského teorie napéti a
dramatic¢nost snizi. Prava horni ¢ast ZP ¢ernou a tmavé Sedou otepluje, a proto bude tato ¢ast

obrazu vyjadfovat podobné pocity jako Seda barva ve svych sttednich polohach.
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V dolni ¢asti obrazu vidime spise studené barvy. Studené barvy jsou typické pro tuto
cast ZP naptiklad v perspektivni krajinomalbé. Tyto barvy vyjadiuji pfiblizné takové pocity a
vlastnosti, které jsou s nimi v Kandinského teorii barev spojeny. Napiiklad: Hluboka modf
Vv pravé-dolni Casti vyjadiuje absolutni klid, ktery mizeme ptirovnat ke klidu bezbolestné
umirajiciho ¢loveéka. Barvy, které oslabuji napéti v této oblasti ZP, jsou bila, Zluta a svétle
modra. Tyto barvy v dolni ¢asti ZP samoziejm¢ imaginadrné tmavnou a stavaji se barvami
stfednich poloh. Nejvic tmavne bila a velmi svétle Zlutd v pravé dolni ¢asti obrazu. Tyto dvé
viditelné, velmi svétlé barvy vyjadiuji pocity spojené s barvou typicky Sedou respektive
tmavé zlutou. Jesté se musime kratce zminit o liniich a tvarech. Je mozné, ze nékteré linie a
tvary v tomto obraze denotuji? Je-li tomu tak, jde o denotaci(e), kterou si netroufam urcit.
Z tvaru nas kromé obra mize zaujmout Sedo-Zluty kruhovity tvar v pravé ¢asti obrazu. Kruh
podle Kandinského evokuje modrou barvu. Vypada to, Ze Sedé a Zluté bude uvolilovat napéti
z tohoto tvaru. Avsak Sedo-Zluty tvar je spiSe ovalny a dvé zaoblené linie maji podobné
vlastnosti jako vertikélni pfimky (bila barva). Proto tento tvar takto umistény na ZP bude
vyjadfovat pocity spojené S tmave Zlutou a S tmavsi Sedou barvou a bude zaroven
exemplifikovat predikat ,,svétle Sedy a zluty*.

Hlavni prvky v Impresi ¢. 5 jsem probral z hlediska vyjadfeni i z hlediska denotace.

4.2. Improvizace

V knize O duchovnosti uméni Kandinsky také popisuje, jak vznikaly jeho
improvizace: ,,z prevazné nevédomych, vétsinou spontinné vyjadrenych vnitrnich stavii a
dusevnich pochodii, tedy z reakci na ,, vnitrni svet . 62« 7dase, ze v improvizacich nehraje
denotace takovou roli jako v impresich. Vybral jsem si v§ak improvizaci, kde je ¢asteéné
zobrazeni velmi prikazné - Improvizaci ¢.14 (Improvisation 14, 2010)(viz. Obrazova pfiloha,
Obr. 4.).

Pfi letmém pohledu na Improvizaci ¢. 14 (Improvisation 14, 2010) je jasné, ze kromé
exprese obsahuje také prvky zobrazeni. To, co patrné obraz denotuje, je v levé ¢asti strom
nebo vSechny stromy a kiovi. Také by mohl obraz zobrazovat rybnik. Je-li tomu tak, vSak
jednoznacné fict nelze, protoze modry tvar se rozprostird do vysSe a ptisobi dosti chaoticky. Je

to dano vertikalni orientaci tohoto tvaru. Pokud jsou v této improvizaci dal$i prvky zobrazeni,

nejsou prikazné. Pii percepci obrazu si nelze nevSimnout pfevahy tmavych barev. Tyto tmavé

82 Kandinsky, Wassily. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, s. 112
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elementy velmi snizuji napéti mezi barvami a levou horni ¢asti obrazu, ktera je podle
Kandinského spjata s nejvétsi uvolnénosti. Tato ¢ast ZP by totiz podle méfitek typické
perspektivni krajinomalby méla inklinovat k bilé barvé. Cernd barva v levé horni &asti ZP
bude mit tudiz velmi podobné vlastnosti jako barva typicky Sed4. Tmave zelend se svymi
vlastnostmi v této oblasti piiblizi ke stiedové zelené. V pravé horni ¢asti ZP si ¢ernou musime
imaginarn¢ predstavit jako tmavsi Sedou a pomoci této imagindrni barvy poté zjistime, co
cernd v této ¢asti ZP vyjadiuje. Ostatni barvy v horni ¢asti obrazu jsou pfiblizné na svych
dramatickych mistech ZP a vyjadiuji podle Kandinského teorie barev. V levé dolni cCasti
obrazu si musime piedstavit misto bilé svétlejSi Sedou a misto Zluté tmavsi zlutou. Ostatni
barvy si vice mén¢ zachovavaji svoje dramatické napéti. V pravé dolni ¢asti obrazu
pozorujeme nejvetsi hustotu tvarti, které pravdépodobné nic nedenotuji. V této ¢asti ZP svétle
cervena ztmavne a bude vyjadiovat pravdépodobné télesny klid jako studend Cervena.
Ztmavne také svétle zIuta a to vyraznéj$im zpiisobem nez Cervend. Typicka zluta je totiz o
dve trovné temperatury vyse nez ¢ervena a prava dolni ¢ast ZP inklinuje k ¢erné barve,
inklinuje k absolutnimu tichu. Tvary a linie jsou v Improvizaci ¢ 14 velice zvlastni a slozité.
prevazné svétlych barev. Budou svétlejsi barvy piiblizné souznit s touto ¢asti ZP v tomto
tvaru? Diky zaoblenym liniim pfipominajici vertikalni ptimky, mizeme konstatovat — ano,
napéti v tomto tvaru mize byt dramatické. Také umisténi tohoto tvaru na ZP vypada celkem
v poradku. MlZeme tedy tvrdit, Ze tvar svymi ¢astmi exemplifikuje predikat bily, Zluty, Sedy
atd. a vyjadiuje vlastnosti a pocity z téchto barev. U Improvizace ¢. 14 jsme piedev§im
nastinili mozné vyjadieni jednotlivych zékladni ¢asti ZP. Kdyz tato Ctyfi vyjadieni spojime a
budeme uvazovat nad pocity ¢i vlastnostmi mezi nimi, mélo by nam z toho vyplynout celkové
vyjadieni obrazu. Podrobné pozorovani jednotlivych ¢asti ZP je vSak velice imorné. Daleko
lepSim zptisobem pro urceni celkového vyjadieni obrazu je, vytvorit si u téchto ranych
abstraktnich dél primérnou temperaturu a pramérny odstin obrazu z hlediska barev a poté ji
posuzovat v oblastech linii, tvarii a plochy. MiZeme se prozatim spokojit s tim, Ze
temperatura Improvizace ¢. 14 je mirné studena. Typickd mirné studenad barva je fialova a tato

improvizace tudiz metaforicky exemplifikuje predikaty ,,vychladly®, ,,smutny* atd.

4.3. Kompozice

Posledni typem Kandinského obrazti, kterym se budu zabyvat, jsou kompozice. Jsou to

vvvvvv
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vzniku a udivuji ji 1 dnes. Kandinsky sam povazoval kompozice za sva nejvétsi dila a Casto je
komentoval ¢i ¢astecné interpretoval. I z téchto divodil jsem si je nechal na zavér kapitoly.
Také o kompozicich nalezneme v knize O duchovnosti uméni zminku, jak vlastné vznikaly:
,,Z pocatecni skici, z niz postupnym (a obzvlast peclivym) komponovanim a takika
pedantickym provérovanim vznika vysledny obraz. Obrazy tohoto druhu nazyvam
kompozicemi. V nich rozhoduje rozvaha, zamér a konecny smysl. Ridim se vsak vyhradné
citem a v Zddném pripadé kalkulem.®

Pro interpretaci jsem si vybral dvé kompozice, které uz vlastné ¢aste¢né
interpretovany byly. Nejprve se budeme zabyvat obrazem na pohled méné slozitym a to sice
Komporzici ¢. 4. (viz. Obrazova ptiloha, Obr. 5.) Poté predstavim kompozici slozitéjsi, ale fekl

bych zdaleka ne nejslozitéjsi, a to je Kompozice ¢. 5 (Obrazova ptiloha, Obr. 6.).

Nejdiive tedy budeme interpretovat Kompozici IV (Composition 1V, 1911). V knize
Cesty k abstraktnimu uméni Johna Goldinga nalezneme komentar k této malbé. ,, Predmétnou
predstavu je stale jeste mozno rekonstruovat. Uprostied kompozice stoji tri kozaci,
rozpoznatelni podle cervenych cepic, drZice kopi. Po jejich pravici (z divakova pohledu na
levo) se nad obloukem pripominajicim duhu utkdvaji dva jezdci na vzpinajicich se konich.
V pravé casti kompozice vidime dvojice postav. Kandinského snahu provést caru se stejnym
stupnem abstrakce, jakého dosahoval u barvy, doklada zejména leva strana
obrazu...abstrahovat ¢aru je mnohem tézsi nez abstrahovat barvu, protoze ¢ara ma — i kdyz
prestane ohranicovat a vymezovat predmét — charakter jakéhosi hieroglyfu ¢i pisma, které
chee byt ,, ¢teno . Cdra na rozdil od barevnych skvrn vidy nese ¢i implikuje vyznam. V této
souvislosti se objevil nazor, Ze Kandinskij vyuzival schematickych pandcku a znacek z bubnii
laponskych samanu, které méli vytvaret obrazce vesmiru a jeho sil. 04« Golding tedy tvrdi, Ze
malba ne¢kterymi svymi ¢astmi zobrazuje. S Goldingem musim souhlasit. V tomto obdobi
totiz Kandinsky Cisté abstraktni formy teprve hledal a mnohdy se vracel do minulosti
k ¢aste¢nému zobrazeni. V Kompozici IV navic vidim s trochou imaginace objekty, které
Golding popisuje.

Co vsak malba vyjadiuje? Co se tyce barev v této kompozici, tak po nékolika
minutovém zkoumani a premysleni zjistime, Ze celkovy pocit z malby by mohl tkvét v uzsi

oblasti mirn¢ teplé temperatury barev a tvart. I svétlé barvy prevazuji nad barvami tmavymi.

8 Kandinsky, Wassily. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, s. 113
64 Golding, John. Cesty k abstraktnimu uméni. Mondrian, Malevi¢, Kandinskij, Pollock, Newman, Rothko a Still.
Praha: Barrister & Principal, 2003, str. 86-87
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Mohli bychom tedy uvazovat nad vSemi moznymi pocity, které evokuji mirn¢ svétlé a mirné
teplé barvy. Musime ale je$té zkontrolovat tvary a plochu. V tvarech a liniich jsem neshledal
zadnou odchylku, kterd by nekorespondovala s mou myslenkou hledani predikatu v barvach
mirn¢ svétlych a teplych. Tvary a linie obrazu odkazuji na mirn¢ teplou temperaturu stejné
jako barvy. Ani rozmisténi jednotlivych prvkii na zakladni plose nijak zasadné neovliviiuje
tuto myslenku. Napéti mezi plochou a elementy je mirné dramatické. Jediné co ovliviiuje mou
myslenku, je celkové znéni plochy. ZP naseho obrazu je totiz obdélnik Sitkového formatu
s velmi podobnymi poméry stran jako u fialového obdélniku v ptiloze. Temperatura obrazu
klesne a musime ji hledat mezi mirné teplymi (oranZova) a mirn¢ studenymi (fialova)
barvami. Mizeme tedy hledat pocity a vlastnosti kompozice v barvach stfedovych (Cervena,
zelend, Sedd), protoze tyto barvy jsou na stupnici mezi oranzovou a fialovou. Jé se vSak
domnivam, ze celkové znéni vSech prvkll v obraze ve skutecnosti inklinuje k trochu teplejSim
barvam, které se svou temperaturou lehce blizi k zluté barvé. Proto se dle mého nazoru (a
s ohledem na ZP) poji Kompozice 1V s velice mirn¢ teplymi barvami. Nebudeme si to v§ak
prilis komplikovat a celkové vyjadreni budeme hledat v barvach stiedovych poloh.
Typickymi barvami sttedovych poloh jsou Cervena, zelend a Seda. Stfedni Cervena
podle Kandinského vyjadfuje dlouhodobou vasen a silnou sebejistotu. Tyto pocity a vlastnosti
v Kompozici IV ur¢ité mtzeme nalézt. Bojujici jezdci na konich musi byt sebejisti a véfit ve
své vitézstvi. Navic boj, vitézstvi a porazka vzbuzuji v lidech velké vasn€. Kozaci musi byt
také sebejisti. Pravdépodobné jsou i rozvasnéni, protoze nejspis s kopim v ruce kraceji do
néjaké bitvy. Zajimavé je, Ze jsou kozaci namalovani bilou barvou a ta vyjadiuje ticho, které
se rozezni. Toto zobrazeni nam muliZe pfipominat nejen kozaky jako duchy, ale dosud védecky
neovéienou (a pravdépodobné 1 neovetitelnou) teorii reinkarnace, kterd rozhodné vytvari
prostor pro vasnivé diskuze. Vasnivé diskutovat miizeme také o Samanskych znacich a
Samanismu vibec. Co je pro vétsinu lidi taktka neznamé, vzbuzuje velké vasn¢. Dalsi barva,
ktera ptichazi v uvahu pro celkové vyjadieni, je stiedni zelena. Tato zelena podle
Kandinského teorie neskutecné ohromuje, ale neni na percepci pro delsi ¢as, protoze za¢ne po
urcité dobé nudit. M¢ tato kompozice velmi ohromila a zatim mé je$té€ nenudi. Po delsi dobé
percepce vsak velmi pravdépodobné nudit za¢ne jako kazdy obraz ¢i hudebni skladba. Obraz
tedy zfejmée vyjadiuje ohromeni spjaté s jedine¢nosti Kandinského tvorby. Toto ohromeni se
vSak pomalu vytraci kvuli piehnané dlouhé percepci. Posledni typicky stiedova barva je Seda.
Seda barva ve stiednich polohach pravdépodobné vyjadiuje beznad&jnou nehybnost

S nepatrnym mnozstvim nadéje na hybnost. Tato barva v§ak nema zddnou temperaturu.
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Nicméné, mohla by vyjadifovat n¢jakou vlastnost této kompozice. Nyni si musime polozit
otazku: Sta¢i ndm metaforické vlastnosti téchto tii barev pro vysledny predikat o celkovém
vyjadifeni obrazu? Muzeme se s tim spokojit jako u Improvizace ¢. 14, ale mnohem lepsi
bude, kdyz celkové vyjadieni Kompozice IV zpiesnime.

Musime tedy jeste pojednat o barveé svétle modré, tmave zluté, svétlejsi fialové a
pravdépodobné i o nestabilni oranzové. Tyto barvy a typické barvy stiednich poloh budou
velmi pravdépodobné metaforicky exemplifikovat nds vysledny predikat. Oznaceni z dojmi,
kterymi Kandinsky popsal G¢inky svétle modré, muzeme také pii¢ist k tomu, co tento obraz
vyjadiuje. Pfedev§im pocit nedosazitelnosti dobfe charakterizuje tento obraz. Samanské
ritudly jsou i v dneSni dobé pro velkou vétsinu lidi absolutné neznamé a jen tézko dostupné.
Samanské védomi je mimo nékolika uctyhodnych osob, ptimo nedosazitelné. Svétle modra
barva ma vSak pfili§ nizkou temperaturu, a tak nemiize byt ve vysledném predikatu podtrzena.
Barva tmavé zlutd, rozpracujeme-li teorii Kandinského, vyjadiuje mirnéjsi neklid, podrazdéni
¢i znepokojeni. Ano, tyto pocity mohou byt odrazem v nasem estetickém citéni u Kompozice
IV pti percepci tohoto obrazu. Jenze opét tu miize nastat problém s temperaturou. Jaké pocity
a vlastnosti evokuje svétlejsi fialova, 1ze tézko odhadnout. Kandinsky o svétle fialové totiz
nepiSe. Fialova ve stiednich a tmavsich polohach vyjadiuje podle néj pocity kiecovitosti,
vychladlosti a smutku. Svétlejsi fialova dle mého nazoru neni tak smutnd ani kiecovita jako
fialovéa v tmavsich odstinech. Bude proto vyjadiovat o trochu pozitivné;si lidské pocity a
vlastnosti. Ponechavam ji vSak radégji stranou od vysledného predikéatu. Posledni barva, ktera
pfipadd v Givahu pro metaforickou exemplifikaci obrazu je barva oranZova. Netroufam si
tvrdit, zdali oranZova barva existuje ve stiednich respektive velmi mirné teplych polohach,
nicmén¢ vyjadiuje podobné pocity a vlastnosti jako stfedni Cervena. Oranzova barva totiz
metaforicky exemplifikuje predikat ,,jisty si svou silou® a tento predikat rozhodné souvisi
s predikatem ,,silnd sebejistota®. Sebejistota je v§ak zabudovana uvnitt nés. Proto presnéjsi
predikat vznikly z metaforické exemplifikace oranzové barvy bude pro tento obraz ,,jisty si
svou vnitini silou®.

Jesté nez se vrhneme na ten dlouhy predikat, musime se kratce podivat na tvary a linie
v Kompozici V. Nekteré tvary pravdépodobné denotuji (viz. citace vyse), jelikoz v nich
nalézame deformaci zobrazeni. Urceni, co tyto tvary vyjadiuji, bude slozité. My ho vSak pro
vysledek otazky, co Kompozice IV jako symbol metaforicky exemplifikuje, nepotiebujeme.
Hlavni ditvod nepotiebnosti exprese jednotlivych tvart je ten, Ze se jedna o jiny

224

vSech barevnych odstinil, ze vSech linii a tvart, které jsou v obraze pfitomny a vzali pfitom v
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potaz jejich umisténi na zakladni ploSe, museli bychom byt Silen¢ genidlni a ani genialita by
nezarucovala pfesnost celkového vyjadieni obrazu. NaSe interpretace je presnécjsi a
jednodussi. Vysledny predikat mtzeme tedy odvodit z vyse probiranych barev.

Nakonec vsak pfi urceni vysledného predikatu musim trochu podvadét. Ptate se proc¢?
Pociti a vlastnosti z barev v oblasti stftedové temperatury a stiecdového odstinu miize byt totiz
ve skutecnosti tolik, ze by se jejich oznaceni pravdépodobné nevesla ani do primérné dlouhé
bakaléiské prace. Navic, nékteré pocity jsou tézko slovy vyjadtitelné. Proto jsem se pii urceni
vysledného predikatu pocitu a vlastnosti, které vyjadiuje Kompozice 1V, rozhodl pro predikaty

nejvice trefné. Obraz Kompozice IV metaforicky exemplifikuje tento vysledny predikat:

Vysledny predikat = ,,siln¢ sebejisty a (nebo) vzbuzujici velké vasné a (nebo)
pusobici velké ohromeni, které postupné vyprchava a (nebo) nehybny s nepatrnym
mnozstvim nadéje na hybnost a (nebo) nedosazitelny a (nebo) mirné znepokojivy a (nebo)

jisty si svou vnitini silou*

Potrhl bych ptedevsim predikaty ,,vzbuzujici velké vasn&®, ,,mirn€ znepokojivy* a
,,Jisty si svou vnitini silou. Tyto probirané predikaty se mi zdaji pro Kompozici IV
nejpresnéjsi.

Dalsi rozbory konjunkci a disjunkci ve vysledném predikatu povazuji za zbytecné.
Kazdy muze tvrdit néco jiné¢ho a pravdépodobnost tsudku se ztraci. Mlizeme vSak doplnit
predikat o nékolik dalSich predikati estetickych pociti a vlastnosti, které toto dilo v nés
vyvolava. Vyse uvedené pocity a vlastnosti jsou vSak pii percepci Kompozice IV ty
nejzakladnéjsi.

Z vysledného predikatu a také z percepce vyplyva, ze obraz vyjadiuje spise vlastnosti
spjaté s vétsim vnitinim pohybem. Strnulost je spiSe doména neznélych barev. Barva Seda sice
vyjadiuje nehybnost, ale v obrazu je obsazena ve velmi malém mnozstvi. Nedosazitelnost,
kterou vyjadiuje svétle barva modra, by se dala také pii trose fantazie pocitat mezi strnulé
vlastnosti. Je vSak spiSe barvou s minimalnim vnitinim pohybem, ktery je typicky pro barvy

studené a velmi studené. V této kompozici je svétle modré vsak také velmi malo.

Posledni obraz, ktery se pokusim v této praci interpretovat je Kompozice V
(Composition V, 1911). Toto dilo zpusobilo v roce 1911 velky rozruch pravdépodobné kvuli
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vysoké mife abstrakce®. Tématem Kompozice V je vzktiSeni. Zdali obraz néco denotuje,

V podstaté ur¢it nemizeme, i kdyZz jsem se pii letmém procitani nékterych internetovych
zdroji dozvedél, ze by mohl tento obraz ¢astecné fiktivné zobrazovat troubici andély v horni
¢asti obrazu.

Prvni co nas na této kompozici zaujme, je rozmisténi elementii na ploSe. T¢z8i formy
jsou umistény nahote, leh¢i dole. Obraz je tedy vahove vyrovnany a ma nizké napéti.
Kompozice V je tedy podle Kandinského teorie plochy méné dramaticka nez Kompozice IV.
Také slozeni barev je velmi odlisné od ptredchéazejici kompozice. Napiiklad, zIutd barva, ktera
je typickou barvou pro Kandinského ranou abstraktni tvorbu, je v tomto obraze obsazena
minimaln¢. Navic mnoho barev ptisobi velmi netradi¢nim dojmem a nékteré z téchto barev
1ze stézi identifikovat jednou tradi¢ni barvou. Vidime, Ze téméf vSechny barvy v Kompozici
V jsou studené. V obraze zasadn¢ nedominuji svétlé ani tmavé odstiny barev. Primérny odstin
vSech barev v§ak miizeme oznacit po delsi tivaze jako odstin mirné svétly. Barvy, které
hledame pro tvorbu vysledného predikatu, by mohly byt studené v mirn¢ svétlém odstinu.
Otazka zni: Pohybuje se temperatura barev spise v oblasti mirné studené nebo studené?
Odpovéd bude problematicka. Zatimco v Kompozici IV byla oblast temperatury a odstind
pfiblizné stejnd, v tomto obraze jsou tyto oblasti odlisné. Musim se pfiznat: Obraz mi pfipada
velice chaoticky a jsem z né¢ho zmaten. Nemohla by snad Kompozice V predikat ,, velmi
chaoticky “ vyjadiovat? Rozhodné¢ si ale tento predikat musime zapamatovat. UrCeni znéni
linii a tvarh radéji pfesko¢im, protoZe z nich nelze pro celkové vyjadieni obrazu viibec nic
vycist. Je to dano tim, Ze linie a tvary jsou velmi slozité a umisténi chaotické. Zajimavy je
v8ak pohled na Ctyfti zékladni ¢asti plochy. Vpravo dole inklinuje plocha k velmi svétle Sedé,
vlevo dole k svétle Sedé, vpravo nahoie k mirné svétle Sedé a vlevo nahote k Sedé ve
sttedovych polohach. Z tivahy nad ¢astmi ZP vyplyva, Ze primérny odstin této kompozice je
o trochu svétlej$i nez odstin mirné svétly. Zatim tedy hledame barvy studené nebo mirné
studené, které maji odstin mezi mirng€ svétlymi a svétlymi barvami. Snad ndm nasi ivahu
projasni ur¢eni barvy plochy. Plocha mé opét Sitkovy obdélnikovy format, ktery se svymi
pomeéry stran bliZi ke stfedni fialové barve. Tentokrat se ale nebliZi k fialové barveé od modré,
jak miizeme pozorovat u plochy Improvizace ¢. 14 a plochy Kompozice IV, nybrz od ¢ervené
barvy. Ze znéni plochy po delSim ptemysleni vyplyva, ze 1ze pocitat pouze s jedinou zdkladni

barvou pro vysledny predikat. Tou je svétlejsi fialova. Modra se totiz kvili fialovému znéni

65 Golding, John. Cesty k abstraktnimu uméni. Mondrian, Malevi¢, Kandinskij, Pollock, Newman, Rothko a Still.
Praha: Barrister & Principal, 2003, str. 88
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ZP zméni na barvu modrofialovou a tato modrofialova je navic svétla. O svétlejsi fialové ani
o modrofialové nevime, jaké pocity a vlastnosti tyto barvy vyjadiuji. Nejsme vSak v koncich.
Jesté dve specialni barvy piichazi v tivahu. Jejich metaforicky exemplifikované predikaty
budou patrné nejlépe charakterizovat celkové vyjadieni Kompozice V, protoze jsou tyto
specialni barvy v Kompozici V obsazeny. Jsou to barvy svétle hnéda a svétlejsi modrozelena.
Hnédou sice Kandinsky charakterizuje jako tupou, tvrdou a nehybnou, ale dale dodava, ze se
muze stat nositelkou nevyslovné vnitini krasy, kdyz je vhodné spojena s ostatnimi barvami. A
to je pravé piipad Kompozice V. Barva modrozelena velmi pravdépodobné vyjadiuje
meditativni a transcendentélni vlastnosti. A tyto vlastnosti se k tématu vzkiiSeni velmi hodi.
Nyni mizeme vytvorit vysledny predikat pro pocity a vlastnosti, které tento obraz vyjadiuje.
Vlastnosti a pocitl spjatych s touto kompozici bude samoziejmé vic, nez jsme probirali.
Nicméné z hlediska Kandinského teorie jsme na vic vlastnosti a pocitl pro celkové vyjadieni
tohoto obrazu pfijit zfejme nemohli. Domnivam se, ze 1 zminiovany predikat ,,velmi

chaoticky* bychom mohli zatadit do vysledného predikatu.

Obraz Kompozice V metaforicky exemplifikuje tento vysledny predikat:

Vysledny predikat = ,,nevyslovné vnitin¢ krasny a (nebo) meditativni a (nebo)

transcendentalni a (nebo) velmi chaoticky*

Interpretaci vybranych kompozic mame za sebou. Postup, jehoz vysledkem bylo
celkové vyjadreni téchto kompozic, mizeme samoziejmée aplikovat nejen na Impresi ¢. 5 a
Interpretaci ¢. 14, ale v podstaté na vSechny obrazy. Kazdy umélec vSak pojima barvy, tvary a
plochu trochu odli$né, a proto bych doporucoval tento druh interpretace pouze pro
Kandinského dila.

Kandinského kompozice by se daly pfirovnat napiiklad k pojeti svéta u Goodmana.
Goodman uznava mnohost svétil a tyto sveéty jsou tvofeny symboly, symbolickymi systémy ¢i
¢astmi symbolickych systémui. Svét se da stvofit nékolika zptisoby a jednim z nich je
kompozice (Goodman). Kandinského kompozice se skladaji z jednotlivych ¢asti a ty se daji
pfirovnat k jednotlivym symboliim (obraztim). Goodman o kompozi¢ni tvorbé pise:

,, Rozmanité entity, protinajici se, krizici se, prekryvajici se a odporujici si v sloZitych
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konfiguracich, mohou ndlezet do téhoz svéta.*® “ Kandinského kompozice je analogicky tedy
svét skladajici se z riznych entit (riznych kusi svéta), které se vzajemné propojuji a spolecné

sméiuji k né¢emu neskutecnému.

% Goodman, Nelson. Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa, 1996, str. 20
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5. Zavér

Ani Kandinsky nezistal v post-moderni dob¢ usetfen od Spatnych imitatort jeho
maleb, neschopnych vlastniho napadu. Tito producenti ky¢e neSpini jméno pouze jedinému
umeélci, ale uméni obecné. Jedinecnost Kandinského maleb se vSak zapftit neda a musi se (byt’
jen skryt¢) obdivovat. Kandinského dila inspirovala spoustu abstraktnich umélct druhé
generace, predevsim z Ameriky — Jackson Pollock, Clyfford Still, Mark Rothko... a inspiruji
umélce i dnes.

V dobach Kandinského americkych nasledovniki a také v dobach post-moderniho
boomu kyce, psal své dillezité prace Nelson Goodman. Goodman svymi poznatky z rliznych
védeckych, filozofickych a uméleckych obori restrukturoval a reorganizoval oblasti poznani.
V této praci jsem nastinil tehdy nové moznosti v oblasti pojmd, které¢ Goodman vkusné
aplikoval na uméni. Novymi moznostmi samoziejm¢ minim predev§im pojeti symbolu a
symbolickych funkci — denotace, exprese a exemplifikace. Pravé reorganizaci a
restrukturalizaci starych jazykovych struktur vznikl prostor pro novou Goodmanovu estetiku.

Goodman také kritizuje postoje ohledné ryziho (abstraktniho) uméni. Ryzi uméni
podle néj neexistuje, jelikoz kazdé umélecké dilo néco symbolizuje a abstraktni umélecka dila
aspon exemplifikuji. Kandinsky v knize O duchovnosti uméni z roku 1912 prohlasuje: ,, S
cisté abstraktnimi formami dnes umélec jesté nevystaci. Jsou pro néj prilis nepresné.
Spolehnout se pouze na né by znamenalo zreknout se dalsich vyrazovych moznosti, vyloucit

67« Kandinsky vidél v té

ryze lidské dimenze, a své vyrazové prostiedky tak podstatné omezit.
dobé ryzi abstraktni formy v ornamentalnich malbach, ale pozdéji zménil ndzor a vidél
podobné jako Mondrian a Malevi€ ryzi umeéni v geometrickych formach. Navic proti Cistoté
abstraktniho uméni hovofi 1 to, Ze geometrické a ornamentalni abstraktni malby by se

v nékterych nepocetnych piipadech daly usvéd¢it z podvodu na divakovi, protoze ve
skute¢nosti denotuji. Fiktivni denotaci mizeme naptiklad poznat na nékolika (Ciste)
abstraktnich vyobrazeni hinduistické bohyné Kali. Ptiklady jedine¢né nebo mnohonasobné
denotace v ¢isté vyhlizejicich abstraktnich malbach neznam. Avsak jelikoz se Goodman
zminuje i o denotaci neurcité, je docela mozné, ze praveé vas oblibeny abstraktni obraz ma
neurcitou symbolickou funkci.

Goodman vid¢l stejné€ jako ja a mnozi dalsi neurcitou symbolickou funkci v mnoha

Kandinského rannych abstraktnich malbach. ,, 4 odstavec i obraz mohou vyjadrovat nebo

%7 Kandinsky, Wassily. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, str. 55
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exemplifikovat, aniz by popisovaly ¢i zobrazovaly, a dokonce aniz by viibec samy byly
popisem ¢i zobrazenim — Jako V pripadeé jistych pasazi z Jamese Joyce ¢i nékterych
Kandinského kreseb.®®, pise Goodman. V Kandinského pozdnim obdobi se neur¢ita denotace
stava jevem fidkym na rozdil od obdobi rané¢ho, kdy byla jevem pomérné ¢astym.

Jednu dobu jsem se v mé nedokon¢ené seminarni praci, ktera byla podnétem
k napsani této bakalarské prace, zabyval otazkou: Kdo namaloval prvni abstraktni obraz? Na
tuto otazku nikdo nikdy spravné neodpovi. I kdybych slovo ,,obraz* v otazce vymenil za slova
,malifské umélecké dilo*, nemuze nikdy nikdo piijit se spravnou odpoveédi. Ani piibliznym
casovym urceni doby vzniku prvniho abstraktniho obrazu si nebudeme viibec jisti. Historici
umeéni se prou, byl to Mondrian, Kandinsky ¢i Kupka? Mné spis zajima otazka, zdali je
primitivni abstraktni ,,uméni* dnes vnimano jako umeéni v plném slova smyslu. Pak mé jesté
zajima, zdali v dobach pradavnych Zil na Zemi opravdu (jen) Australopithecus nebo zdali tu
kdysi davno Zila vyspéla civilizace schopnd malovat abstraktné. Fantastickych ptibehii o
pradavnych vyspélych civilizacich, které nebyly uplné smyslené, jsem slysel nékolik. AZ po
negativnich odpovédich od velké skupiny renomovanych badatel na vyse uvedené otazky
ohledné& pravékého uméni a davnych vyspélych civilizaci bych se zaméfil na starovek a
sttedovek. Hledal bych vSak spiSe v mimo evropskych starovékych a sttedovekych kulturach.
Naslo by se tam zajisté nékolik zajimavych exemplait abstraktniho uméni.

Na tplny zavér jsem si nechal analogické momenty Kandinského kompozic s touto
bakalatskou praci. M4 bakalarska prace vznikala také z pocatecni ,,skici*. Tuto skicu si
predstavte jako text bez kreativity autora plny technickych a malo srozumitelnych pasazi
s ur¢itym mnozstvim logickych chyb. Odstranéni chyb a ptidani kreativity pak miizeme
piipodobnit k nanaSeni barev na vysledny obraz. Kandinského kompozice vSak plisobi na
divaka dosti chaoticky. Tato bakalarska prace byla béhem tvorby dlouhou dobu dosti
chaoticka. Doufam vSak, Ze chaos z ni byl aspoii z velké ¢asti vymycen a stala se nakonec

srozumitelnou.

% Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, str. 82
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6. Obrazova priloha

Obr. 1. Obdélniky sitkového formatu v uvedeném poméru dvou stran (oznacenych - a, b)
pravdépodobné souzni se sttedovym odstinem fialové barvy. Obdélniky vyskového formatu

Vv uvedeném poméru stran by se méli pojit s barvou typicky oranzovou.

b=2/3*a a=2/3*b
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Obr. 2. Na Obrazku A sledujeme Kandinského vahové rozlozeni étvercové plochy v mistech
— nahote vlevo, nahote vpravo, dole vlevo, dole vpravo. Tyto zjednodusené vahové odchylky
ZP jsem se pokusil ptevést (Obrazek B) do Cernobilého spektra. Misto tmavé Sedé a bézové
barvy si lze dle mého nazoru predstavit v téchto Ctvercich (Obrdzek B) stfedni modrou a
typicky Zlutou barvu. Kandinsky piSe v souvislosti s Obrdazkem A, Ze mezi Etverci nahoie
vpravo a dole vlevo existuje jista vzdalena pribuznost. Obrat ,,vzdalena piibuznost® se vSak
muze tykat Sirokého spektra barev. Otazka tedy zni: Povedlo se mi na Obrdzku B znazornit v

barvach Kandinského pojeti vzdalené ptibuznosti?

Obrazek A Obrizek B
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Obr. 3. Wassily Kandinsky — Imprese ¢. 5

Zdroj: wwwe.arthistory.about.com

Obr. 4. Wassily Kandinsky — Improvizace ¢. 14

Zdroj: www.wassilykandinsky.net

43


http://www.arthistory.about.com/
http://www.wassilykandinsky.net/

Obr. 5. Wassily Kandinsky — Kompozice ¢. 4

Zdroj: www.wikipaintings.org

Obr. 6. Wassily Kandinsky — Kompozice ¢. 5

Zdroj: www.ibiblio.org
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