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ANOTACE
Andrea Vanderkova
Mezi realismem a abstrakci: Tvorba vyznamu u Frantiska Kupky

Magisterska prace Andrey Vanderkové se zabyva otazkami tvorby a interpretace
vyznamu V abstraktnim dile Frantiska Kupky. Hlavni dtraz je kladen na objasnéni vztahu
Kupkova abstraktniho dila k realité¢ a realismu a jeho specifického pristupu K tvorbé a
sdileni vyznamu v obraze. Krom¢ Kupkova dila samotného se prace vénuje také
vytvoreni dostate¢ného teoretického ramce pro jeho interpretaci. Tato ¢ast prace se
zaméfuje na vizudlni komunikaci, zejména na znakovost obrazu ve vztahu
k (ne)podobnosti a na procesy identifikace a artikulace vyznamu v abstraktnim obraze.
Toto teoretické pozadi, inspirované vizualnimi studii, zahrnuje poznatky z vice védnich
obort, predevsim ze sémiotiky, psychologie a neuroestetiky. Syntéza téchto poznatk je
ptredstavena na konkrétnim dile Frantiska Kupky, Katedrdle. Interpretace dila vychazi
jednak z teorii vizualnich studii, jednak z vlastnich nazor FrantiSka Kupky a jednak z
vlastniho pozorovani a recepce, pii¢emz duraz je kladen i na podminky vzniku dané

interpretace.
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ANNOTATION
Andrea Vanderkova

Between Realism and Abstraction: The Creation of Meaning in the Work of FrantiSek

Kupka

The main focus of this research is to clarify the relationship of Frantisek Kupka's abstract
work to reality and his approach to creation and interpretation of visual meaning. In
addition to Kupka's work itself, the research is also aimed to create sufficient theoretical
background for following interpretation. This part of the research adresses visual
communication, especially the significance of the image in relation to (non-)similarity,
and the processes of identification and articulation of meaning in abstract image. This
theoretical background, inspired by visual studies, include findings from several
disciplines, especially semiotics, psychology and neuroaesthetics. The synthesis of these
findings is specifically applied to Frantisek Kupka's abstract painting, The Cathedral. The
interpretation is based on visual studies, FrantiSek Kupka's own opinions, and the

graduate’s own observation and reception, with the focus on the conditions of reception.
KEYWORDS

Frantisek Kupka, abstract painting, realism, abstraction, visual studies, semiotics of
image, psychology of art, neuroaesthetics, gestalt psychology, visual communication,

creation of meaning, semantic ambiguity, image as a sign, visual information processing
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UvVOoD

., Aby ucinil divika ucastnym tohoto snu, vytvarny umélec vyjadruje své myslenky, dojmy,
city a duSevni stavy tim, Ze je prepisuje do dél malovanych nebo tesanych nekonecné
rozmanitou kombinaci bodu, car, ploch, objemii, barev, svetel a stinii. Ponévadz je tu

ISTRTIN

patrna shoda s ¢lankovanim reci, uZijme vyrazu ,, prostiedek artikulacni “.

Uryvek z Kupkova stéZejniho psaného dila Tvoreni v uméni vytvarném naznaluje jeho
postoj k otdzce funkce umeéleckého dila. Kupkovi §lo o sdileni vnitfnich mySlenek a
pocitti s divakem prostiednictvim obrazu ve vnéjsi, sdilené realité. Obraz tak podle n¢j
nema napodobovat vzhled objektli vné&jsi reality, ale ,,artikulovat® vnitini stavy duse
umélce. Hlavni otdzkou mé prace je, jak tato ,,artikulace™ vyznamu probiha v ptipadé
Kupkova dila, ve kterém odmita tradi¢ni zptisob obrazové komunikace jako napodoby
vnéjsi reality. Logicky navazuje otazka toho, jakym zplisobem tomuto ,,netradi¢nimu
sdéleni* rozumi divak.

Hlavnim pfedpokladem vyzkumu téchto otazek je myslenka, Ze rozchod
s napodobou objektivni reality na poc¢atku minulého stoleti neznamend nutné rozchod
s objektivni realitou jako takovou. Abstraktni uméni je Casto nahliZzeno jako obrat do
subjektivniho svéta myslenek a pocitli, smérem pry¢ od objektivniho svéta materialnich
objekti. V piipadé Kupkova dila tento zna¢né jednostranny pohled ale neumoznuje
dostate¢né porozuméni vyznamu jeho d€l, ani zptisobu jeho tvorby. Kupka se nerozchazi
s vnéjsi realitou, pouze s napodobou vngjsi reality. Ve své tvorbé se nezaméfuje na
moznosti co nejvérnéjsiho napodobeni vnéjsi reality, ale na moznosti co nejvérnéjsiho
poznani vnéjsi reality jinou cestou. Poznani vnéjsi, objektivni reality je podle Kupky
mozné pouze prostiednictvim vnitini, subjektivni reality ¢lovéka. V Kupkove tvorbé tak
nedochéazi ke zruSeni vztahu uméleckého dila k vnéjsi realité, ale ke zruseni dlouho
ptetrvavajici dialektiky mezi vnitini a vnéjsi realitou ¢loveka, zt€lesnénou mimezi/vnéjsi
napodobou.

Stejné jako Kupka véfil, Ze poznani vnéjSi reality neprobihd primérné
prostiednictvim zraku ale prostfednictvim mysli, bude i ma prace smétovat K poznani
vyznamu Kupkova abstraktniho dila prostfednictvim jeho plisobeni na lidskou psychiku.

Formalni analyza dila, tedy to, cO v ném ,,vidime®, tak bude v mé praci omezena na

! Frantisek Kupka, Tvoreni v uméni vytvarném, Praha 1999, s. 9-10.
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minimum. Naopak se zaméfim na analyzu dila z pohledu vizualnich studii, a tedy
z pohledu toho, jak dilo ,,vnimame*.

Vizualni studia, a s nimi spojené otazky tvorby, komunikace a vnimani vyznamu
v obraze, jsou v ¢eském uméleckohistorickém prostiedi stale v procesu utvafeni. Kromé
samotné interpretace Kupkova dila se tak ve své praci zaméfuji také na vytvoreni
teoretického ramce, relevantniho pro naslednou interpretaci. Toto mySlenkové pozadi
tvofi prvni ¢ast mé prace. V této Casti sleduji t1 hlavni otdzky v samostatnych kapitolach.
Tyto kapitoly poji mysSlenkova linie zpisobu poznéani reality a komunikace tohoto
poznani prostfednictvim obrazu.

Prvni kapitola se vénuje otazce vztahu abstraktniho obrazu k realité. Pokud totiz
mluvim o Kupkové dile jako o tvorbé na pomezi realismu a abstrakce, je tfeba v prvni
rad¢€ objasnit to, V jaké roving lze jeho dilo nahlizet jako ,,realistické*; jakym zplisobem
se vaze k objektivni, sdilené realité.

Druhé kapitola objasnuje otazku toho, zda abstraktni malba svym vyznamem
odkazuje mimo sebe; zda mize fungovat jako znak. Objasnéni této otazky je zasadni,
pokud chci dal zkoumat zplisob tvorby a vnimani vyznamu v Kupkové abstraktnim dile.
Pokud totiz chci mluvit o sdileném vyznamu, potiebuji objasnit, ze tato abstraktni dila
sdileny vyznam maji.

Tteti a posledni kapitola myslenkového pozadi se vénuje problematice samotné
tvorby vyznamu v abstraktnim dile. V této kapitole se zamétuji na zptisoby ,,konstrukce*
vyznamu v obraze prostfednictvim jednotlivych vizudlnich prvkid, barev a linii. Hlavni
diraz je kladen na objasnéni rozdilu mezi tvorbou vyznamu V napodobivém a Vv
abstraktnim dile.

Prvni dvé kapitoly mySlenkového pozadi jsou zalozeny piredevSim na
sémiotickém vyzkumu. Sémiotika dokéze dobfe objasnit to, jak funguje vizualni
komunikace a sdileni vyznamu. Aplikace poznatkl sémiotiky je velice efektivni v oblasti
napodobivého uméni, které zfetelné¢ odkazuje na konkrétni objekty mimo sebe
prostiednictvim napodoby. Vyuziti sémiotiky v ptipad¢ abstraktnich d¢l, ktera realitu
nenapodobuji, je vSak problematické. Abstraktni dila neodkazuji prosttednictvim
podobnosti na konkrétni objekty wvngjSiho svéta a jsou tak prirozené viceznaéna.
Sémiotika navic nezodpovida otazku tvorby vyznamu v abstraktnim dile prostfednictvim
jednotlivych vizualnich prvkl, linii a barev. Tato otazka je pfitom zdsadni pro
porozuméni tvorby vyznamu v abstraktni malb¢, ve které barvy a linie hraji hlavni

vyznamovou roli.



Dalsi dilezitou vyznamovou slozkou abstraktni malby je také jeji dojmové a
emoc¢ni pusobeni na divaka, které sémiotika rovnéz nezodpovida. Poznatky z oblasti
sémiotiky tak ve tfeti kapitole doplnuji vyzkumem z oblasti psychologie a neuroestetiky,
které problematiku tvorby vyznamu vV abstraktni malbé a jeji plisobeni na divéka
zohlediuji.

Stejnymi otazkami zplisobu poznani reality a moznostmi zprosttedkovani tohoto
poznani divdku se zabyval také FrantiSek Kupka. Analyza jeho dila na myslenkovém
pozadi inspirovaném vizualnimi studii tak koresponduje s jeho vlastnimi zajmy. Dilem
Frantiska Kupky se zabyvam v posledni, &tvrté kapitole. Uvodni &ast této kapitoly
seznamuje Ctenare se zakladnimi postoji Kupky k otdzce poznani reality a zptsobu sdileni
tohoto poznani vizualni cestou. Sté€Zejni Casti této kapitoly je interpretace konkrétniho
Kupkova dila, Katedrdly. Interpretace je zalozena jednak na vySe zminéném
myslenkovém pozadi vizualnich studii, jednak na vlastnich nazorech Kupky a jednak na
mém vlastnim pozorovani.

Katedrala, dilo, které jsem K analyze zvolila, dle mého nazoru dobie demonstruje
Kupkovy strategie vizualni komunikace s divakem. Obraz je tvofen geometrickou
kompozici vertikalnich a diagondlnich linii v modré a cervené barvé. Stejné vizualni
prvky Kupka vyuZziva v moha dalSich dilech. Tato kombinace barev a vyuziti geometrické
sit¢ linii se opakuje dokonce tak Casto, Ze lze na tyto vizualni prvky nahlizet jako na
zékladni vyrazové prostfedky Kupkova vytvarného projevu. Analyza Katedradly tak mize
slouzit jako interpretacni model mnoha jinych Kupkovych dél z pohledu vizuélnich

studii.



1. UMENI A REALITA

»Obrazy nejsou pouze zvlastnim druhem znaku, ale néco jako herec na historické scéné,
charakter obdareny legendarnim statusem, historii, ktera bezi paralelné s pribehy, jez si
vypravime o nasi vlastni evoluci z tvorut ,, vytvorenych k obrazu “ stvoritele, k tvorum, kteri

sami sebe a sviij svét tvori k obrazu svému .

K tomu, abych mohla zkoumat, jakym zpiisobem je utvafen vyznam ve vizudlni
komunikaci mezi umélcem a divakem, je tieba nejdiive uvést vztah obrazl a reality.
Kazdy vyznam, ktery do obrazu malif vklada, a kazdy vyznam, ktery divak v obraze
vnima totiz vychazi z reality, kterou oba prozivaji. Prostfednictvim obrazt tak sice
poznavame svét, nikoliv vSak v jeho pfirozenosti, ale z pohledu nasi pfirozenosti. To plati
1 pfi tvorbé vyznamu v obraze. Slovy vysSe zminéného Mitchella, umélec ve svém dile
tvofi ,,svét k obrazu svému* spise, nez by kopiroval svét takovy, jaky je.® V zasadé tak
1ze fici, ze to, jak umélec a spolecnost, ve které zije, vinimaji vztah obrazu k realité, urcuje
vyslednou podobu i obsah dila.

Povaha obrazu a jeho vztahu k realité je komplexni otazkou, na kterou v pribéhu
historie existovalo mnoho riznych nazord, a kterd 1 dnes zlstava oteviend. V antickém
svét¢ muzeme rozeznavat mezi Aristotelovou teorii reprezentace jako mimesis a
Platénovou teorii reprezentace jako inspirované, vnittni vize.* Pozdéji uvidime, e tato
dialektika vztahu obrazu a reality prochazi celymi d¢jinami zobrazovani. Ideélni obraz
reality je Aristotelem vniman jako imitace objekt vnéjSiho svéta, které miizeme vnimat
smyslové.® Platon se naopak domnival, ze umélec by mél spise prezentovat jeho vlastni
inspirovanou vizi nez kopirovat vzhled objektl vn&jsiho svéta.® Podle Platona je mimesis
druhotadym kopirovanim reality, nikoliv cestou k poznani pravého vyznamu a pravdy.
V Platénové podani by tak umélec mél vyjadiovat ty vyznamy, které nejsou viditelné,
kdezto podle Aristotela by mél umélec vytvaret vyznam obrazu prostiednictvim co

nejdokonalejsi napodoby viditelného.

2\W.J.T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago 1986, s. 9, z anglického jazyka: , Images are not just a
particular kind of sign, but something like an actor on the historical stage, a presence or character endowed with
legendary status, a history that parallels and participates in the stories we tell ourselves about our own evolution
from creatures "made in the image" of a creator, to creatures who make themselves and their world in their own
image.

3 K této problematice jiz Ernst H. Gombrich v 60. letech minulého stoleti. Vice zde: E. H. Gombrich, Art and
Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation, London 1984 (prvni vydani 1960).

4 Paul M.W. Hackett, Psychology and Philosophy of Abstract Art: Neuro-aesthetics, Perception and Comprehension,
London, 2016, s. 3-10.

5 lbidem.

6 lbidem.
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Platon svym znepokojenim nad mimesis reagoval na rozvoj naturalistického
malifstvi v patém stoleti pfed nasim letopoctem. V této dob¢ je mimeticka reprezentace
nahlizena nejen jako odkaz k pravému vyznamu objektu, ale sama je nositelem tohoto
vyznamu.” Britsky historik Jas Elsner tuto dobu oznacuje jako prvni historicky
dolozitelny spor v otdzce obrazll jako reprezentace pravého vyznamu.® Je vSak tieba
dodat, Ze pro Platona ani Aristotela tato otdzka nepfedstavovala stézejni zameér jejich
teoretické prace.

Otazka toho, zda je napodobiva reprezentace zdrojem pravého poznani, nebo jeho
iluzi, se stala zdsadnim bodem sporu v obdobi Byzantského ikonoklasmu v osmém a
devatém stoleti.® Ikony, svaté obrazy, tehdy zujimaly dominantni misto ve filozofické i
teologické nauce, a jako takové vyzadovaly reflexi svého charakteru. Byzantsky
ikonoklasmus tak silné pfispél k naSi potiebé ptat se, jakd je povaha obrazové
reprezentace, a jak obrazy funguji v nasi spolec¢nosti. Pfedevs§im na zakladé obhajoby
ikon Jana z Damasku vyustil tento spor k ustanoveni svatého obrazu jako néc¢eho, co
obsahuje pritomnost bozského, avsak stale zlistava (dfevénym) materidlem pozemského
svéta.1% Napodobiva reprezentace byla v této dobé vniména jako cesta k poznani pravého
vyznamu zobrazeného objektu. Je vSak tieba dodat, ze kiestanskému obrazu nejde o
zobrazeni pozemské, sdilené reality, ale o zprostiedkovani bozského idealu. Ackoliv tak
na svatych obrazech vidime muze a Zeny, které zname z kazdodenni reality, tyto postavy
neodkazuji na ,,realné”, , kazdodenni* muze a Zeny, ale na idedlni predstavy kiest'anské
nauky.!’ | Neviditelné* idedly jsou tak v obraze prezentovany prostiednictvim
,»viditelnych* postav a objektl. Bozsky ideal, ktery ikony prezentuji, je nicméné dobovou
spole€nosti vniman jako ,redlny“. Znepokojeni nad uctivinim obrazi, at’ uz ve
starovékém Recku, Byzanci nebo v pozdgj$im obdobi reformace, tak vzdy pramenilo z
otazky, zda lze poznat skute¢ny vyznam jevu, at’ uz pozemského nebo nadpozemského,
skrze jeho obrazovou reprezentaci.

Spor o to, zda obraz dokdze zachytit skutecny vyznam jevu, ¢i nikoliv, na dlouhou

dobu zmizel s virou v to, Ze obraz funguje jako ,,0kno do reality*.}2 Renesanéni malifi i

7 Ja$ Elsner, Iconoclasm as Discourse: From Antiquity to Byzantium, The Art Bulletin, vol. 94, no. 3, 2012, s. 368-94,
dostupné online: http:/mww.jstor.org/stable/23268277, vyhledano 2. 3. 2022.

8 Ibidem.

9 Ibidem.

10 1bidem.

11 Gerhard B. Ladner, Ad imaginem Dei: The Image of Man in Mediaeval Art (Wimmer Lecture), Pennsylvania 1962,
S. 2.

12 Jednim z nejvlivnéj$ich zastanch tohoto nazoru je Leon Battista Alberti. Vice zde: Leon Battista Alberti, On
Painting, London 1991.
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osvicens$ti myslitelé vztah reality a uméni povazovali za transparentni. Domnivali se, ze
prostiednictvim podobnosti Ize divaku zprostfedkovat transparentni pohled na realitu,
takovou, jaka je. Cim podobn&jsi malba byla tomu, co vidime na vlastni o¢i, tim
vérohodnéjsi byl také vyznam v obraze. Schopnost vizudlniho napodobeni redlnych jevi
byla povazovana za pfirozenou cestu zprostiedkovani jejich vyznamu. Tento ideal byl
zalozen na pfesvédCeni, ze vyznam realnych objektl Ize poznat skrze smysly.
Napodobivé obrazy, které vnimame prostfednictvim stejné vizudlni logiky jako vnéjsi
svét pak budi dojem, ze zprostiedkovavaji skute¢né vyznamy skute¢nych jevii.

Tato vira ve smysly jako spolehlivy zdroj poznani skute¢nosti byla siln¢ naruSena
vlivem védeckych a technickych objevi 19. a 20. stoleti. Fotografie se stala pro mnoho
umélcti demotivujicim vynalezem v tom smyslu, Ze zachycovala podobnost reality 1épe
nez sebelepsi malba. Na druhou stranu znamenal vynalez fotografie inspiraci pro tvorbu
reprezentace, kterd neni zaloZena na podobnosti. Pokud totiZ umélec nemuze soupefit s
fotografii v napodobovani, musi se vydat jinou cestou. Pry¢ od napodobovani vné&jsi
reality, smérem k vnitinim strukturdim jev vedl umélce také vynalez rentgenu.l®
Fotografie pofizené rentgenem dokazovaly, ze obrazové médium je schopno ucinit
viditelnymi wvnitini struktury pevnych forem, které nejsou nasim smyslim bézné
dostupné. Rentgen doslova dokazoval, Ze obraz muze prezentovat ,neviditelné*.
Chronofotografie E. Muybridge a E. J. Mareye z konce 19. stoleti vyvolavaly podobné
zavéry, kdyz prezentovaly objekty v pohybu, které dosud staticky obraz nikdy nepoznal.**
Pro zménu pohledu na vztah uméni a reality mél zasadni dopad také objev
elektromagnetického pole a s nim spojeny vynalez bezdratového telegrafu.'® Tento objev
dokazoval, Ze urcité vztahy v realité funguji na zdkladé¢ fyzikalnich vztaha, které dokaze
popsat a praktikovat véda, lidskym smysliim jsou vSak nedostupné.

Praveé proto, ze véda dokézala odhalovat skryté stranky reality, stala se dilezitym
zdrojem filozofii i uméni. Na konci 19. stoleti tak zacal na zakladé Husserlovy prace

vznikat zcela novy obor filozofie: fenomenologie, ktera se nové zabyvala nikoliv

redlnymi vyznamy objekt, ale tim, jak se ndm tyto objekty jevi. O par let pozd¢ji Charles

13 0 dopadech rentgenu a dalsich védecko-technickych vynalezii na vyvoj uméni vice zde: Linda D.Henderson, X
Rays and the Quest for Invisible Reality in the Art of Kupka, Duchamp, and the Cubists, Art Journal, 47:4, 1988, s.
323-340 nebo: Linda D. Henderson, The Image and Imagination of the Fourth Dimension in Twentieth-Century Art
and Culture, Configurations, VVol. 17, No. 1, Winter 2009, s. 131-160.

14 K dopadtim vynalezu chronografie na vyvoj uméni vice zde: Margit Rowell, Frantisek Kupka: A Metaphysics of
Abstraction, in: The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, Frantisek Kupka, 1871-1957: a retrospective,
New York 1975, s. 47-80.

5 Viz. pozn. 13.
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Sanders Peirce nové uplatnil sémioticky model na obrazové reprezentace. Diive pifitom
sémioticky model slouzil primarn€ ke zkoumani vyznamu v arbitrarné pojimané fec¢i. Do
této doby se tadi také vznik Freudovy psychoanalyzy, ktera zkouma lidskou mysl na
zéklad€ nevédomych a iraciondlnich procest. Dulezity dopad mély na uméleckou ¢innost
také spiritualisticky ladéné prace Henriho Bergsona, orientované proti osvicenské tradici
racionality, a mnoho jinych dél.

Vidime tak, ze vztah ¢lovéka k realit¢ se béhem 19. stoleti pohyboval smérem od
smyslové vnimatelnych vlastnosti reality k jejim vnitinim strukturam, a to na zakladé
SirSich védeckych a kulturnich zmén. Se zménou zplsobu nahliZzeni reality se nésledné
piirozené méni také zpusob jeji reprezentace. Obrazy zalozené na podobnosti jsou znovu
Vv platonském smyslu nahlizeny jako néco, co je druhofadou imitaci a neslouzi k uplnému
poznani pravdy.

Spole¢né s narusenim viry v tplnost naseho smyslového poznani umélci opouste;ji
pfesvédceni, Ze by malba méla podléhat stejnym zakoniim jako nase kazdodenni vniméni
objekti vn¢jsiho svéta. Tyto zdkony se naopak snazi narusit tak, aby odkryly nové, bézné
neviditelné vyznamy reality. Uméni je tak nové zdrojem nevSedniho poznani, které
nepodléha praktickému ucelu vizualni komunikace na zakladé vnéjsich podobnosti, ale
naopak se snazi vyjadfit vnitini, ,,neviditelné* podstaty realnych jevl. Piikladem jsou
malby Kubistli, Surrealistt, Fauvistl, Futuristi, Orfistd, Suprematisti a dalSich
avantgardnich hnuti. VSechny tyto vytvarné projevy, vyrustajici na pozadi védeckych
objevl a teoretickych praci 19. stoleti, maji spole¢né odmitnuti tvorby vyznamu v obraze
prostfednictvim snahy o co nejdokonalej$i napodobu reality.

Na pozadi téchto zmén v pfistupu Cloveka k realité¢ se jiz nelze domnivat, Ze
vyznam v obraze je vytvafen pouhym kopirovanim viditelnych prvkl vnéjSich objektt.
Otazka vztahu reality, jeji reprezentace a naseho vnimani vSak stale zlistava oteviend — a
je to prave tato otazka, ktera me¢ bude pfi interpretaci vybraného dila zajimat. Pro mou
préci jsou stéZejni ,,neviditelné* procesy v mysli umélce a divaka, které vedou k tvorbé
sdileného vyznamu, nikoliv definice jednoho mozného vyznamu vybraného obrazu. Ve
své praci vSak pracuji s pojmy, které jsou komplexni a vyzaduji osvétleni toho, jak s nimi
budu zachdzet. Alespon zdkladnim definicim toho, jak zachdzim s pojmy ,realismus® a

,,abstrakce* se tedy nemohu vyhnout.
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1.1 REALISMUS A REALITA

Termin ,,realismus‘ byl v literatuie a umélecké kritice zaveden v 19. stoleti a dodnes je
Siroce rozumén jako vérné zobrazeni své predlohy.'® Béhem 20. stoleti se v§ak mnoho
filozofGi a historiki uméni k takovému chapani realistického zobrazeni vymezuje.!’
Hlavnim bodem jejich kritiky je piesvédéeni, ze zadny z uméleckych styli nezobrazuje
realitu vérnéji nebo pravdivéji, ale vyjadiuji se k ni rozdilnym zplisobem. Tak naptiklad
podle Lindy Nochlin je pojem ,,realismus® v uméni velice problematickym pfedev§im
Z toho divodu, Ze je zavisly na nazirdni reality jako takové, jejiz pojem je sam o sobé

t&zko uchopitelnym a nelze ho jednotn& definovat.'®

Nase nazirani toho, co je realita a
jaké je jeji pravdivé, realistické zobrazeni se 1isi v riznych dobach a v pracich riznych
autori. To mé pak za nasledek aplikaci tohoto pojmu na pomérné Siroké spektrum
umeélecké tvorby. Za ,realistické” je bézné povazovano umeéni starovékého
Recka, pozdné gotické uméni, holandska malba 17. stoleti, francouzska malba 19. stoleti,
nebo také dila Caravaggia, Velasqueze, Ribery a Zurbarana.'® Podle amerického kritika
uméni Harolda Rosenberga vyuzivame V uméleckohistorickém vyzkumu slovo
,realistické a ,,realismus v takové mife, Ze sami o sob¢ tyto pojmy ztraci jakykoliv
uchopitelny vyznam.? Stejné jako podle Nochlin ma podle néj “realismus” v uméni riizné
formy v rtiznych dobéach. Povazuji tak za nezbytné urcit zpiisob, jakym budu ve své praci
uzivat pojmil “realismus” a “realistické” a jakym zplsobem se tyto pojmy vazi k tvorbé
rané abstrakce. Piiklanim se zde k ndzoru britského filozofa Johna Hymana, ktery tvrdi,

ze k objasnéni pojmu “realismus” je nejdiive zapotiebi zakladni rozdé€leni na “realismus”

v technice a “realismus” v namétu malby.?
1.1.1 REALISMUS V UMELECKE TECHNICE

Realismus v umélecké technice lze popsat jako snahu o ptesné a detailni zobrazeni
fyzické predlohy.?? Realisticka technika zobrazeni tak spo¢iva ve smyslovém pozorovani

fyzické predlohy, kterou se umélec snazi opticky co nejveérnéji prenést do svého dila. Tuto

16 John Hyman, Katerina Bantinaki, Depiction, The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall 2021 Edition), Edward
N. Zalta (ed.), https://plato.stanford.edu/archives/fall2021/entries/depiction/, vyhledano 2. 3. 2022.

17 Mezi jinymi lze zminit E.H. Gombricha, Nelsona Goodmana, W. J. T Mitchella nebo Lindu Nochlin.

18 Linda Nochlin, Realism: Style and Civilisation, Baltimore 1971, s. 13-50.

19 1bidem.

20 Harold Rosenberg, The Art Galleries: The Game of Illusion, The New Yorker, November 24, 1962, s. 161.

21 Viz Hyman, Bantinaki (pozn. 16).

22 Britannica, The Editors of Encyclopaedia, realism, Encyclopedia Britannica,
https://www.britannica.com/art/realism-art. Accessed 10 January 2022, vyhledano 2. 3. 2022.
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snahu o co nejlepsi napodobu predlohy Ize sledovat jiz ve vyvoji feckého uméni mezi 6.
a 4. stoletim pied nasim letopoétem. 2 Po obnoveni starovékého idealu napodoby
VvV renesanéni spolec¢nosti tato tradice v zdpadnim svét¢ pokracuje viceméné az do
vynalezu fotografie v 19. stoleti. Stejné tak se i uméleckohistoricka disciplina zalozena v
19. stoleti domnivala, Ze méfitkem pravdivosti obrazu, a tim i jeho “realismu” je mira
podobnosti zobrazeni s vnéjsi realitou, s fyzickou predlohou.?* Toto pesvédéeni se viak
zasadn€ méni na jiz zminéném pozadi védeckych a teoretickych objevi 20. stoleti. Dnes
se vétSina teoretikll uméni shoduje v tom, ze realismus v technickém provedeni obrazu
nelze definovat na zdkladé podobnosti, ale spise na mite dostupnosti informaci v obraze.?
Vizualni vé€rnost zobrazované piedloze a mira dostupnosti informaci je navic pouze
jednim z aspektt realistického uméni, proto by bylo nespravné zakladat rozliSovani mezi
tim, co realistické zobrazeni je, a co neni, pouze na zakladé tohoto aspektu.?® Tak
napiiklad zmiflovana dila Caravaggia mizeme v jejich technickém zpracovéani povazovat
za silné realistickd, aCkoliv ndméty jeho malby nevychazeji z empiricky ani védecky
pozorovatelné reality, ale z idealu kiest'anskych predstav. Vzhledem k zaméteni mé prace
neni tento vizualni aspekt st€zejnim pii zohledinovani “realismu‘ malby. Pro interpretaci
malby. Realismus se v mém pojeti nevaze k vérohodnému zobrazeni fyzické ptedlohy,
ale ke vztahu Kk realité. Z tohoto duvodu budu obrazy, které se technicky snazi o

vérohodné zobrazeni dale popisovat jako “napodobivé”, nikoliv “realistické”.
1.1.2 REALISMUS V NAMETU OBRAZU

Realismus v namétu obrazu se od vyse popsaného realismu v technice zasadné 1isi tim,
ze nejde o podobu dila s jeho fyzickou ptedlohou, ale o vybér piedlohy samotné a zptisob
autorova pristupu k této predloze. Nochlin v tomto sméru definuje realistické zobrazeni
jako snahu o to ,,... poskytnout pravdivé, objektivni a nestranné zobrazeni skutecného
svéta, zalozené na peclivém pozorovani soucasného Zivota.”*’ Tato snaha podle ni nabyla
nejvetsi dalezitosti v umeéni 19. stoleti, kterym se Nochlin pfi studiu realismu zabyva

pfedev§im. V tomto obdobi se idedlni namét ,pravdivého zobrazeni méni

23 Viz Hyman, Bantinaki (pozn. 16).

24 KreSmir Purgar (ed.), The Iconology of Abstraction: Non-figurative Images and the Modern World, New York
2021, s. 1-30.
25 Viz pozn. 17.

%6 \/iz Nochlin (pozn. 18), s. 13-50.
27 bidem, s. 13, z anglického jazyka: “... to give a truthful, objective and impartial representation of the real world,
based on meticulous observation of contemporary life.”
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z nadpozemskych predstav ndboZenstvi ve zobrazeni kazdodenniho proZivani béZného
Zivota clovéka.

Realismus 19. stoleti s jeho naméty kazdodenni reality bézného ¢lovéka, je tak
vyzvou pro stovky let pfetrvavajici filozofickou tradici v zdpadnim svété. Tato tradice
vychazi ze zminované Platonovy opozice pravdivosti svéta ideji a faleSnosti smyslové
vnimatelnych podobnosti. Ve svétle takovych tivah je ndbozensky, idealni namét obrazu
vniman jako obraz pravdivé reality, a naopak realita bézného cloveéka jako néco
pomijivého a iluzivniho.?® Umélci 19. stoleti si jisté byli védomi této tradice, avsak na
pozadi zmén, které pfinesly nové védecké metody a s nimi provazany filozoficky
pozitivismus jiz nebylo mozné nasledovat tento ideal ,,vyssi pravdy*. Zdrojem pravdy jiz
nebyl bozi svét, ale ten lidsky. Realistické obrazy tak odmitaji idealizaci svého namétu, a
naopak se snazi o co nejobjektivnéjsi pozorovani a popis redlného svéta a clovéka v ném
— ostatné stejné tak jako védci. Podle Nochlin je tato snaha o analyzu ,redlného*
dokladem toho, Ze realisticka tvorba 19. stoleti neni pouze ,,zrcadlenim vnégj$iho svéta®,
ale témét védeckym patranim po pravdé.?® Véda podle Nochlin poskytla uméni touhu po
objevovani zakonu ,lidské reality” a empirickou metodu zkouméni, které se staly
piedpoklady pro realistické zobrazeni v 19. stoleti.*® Vybér namétu v obraze i piistup k
nému je tak nové zaloZen na tom, Ze fungovani reality, ve které zijeme, se musime ucit
skrze védecké studium a piimé pozorovani piirody.

Pokud je tedy realismus 19. stoleti pokracovanim zapadni tradice technického
priblizeni se vnéjSimi svétu skrze podobnosti, tak co se tyce vybéru namétu, S tradici se
rozchazi. Namétem realismu 19. stoleti nejsou ,,nadpozemské® idey kiestanstvi, ale
kazdodenni, ,,pozemské® jevy, které lze poznat smyslové. Nochlin vtomto sméru
odkazuje na E. H. Gombricha a jeho myslenku, ze uméni 19. stoleti je ,,bojem proti
schématiim®, ve kterém ,,hlavni zbrani je empirické zkoumani reality 3

Podle Nochlin tak neni hlavnim pfedpokladem realismu v 19. stoleti technické
zpracovani namétu, ale hledani pravdy o ndmétu samotném a o jeho fungovani v
dobové realité. Tento piedpoklad ,,dobovosti“ uméleckého namétu s sebou podle Nochlin

prirozené nese také zménu stylu. Pokud se totiz umélec musi vyporadat s novym ndmétem

28 Xuning Wang, Realist painting and its relationship to my creative practice, Disertatni prace, Faculty of Education
and Arts, Edith Cowan University, Perth 2010, s. 11-30.

29 Viz Nochlin (pozn. 18), s. 13-50.

30 Ibidem. Véda vedla umélce ke zkouméni kazdodennich jevii vlastnim pozorovanim. To vSak neznamen4, Ze umélci
a védci zkoumali stejné jevy. Podobna je pouze jejich cesta, metoda k poznani realného.

31 Ibidem, s. z anglického jazyka: ,,...as Gombrich declares, the story of the struggle against schemata; and the
major weapon in this struggle was the empirical investigation of reality.
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malby a s novym pfistupem k tomuto namétu, musi se pfirozené zménit také zptisob jeho
prace s médiem.®? Nemtizeme tak tato dila vnimat jako zrcadla vnéjsich podobnosti, ale
jako snahu o nalezeni pravdy a pochopeni zdkont reality, ve které uméli zili a kterou se
snazili prostfednictvim svych dél zprostfedkovat divakovi.

Zajimavé je potom srovnani téchto predpokladil realismu 19. stoleti, o kterych
Nochlin mluvi, s pocatky abstraktniho uméni v Evropé¢. I abstraktni uméni se totiz snazi
o co nejpravdivéjsi uchopeni reality a mista ¢lovéka v ni, a to do velké miry na zakladé
nejnovéjsich védeckych poznatki.®® Zda se tak, Zze francouzsky realismus vychazi z
podobnych podnétl jako rand abstrakce; zaméfit se na zkoumani ptitomné reality a na
rana abstrakce vSak vychazi z jiného spolecenského a védeckého ramce, coz urcuje jiny
ptistup k tomu, co ,,pravdivé* a ,realistické zobrazeni je. Realismus 19. stoleti zaklada
své zkoumani reality a rozchod s idealizaci na pfimém smyslovém poznani, které vychazi
z dobové védecké metody. Rané abstrakce vychazi z pozd¢jSich védeckych praci, které
se zam¢fuji na zkoumani vnitinich, ,,neviditelnych* vztaht a struktur viditelnych jevt.
V zasad¢ se tak malifi pocatku 20. stoleti musi rozejit s napodobivym zplisobem
zobrazovani, pokud chtéji realitu vyjadiovat ,,realisticky* — tedy podle dobového pohledu
na to, co je pravdivé a redlné. Pocatky abstraktniho uméni tak lze povazovat za
,realistické v tom smyslu, Ze se piimo vazi k realité a jejim zakonim, které se snazi co
nejpravdivéji postihnout. Za timto ucelem pak umélci vytvareji zcela novou vizualni
gramatiku, kterd jiz neni zaloZzena na smysloveé pozorovatelnych podobnostech. Smysly
totiz nové nejsou vérohodnym zprostfedkovatelem ,,pravdivosti vyznami realného

svéta.
1.2 ABSTRAKCE A REALITA

Prav€é rozchod s napodobivym zplisobem zobrazeni je stézejnim bodem definic
abstraktniho uméni, kterych v odborné uméleckohistorické literatuie existuje relativné
velky pocet. Tak napiiklad v Oxfordském slovniku uméleckych pojmii z roku 2010 je
abstraktni uméni definovano jako ,,...jakékoli nereprezentativni umeéni... Pro abstraktni

umeni je implicitni predstava, Ze umélecké dilo existuje samo o sobé, a ne nutné jako

32 |bidem.

33 Meyer Shapiro, Nature of Abstract Art, Marxist Quarterly 1, no. 1, January-March 1937, s. 77-98, dostupné
online: http://abstractpossible.org/wp-content/uploads/2011/ 04/Nature-of-Abstract-Art-Schapiro-i.pdf, vyhledano 2.
2.2022.
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zrcadlo reality.“®* Podobné abstraktni malbu definuje Rolina van Viet jako
Lwhefigurativni, nereprezentativni, neobjektivni umeéni, volna malba, volny, abstraktni,

“35 Obg tyto definice zmifuji slova jako ne-figurativni, ne-reprezenta¢ni,

intuitivni styl.
ne-zobrazivé. Za abstraktni malbu tak vétSinou povaZzujeme jednodusSe tu, kterd
neodpovidéa vzhledu vnéjsiho svéta tak, jak ho vidime a zname. V této podkapitole se
pokusim obh4jit ndzor, ze vyznam abstraktniho uméni nelze definovat pouze na tomto
zakladé odmitnuti napodobivych forem; abstraktni uméni je tfeba vnimat v jeho
specifickém vztahu k realité.

To, Ze abstraktni umélci vyjadiuji svlij vztah k realit€¢ vizudlné neznamym
zpusobem, Vytvaii ¢asto dojem, Ze abstraktni a napodobivé (Casto popisované jako
realistické) obrazy lze stavét do opozice. V tomto sméru vSak mluvime pouze o optickych
vlastnostech dila, o jeho technickém zpracovani, nikoliv o jeho obsahu a vyznamu. Vztah
napodobivého a abstraktniho zobrazeni je slozitéjsi, zaméfime-li se na jejich vztah
k realité, nikoliv pouze na vztah obrazt k vizualnim podobnostem. Z tohoto divodu také
nebudu ve své praci abstraktni obrazy popisovat jako ne-napodobivé, ne-figurativni nebo
ne-predmétné, protoze to implikuje primarné€ jejich odklon od vizualnich podobnosti.
Mym cilem je naopak objasnit, Ze tato vizualné zalozend opozice napodobivého a
nenapodobivého, realistického a abstraktniho, je v pochopeni vyznamu dél
nedostate¢na.®® Povahu uméleckého dila tak budu vykladat na jeho vztahu nikoliv
k vidéné realit&, ale k vnimané (prozivané) realit&.®’

Zakladnim predpokladem této prace je tak nazor, Ze obraz prezentuje vztah tviirce
a divaka k realité — tedy prozivanou realitu, spiSe nez realitu viditelnou. Stejnym smérem
se budu zamétovat pii analyze vybranych dél — primarnim zdmérem nebude studium
vizualnich aspekti dila, ale to, jak je v dile vytvafen vyznam vzhledem k prozivané realité
umélce a divaka. Dal$im predpokladem mé prace je myslenka, Ze tento vztah k realité 1ze

prezentovat prostfednictvim abstraktni malby stejné tak dobife jako prostiednictvim

malby napodobivé. Oba druhy tvorby vychazi z ur€itého vnimani reality, které je zavislé

34 Michael Clarke, The concise Oxford dictionary of art terms (2 ed.), Oxford, U. K., New York, NY 2010,

z anglického jazyka: ,,any non-representational art... Implicit to abstract art is the notion that the work of art exists
in its own right, and not necessarily as a mirror of reality.«

% Rolina van Vliet, Abstracts: Techniques and textures, Petaluma 2013, cit. in: Viz Hackett (pozn. 4), z anglického
jazyka: ,,non-fi gurative, non-representative, non-objective art, freepainting, free-abstract, intuitive-style.

36 Stejny cil si klade Andrew Inkpkin v ¢lanku The Complexities of “Abstracting” from Nature, viz (pozn 38.).
Inkpkin se v§ak ve svém ¢lanku zaméiuje predevsim na Land art, nikoliv na dila rané abstrakce.

87 Rozdil mezi vidénim a vnimanim popisuje mnoho autorii zabyvajicich se psychologii uméni a neuroestetikou. Lze
zminit napiiklad E.H. Gombricha, Semira Zekiho, Erica Kandela, Jacquese Aumonta nebo Roberta Solsa, viz Sezham
pouzité literatury.
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na dobovém ramci a subjektivnim svété umélce. Oba druhy uméni jsou tak s vnéjsi
realitou spjaty, zarovenl vSak abstrahuji pouze urcité casti reality vhodné k tvorbé
specifického vyznamu v obraze. Napodobivé a nenapodobivé obrazy jsou tak ve vztahu
K prozivané realit¢ dvé strany jedné mince spiSe, nez aby staly v opozici. Pokud tedy
mluvim o vybranych dilech jako o obrazech mezi realismem abstrakci, neodkazuji na
jejich vizualni charakter, ale na jejich vztah k prozivané realité.

Abs-trahovat v pfesném slova smyslu znamena ode-brat nebo ode-birat.

Jinymi
slovy abstrahovat znamena vytvaret urCity ,.extrakt z reality za tcelem snadnéjSiho
porozuméni a komunikace. V jistém sméru tak lze povazovat za ,abstraktni* veSkerou
umeéleckou ¢innost Clovéka, 1 tu nejvice odpovidajici své piedloze. Zobrazovat totiz
neznamena znovu vytvaret realitu takovou jaka je, ale vyjadiovat jeji specifické Casti,
které jsou vhodné ke komunikaci vyznamu. V tomto sméru ani fotografie nedokaze
prezentovat realitu piesné takovou jaka je, ale pouze jeji ,abstrahované“ Casti.
Reprezentace reality je v ptipadé fotografie limitovana mimo jiné specifickym thlem
pohledu, ramovanim obrazu nebo kontextem nasledného vystaveni obrazu.

Podobnost, kterou ¢asto povazujeme za méfitko ,,realismu‘ obrazu, je navic velice
tézko definovatelna ve vztahu K realité. Vétsina dnesnich teorii se shoduje v tom, Ze co
se tyCe vyznamu objektli v obraze, jejich vizualni stranka je pro jejich uchopeni
nedostate¢na.®® Je tfeba dané objekty a jejich vztah k realité znat, abychom z vnéjsiho
vzhledu dokazali vyvodit vyznam. Rozpoznavat vyznam obrazu na zakladé jeho
podobnosti s realitou je tak predevsim vyuzivanim nasich nauc¢enych koncepti, které jsou
samotné abstrahovanim z reality. Tvorba vyznamu v napodobivém uméni je tak
pfedevs§im abstrahovanim specifickych vizualnich aspektt forem vnéjsiho svéta a jejich
vlozeni do znamého kontextu za u¢elem komunikace.*® Jako symbolicky jazyk tak musi
byt i napodobivé uméni abstrakci reality.** V tomto sméru je pithodny Goodmaniv
ptiklad abstrahovani urcitych ¢asti osobnosti pfi tvorbé portrétu: ,,...objekt prede mnou je

clovek, roj atomii, komplex bunek, houslista, pritel, blazen a mnoho dalsiho... Nemohu

vSak kopirovat vSechno najednou... Co bych tedy mél kopirovat je pouze jeden z techto

38 Andrew Inkpkin, The Complexities of “Abstracting” from Nature, in: Paul Crowther, Isabel Wiinsche (ed.),
Meanings of Abstract Art: Between Nature and Theory, New York 2012, s. 255-265, z anglického jazyka ,,...abs-
trahere means to “draw off.”

39 Viz Hyman, Bantinaki (pozn. 16).

40Viz Inkpin (pozn. 38).

41 Bernard Gortais, Abstraction and Art, Philosophical Transactions of The Royal Society B Biological

Sciences 358(1435), August 2003, s. 1241-9, dostupné online:
https://www.researchgate.net/publication/10625061_Abstraction_and_art, vyhledano 2. 3. 2022.
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aspektii, jeden ze zpiisobii, jakym tento objekt je, nebo vypadd.“*’ Na srovnani
napodobivé tvorby s abstrahovanim z reality vidime, ze opozice ,realisticky” a
»abstraktni‘ nedava smysl.

Pokud je tedy napodobiva tvorba abstrahovanim specifickych ¢asti vnéjsiho svéta
za uc¢elem komunikace, jako vysvétleni rozdilu mezi abstraktni a napodobivou malbou se
nabizi domnénka, Ze abstraktni malba je naopak na reprezentaci vnéj$iho svéta nezavisla
— existuje sama o sob¢ jako emancipovana Cast reality. Takova malba by byla vyznamové
absolutni v tom smyslu, Ze neodkazuje na nic mimo sebe a vyznamove univerzalni, v tom
smyslu, Ze ji mize porozumét kazdy, nehledé na rozdilnost kulturnich konceptii. Snad
nejznaméj$im zastancem takového nazoru je americky historik uméni Alfred H. Barr.*?
Pti zkoumani povahy abstraktniho uméni Barr neptiklada velkou diilezitost charakteru
spolecnosti, ve které tato dila vznikaji. Tvorba uméni je podle n€j vnitini proces vlastni
specificky umélecké spolecnosti. To, Ze se uméni na pocatku 20. stoleti rozchazi
S napodobovanim ptirody je podle n¢j dano tim, Ze umélci vnimaji reprezentaci vnéjSiho
svéta jako vy&erpanou a obraceji se tak smérem k &isté estetickym formam.*

Barrova teorie ma vsak trhliny, na které mezi jinymi reaguje americky historik
uméni Mayer Shapiro. Shapiro odmitd BarrGv nézor, ze abstrakce v uméni stoji sama o
sobé jako estetickd exprese umélce, bez zavislosti na jeho vnéjsi realitd.*® Vyznam
Vv abstraktni malbé je podle Shapira naopak siln¢ podminén vnéjsi realitou, ve které dilo
vznika, a ve které je nahlizeno. Shapiro argumentuje tim, ze abstraktni tvorba existuje jiz
tisice let. Na pocatku 20. stoleti nebyla objevena, ale znovu pfijata. Toto znovu pfijeti je
pode Shapira dano tim, Ze k takové situaci nastaly podminky k jejimu ustanoveni jako
dostateného média pro zprostiedkovani vztahu clovéka a reality. Podle Shapira
»wAbstraktni malii odmita reprezentaci vnéjsiho svéta jako mechanicky proces oka a ruky,
na nemz se umélcovy city a predstavivost malo podileji. Nebo se platonskym zpiisobem
stavi proti reprezentaci objektii jako ztvarneni povrchového aspektu prirody, vnima praxi
abstraktniho designu jako objevu , podstaty nebo zdkladniho matematického radu

véci. ““® Abstraktni uméni je tak podle Shapira odrazem dobového zajmu o jiz na zacatku

42 Nelson Goodman, Languages of Art, An Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis, New York, 1968, s. 67,
z anglického jazyka: ,,...the object before me is a man, a swarm of atoms, a complex of cells, a fiddler, a friend, a
fool, and much more... I cannot copy all these at once... What I am to copy then, it seems, is one such aspect, one of
the ways the object is or looks.*

43 Alfred J. Barr, Jr., Cubism and Abstract Art, katalog vystavy, New York 1936.

4 Viz Shapiro (pozn. 33)

4 |bidem.

46 Meyer Shapiro, Modern Art, 1937, cit. in: David W. Galenson, Conceptual Revolutions in Twentieth-Century Art,
Cambridge U.K. 2009, s. 250, z anglického jazyka: ,,The abstract painter denounces representation of the outer
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zminéné vnitini podstaty objektl vnéjsi reality. Zajem o tyto vnitini podstaty pfitom neni
izolovany v umélecké spolecnosti, ale je spolecny védeckému a teoretickému ramci doby.
Bez tohoto nového pohledu na realitu by podle n¢j abstraktni malba nemohla byt znovu
pfijata jak um¢lci, tak ani publikem. Nemohla by plnit médium pro zprostiedkovani
vztahu Cclovéka krealit¢ — nebyla by dostatecnym symbolickym systémem pro
komunikaci vyznamti ve svété, ktery nas obklopuje. Pokud uzname tuto kulturni
podminénost abstraktniho umeéni, potom nelze mluvit o jeho ,absolutnim® ani
,,univerzalnim® charakteru.

K podobnému nézoru kulturni podminénosti se stavi pozitivné Paul Crowter v
knize Meanings of Abstract Art: Between Nature and Theory.*’ Crowter podrobng
studoval manifesty umé¢lct, ktefi se na pocatku 20. stoleti rozchédzeji s napodobivymi
formami. Mnoho z téchto textl, jako je naptiklad ten od FrantiSka Kupky, Vasilije
Kandinského nebo Kazimira Malevice, se zamétuji na spiritualni rozmér svych dél, a tim
1 na jejich ,,univerzalni vyznam®, spiSe nez na prezentaci vnéjsiho svéta. Podle Crowtera
vSak jejich manifesty ,,...nabizeji Fadu vykladii vyznamu abstraktnich forem, které se
nakonec ukazuji jako zavislé na kulturnich faktorech, k tomu, aby se tento udajné
univerzalni vyznam objevil ““® Crowter tak odmita ,,absolutni* a ,,univerzalni* charakter
dél téchto umélei, kdyz tvrdi, Ze jejich dila i manifesty nevznikaji izolované od vné&jsiho
svéta, ale naopak jsou produktem dobového smysleni o realité, které se stava nedilnou
soucasti jejich projevu. Tento nazor ve stejné knize doplituje némecka historicka umeéni
Isabel Wunsche, kdyz podrobné popisuje ¢etné spojitosti mezi soudobym pohledem na
realitu skrze védecké objevy, viru a spiritualismus a po¢atky abstraktni malby v Evropé.*®

Podle Crowtera se abstraktni malba vaze k realité, tedy k objektim vnéjsiho svéta
a vztahiim mezi nimi, dvéma zpisoby.® Ty lze spatfit jiz v praci kubistil a opakuji se
napti¢ modernim uménim az do soucasnosti. Prvnim zpiisobem spojeni abstraktni tvorby

s realitou je podle Crowtera abstrahovani forem z vngjsi reality — podobné jako jsem vyse

world as a mechanical process of the eye and the hand in which the artist’s feelings and imagination have little part.
Or in a Platonic manner he opposes to the representation of objects, as a rendering of the surface aspect of nature,
the practice of abstract design as a discovery of the “essence” or underlying mathematical order of things."

47 Ppaul Crowther — Isabel Wiinsche (ed.), Meanings of Abstract Art: Between Nature and Theory, New York 2012, s.
1-20.

48 paul Crowther, Phenomenology of the visual arts (even the frame), Stanford 2009, cit. dle: Viz Hackett (pozn. 4), s.
7., z anglického jazyka: “...offer a number of interpretations of the meaning of abstract forms that turn out,
ultimately, to be dependent on cultural factors in order for this supposedly universal meaning to emerge.”

49 Isabel Wunsche, Life into Art: Nature Philosophy, the Life Sciences, and Abstract Art, in: Viz Crowter — Wunche
(ed.), (pozn. 47), s. 9-30.

%0 Ibidem, s. 1-9.
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toto abstrahovani popsala u napodobivého uméni. Na rozdil od napodobivého uméni jsou
vsak tyto ,,extrakty* z reality pfetvoieny ve formy nové, oku nezndmé. Abstraktni malifi
tvoii na zaklad¢ vnitiniho tvirciho procesu, nikoliv na zaklad¢ opakovani vnéjsich
vizualnich schémat.

Tento vnitini kreativni proces je podle Crowtera dalSim vztahem abstraktniho
umeéni k realité. Abstraktni obrazy podle n€j neprezentuji pouze formy abstrahované z
vnéjsi reality, ale také proces tohoto abstrahovani samotny jako prirozenou aktivitu
¢lovéka.®! Kreativni tvorba umélce je vnimana jako prodlouzena ruka piirody, jako
soucast pfirozenych procesu tvorby, vzniku a zaniku v pfirodé, jako je rast rostlin nebo
krystalizace mineral. Tvlrci abstraktnich dél se domnivali, Ze se realité ptiblizi vice,
kdyz se pokusi citit pfirozené procesy tvorby sami v sob¢, néz aby kopirovali ty jiz
dokoncené vnéjsi ptirodou. Tuto domnénku dobfte ilustruji slova Paula Kleeho: “Pro
umélce ziistava dialog s prirodou podminkou sine qua non. Umélec je ¢lovek, sam priroda
a souddst piirody v pFirozeném prostoru. “*?, FrantiSka Kupky: ,.Priklady organické
souvislosti v prirode jsou pristupné vsem maliriim a socharim; prejme si, aby tvorili tak
logicky, jako tvori sama priroda!“>® nebo Hanse Arpa: « Nechceme napodobovat prirodu.
Nechceme reprodukovat prirodu, chceme tvorit. Chceme tvorit tak, jak rostlina vytvari
své plody, ale ne napodobovat.** Cilem té&chto umélct neni tvoiit dila podobna realitg,
ale tvofit dila realna, podle toho, jak tvofi sama ptiroda. Pokud tedy abstraktni uméni
néco napodobuje, nejsou to vnéjsi formy objektd, ale procesy, které tyto vnéjsi formy
utvaii. Tyto procesy se projevuji v nas samych, kdyz svou mysli tvofime nové formy.

Pii takovém uvazovani nad uméleckou tvorbou se nabizi jako zdroj inspirace
romanticky smér a jeho piedstava jednoty piirody a ¢lovéka.>® Tato piedstava by vsak
opét nemohla byt znovu piijata, kdyby k tomu nenastaly ty spravné spoleCenské
podminky, vyvérajici z védecko-technickych poznatkli doby; podobné¢, jako o tom mluvi

Shapiro v kontextu znovu piijeti abstraktnich forem obecné.

5 Ibidem.

52 paul Klee, Wege des Naturstudiums, in: Paul Klee, Kunst-Lehre, Leipzig, 1987, s. 67, cit. in: Viz Wunsche (pozn.
49), s. z anglického jazyka: “For the artist, dialogue with nature remains a conditio sine qua non. The artist is a man,
himself nature and part of nature in natural space...*

53 Frantisek Kupka, Uvahy, Praha 1969, s. 11.

5 Rudolf Suter, Hans Arp: Metamorphose und Konkrete Kunst. Zwischen

Biomorphismus und Geometrie, in: Hans Arp: Metamorphosen 1915-1965,

katalog vystavy, Appenzell 2000, s. 17., cit. in: Viz Wunsche (pozn. 49), s. 12, z anglického jazyka: “We do not want
to imitate nature. We do not want to reproduce nature, we want to create. We want to create as the plant creates its
fruit, but not imitate.*

%5 Viz Wunsche (pozn. 49), s. 12-13.
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Na zakladé teorie kulturni podminénosti abstraktniho umeéni a jeho pfimém
spojeni s vn&jsi realitou, tak, jak o tom mluvi Shapiro, Crowter nebo Wusche, nelze
vyznam Vv abstraktnim uméni vnimat jako ,absolutni ani ,univerzalni“. Z vyse
zminénych argumentli naopak plyne, Ze vyznam v abstraktnim uméni, stejné jako v tom
napodobivém, je zavisly na spoleenském ramci doby. Abstraktni uméni je s realitou
spojeno prostiednictvim abstrahovani forem vnéjSiho svéta a vyuzivanim piirozené¢ho
kreativniho procesu tvorby. Tyto mySlenky vSak nevznikaji v hlavach umélct izolované,
ale jsou spjaté s dobovym smyslenim o realit¢. Cilem abstraktni tvorby tak neni odklon
od vnéjsi reality, ale jiny zpisob jejiho zkoumani nez na zaklad¢ vizudlné naucenych
znakd. Cilem této tvorby je naopak odkryvat ty ¢asti reality, které nam nase smysly bézné
neumoziuji poznat. Slovy Paula Kleeho: ,Uméni nereprodukuje viditelné; umeni
zviditeliiuje.*>®

V této kapitole jsem se pokusila objasnit, ze ,,realisticky a ,,abstraktni* v uméni
nestoji v pfimé opozici. O opozici téchto pojmi Ize v uméni uvazovat v pfipadé jeho
vizualniho charakteru, nikoliv vSak v ptipad¢ jeho vztahu k realité. Pokud tedy mluvim o
vybranych dilech rané abstrakce jako o dilech mezi realismem a abstrakci, nemam na
mysli primarné jejich vizualni charakter, ale vztah téchto dél k realité, ktery je v malbé
prezentovan divaku, a ktery je zakladem tvorby vyznamu. V nasledujici kapitole m¢ bude
zajimat, jak tato reprezentace vyznamu prostfednictvim malby probiha z hlediska
znakovosti. To je zajimava otazka predevsim vzhledem k abstraktni tvorbé&. Je totiz vilbec
mozné o abstraktnim dile uvazovat jako o znaku? Pokud ano, v jakém kodu takovy znak
funguje, kdyZ ne na zaklad¢ ¢lov€ku zndmého vizudlniho koédu? Pokud jsem v této
kapitole ptisla k zavéru, ze napodobiva i abstraktni tvorba se vyznamové vaze k vnéjsi,

sdilené realité ¢loveéka, jak potom probiha reprezentace této reality?

% Paul Klee —Werner Schmalenbach, Paul Klee: the Diisseldorf collection, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Mnichov 1986, z anglického jazyka: ,,...art does not express that which is visible, but makes it visible.“
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2. VIZUALNI KOMUNIKACE

»Neexistuje nic takového jako dobra malba o nicem. Nemame v umyslu obhajovat nase
obrazy. Délaji si vlastni obhajobu. Povazujeme je za jasnad prohldseni. Vase neschopnost
je zavrhnout nebo znevazit je prima facie ditkazem toho, Ze maji urcitou komunikacni silu.
Nasi funkci jako umélcii je primét divaka, aby vidél svet nasim zpiisobem, nikoli jeho

zpiisobem. >

Umeélci Marc Rothko a Adolph Gottlieb ve své odpovédi kritice jejich dél v magazinu
New York Times zminuji tfi podstatné véci: 1. jejich abstraktni obrazy ,,jsou o nécem®, 2.
tyto obrazy maji ur¢itou komunikacni silu a 3. cilem umélce je oteviit divaku novy pohled
na svét prostfednictvim jeho umélecké vize. Otazka toho, ,,0 ¢em obraz je* - jaky je jeho
vyznam, a jak obraz funguje v procesu komunikace mezi umélcem a divakem, je
pfedmétem této kapitoly. Kupkovo dilo pfedchazi abstraktnimu expresionismu, o kterém
je fe¢ v pripad¢ Rothka a Gotlieba. Otazka subjektu malby, ktera se vSeobecné rozchazi
s napodobenim, a role takové malby ve vizualni komunikaci, je vSak v jeho piipadé stejné
aktualni.

Model komunikace vyznamu prostfednictvim obrazu je zndm jiz od pfelomu
devatenactého a dvacatého stoleti. Jeho autorem je americky matematik a filozof Charles
Sanders Peirce.%® Peirce vnimé obraz jako znak. Znak pfitom lze definovat jako néco, co
odkazuje na néco mimo sebe. Komunikace prostiednictvim znaku pak podle Peircova
modelu [1] probiha na zaklad¢ tii komunikacnich prvki: objekt, reprezentace (znak) a
interpretace. Objektem je myslena realna pfedloha obrazu — napiiklad strom.
Reprezentaci (znakem) je myslen obraz (nebo popis) tohoto objektu, v naSem ptipadé
stromu. Interpretace predstavuje mysSlenku v hlavé divdka — predstavu stromu. Na
zakladé nasi predstavy stromu miZeme v obraze rozpoznat odkaz k tomuto specifickému
objektu, a tim je umoZnéna komunikace mezi umélcem a divakem. Umélec pfitom musi
mit, stejné jako divak, ve své hlavé predstavu stromu k tomu, aby na n& mohl

prostiednictvim reprezentace odkazat.

57 Mark Rothko, Adolph Gottlieb, v dopise Edwardu Adenu Jewellovi, 1943, cit. in: Bonnie Clearwater, The Rothko
book, London 2006, s. 181, z anglického jazyka: ,,There is no such thing as good painting about nothing.We do not
intend to defend our pictures. They make theirown defense. We consider them clear statements. Your fail-ure to
dismiss or disparage them is prima facie evidencethat they carry some communicative power. It is our func-tion as
artists to make the spectator see the world our way—not his way.

%8 Justus Buchler (ed.), Philosophical Writings of Peirce, New York 1995.
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Peirciv model je bézné vyuzivan v ptipadé napodobivych dél. Jeho objekt je totiz
casto vniman jako néco materidlniho, co existuje ve vnéjsSim, smyslové poznatelném
svéte. Otazkou potom zlstava, zda lze stejného modelu vyuzit i v ptipadé abstraktni
malby, ktera se s napodobou smysloveé poznatelného rozchazi. Lze vibec tento druh
obrazii stale povazovat za znaky?

Zasadnim piispévkem k této debaté je kniha Iconology of Abstraction editovana
chorvatskym historikem uméni Kresimirem Purgarem.>® Purgar v této knize soustied’uje
texty osmnacti historiki umeéni, ktefi se zamétuji pravé na problematiku znakovosti
abstraktni malby a jeji fungovani ve spolec¢nosti. Na to, zda lze Peircliv model vyuzit i
v piipadé abstraktnich dél, odpovida v Purgarové knize Winfried Noth.®® Podle Notha je
tento model v piipadé abstraktnich dél ve vétsiné piipadt stejné tak vhodny jako
Vv piipadé napodobivych d¢€l, a to z toho divodu, Ze objekt, o kterém Peirce mluvi, neni
nikde definovan jako néco Cist¢ materidlniho. Sdm Peirce popisuje princip reprezentace
prostiednictvim znaku takto: ,,Znak neboli reprezentace je néco, co pro nékoho na néco
odkazuje v urcitém ohledu nebo funkci. Nékoho oslovuje, to znamend, ze v mysli této
osoby vytvari ekvivalentni znak, nebo i znak rozvinutejsi. Tento znak, ktery reprezentace
Vytvari, nazyvam interpretem prvniho znaku. Znak na néco odkazuje; odkazuje na sviij
objekt. Zastupuje tento objekt, ne ve vsech ohledech, ale ve vztahu k urcité myslence.* %
Charakteristiku samotného objektu pak Peirce rozvadi tak, ze je to néco “vnimatelné nebo
jen predstavitelné nebo v urcitéem smyslu dokonce nepredstavitelné... objekt je mozna
zcela fiktivni."”®? Vidime, Ze materidlni podstata objektu neni pro Peirce zasadni; zasadni
je reference k predstavé daného objektu v mysli ¢loveéka. K tomu, aby tedy mohla
fungovat komunikace, musi se shodovat ptedstava, kterou ma o objektu malit,
s predstavou, kterou ma o objektu divak. Timto zptisobem je mozné komunikovat i takové
objekty, které bud’to realné neexistuji, jako je naptiklad predstava draka nebo jednorozce,

nebo takové objekty, které existuji, ale nemaji materialni charakter, jako je naptiklad

59 Kresimir Purgar (ed.), The lconology of Abstraction: Non-figurative Images and the Modern World, New York
2021.

60 Winfried Noth, Prolegomena: Why Pictures Are Signs: The Semiotics of (Non)representational Pictures, in:
Ibidem, s. 19-31.

61 Charles Sanders Peirce, Collected Papers, vols. 1-6, Charles Hartshorne and Paul Weiss (eds.); vols. 7-8, Arthur
W. Burks (ed.), Cambridge 1931 - 1958, cit. dle: Ibidem s. 22, z anglického jazyka: ,,A sign, or representamen, is
something which stands to somebody for something in some respect or capacity. It addresses somebody, that is,
creates in the mind of that person an equivalent sign, or perhaps a more developed sign. That sign which it creates |
call the interpretant of the frst sign. The sign stands for something, its object. It stands for that object, not in all
respects, but in reference to a sort of idea.“

62 lbidem, s. 23, z anglického jazyka: “perceptible, or only imaginable or even unimaginable in one sense... perhaps
the Object is altogether fictive.”

25



predstava lasky nebo ¢asu.®® Vybornym piikladem toho, jak lze v dile prezentovat
piedstavu Casu, jeho relativity a pomijivosti, je obraz La persisténcia de la memoria 0od
Salvadora Daliho [2]. To, co v obraze objektivné vidime jsou roztékajici se hodiny.
Takova forma hodin vSak v materialni realit¢ neexistuje. Objektem, na ktery obraz
odkazuje, je tak spiSe nematerialni pfedstava ¢asu nez materialni povaha hodin. Dali tak
prezentuje myslenkovy objekt, nikoliv objekt materialni.

Ackoliv je tak Peirciiv model nejCastéji vysvétlovan na prikladu reprezentace
stromu nebo jablka, tento piiklad musime vnimat jako pomiicku pro zjednoduseni
vykladu. Na pozadi Peircovych texd i na pfikladu Daliho obrazu vidime, ze nelze
rozliSovat objekt od interpretace jako materialni od myslenkového. Ve skuteénosti
mohou mit charakter myslenky nebo piedstavy vSechny tii prvky komunikace; na ¢em
zélezi je jejich ¢asova posloupnost v procesu komunikace.®*

Noth se tak domniva, Zze nahlizet proces vizualni reprezentace jako odkazovani
obrazu pouze k materidlnimu objektu je zjednodusujici. Tim nabourava ty teorie obrazu,
které tvrdi, Ze se zhroucenim mimetické reprezentace konci také role obrazu jako znaku,
ktery odkazuje mimo sebe.®® Argumentem k takovému zhrouceni podle n&j nemize byt
to, ze k interpretaci abstraktnich obrazli jako znakli neméme dostate¢ny sémioticky
model.®® Noth dokazuje, Zze kromé& napodobivych dél s materidlnim objektem, 1ze Perciv
model aplikovat také na abstraktni dila s myslenkovym objektem.

Vizualni podobnost materialni formy objektl vSak nelze v reprezentaci zcela
opomenout. Peirce v tomto sméru rozdéluje znaky do tii skupin na zakladé jejich
zvlastniho charakteru.®” Znaky, které odkazuji na zakladé vizualni podobnosti Peirce
oznacuje jako Ikony, nejlepsim piikladem je portrét. Znaky, které odkazuji na zakladé
arbitrarniho, spolecensky vytvoteného vyznamu, jsou oznac¢eny jako symboly, nejlepsim
ptikladem jsou dopravni znacky. Posledni skupinou znakut jsou Indexy, které odkazuji a
zéklad¢ faktického spojeni se svym objektem, nejlepSim piikladem je kout, ktery

odkazuje na ohen. Takové déleni je vSak opét zjednoduSujici, na coZ pozd€ji mezi jinymi

8 Viz Noth (pozn. 60), s. 20-25.

64 1hidem.

65 Komé formalistické teorie Alfreda Barra, kterou jsem zmitiovala v piedchozi kapitole (pozn. 43), lze také zminit
jednu z nejvlivngjsich formalistickych teorii Clementa Greenberga in: Clement Greenberg, Art and Culture: Critical
Essays, Boston 1961.

% Viz Noth (pozn. 60), s. 19-31.

67 Brian Curtin, Semiotics and Visual Representations, 2006, International Program in Design and Architecture, 17
Nov. 2016, s. 51-62, https://www.arch.chula.ac.th/journal/files/article/lIJjpgMx2iiSun103202.pdf, vyhledano 2. 3.
2022.
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upozoriiuji Ernst H. Gombrich nebo Umberto Eco.® V jednom dile se totiz &asto
vyskytuji dvé nebo 1 vSechny tii tyto skupiny znakl tak, aby mohl byt komunikovan
vyznam. Opét se tak dostavame k tomu, Ze vizuadlni forma materidlniho objektu neni vzdy
dostatecnd ke komunikaci vyznamu; zasadni je pfedstava, mySlenka tohoto objektu,
kterou méame v hlavé, a ktera je kulturné podminéna.

O problematice podobnosti ve vizudlni komunikaci mluvi také John Hyman.
Hyman tvrdi, Ze podobnost neexistuje pouze prosttednictvim myslenky, ale také jako
objektivni vlastnost mezi objektem a jeho reprezentaci.®® Podle Hymana tak vizualni
podoba reprezentace objektivné odkazuje na urcité vlastnosti objektu. Hyman mezi tyto
objektivni podobnosti fadi opticky stabilizovany tvar, velikost a barvu (occlusion shape,
occlusion size and aperture light).”° T podle Hymana vsak tato objektivni podobnost
nestaci k vytvoreni interpretace. To je dano tim, Ze jediny tvar, barva a velikost formy na
obraze mize odkazovat na mnoho riznych forem ve vnéjsim svété. To, co je tieba k
interpretaci dané formy jako urcité¢ho objektu, tak neni pouze objektivni podobnost, ale
také kontext, do kterého jsou objekty v obraze vloZzeny.”! Tento kontext je utvafen
predstavou umélce a predstavou divdka. Pro tvorbu ptedstav, které lze sdilet v urcité
spole¢nosti je pfitom zdsadni kulturni kontext, ve kterém umélec i divak Ziji.”? V Peircové
terminologii se tak ikonicky charakter malby misi se symbolickym, tak, aby mohla
vzniknout interpretace v mysli divaka. Vybornym piikladem Hymanovy mySlenky
objektivni podobnosti a jeji nedostatecnosti pti tvorbé interpretace je malba Les
Promenades d’Euclide od Reného Magritta [3]. Ve stiedu obrazu vidime dva Sedé kuzely,
které maji stejnou velikost, barvu i tvar. V zdvislosti na daném kontextu vSak kazdy z
nich odkazuje na jiny objekt; jeden na ulici vidénou z perspektivy, druhy na stfechu véze.

To, Ze vizualni systém ¢lovéka bézné vyuziva podobnosti K utvareni interpretaci
V nas prirozené vyvolava dojem, ze vizudlni reprezentace musi byt zaloZzend na
podobnostech. Z vyse zminénych argumenti vSak vyplyva, ze zasadnim kritériem pro to,
aby mohla byt vytvotena reprezentace neni vizualni podoba objektu a jeho reprezentace,

ale to, jak se o daném objektu smysli v dané kulture. Britsky filozof Richard Wollheim

% Viz Gombrich (pozn. 3); Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Ontario 1976, s. 190-210.

69 John Hyman, The Objective Eye: Color, Form, and Reality in the Theory of Art, Chicago and London 2006, 73—
113.

0 Ibidem.

" Ibidem.

2 bidem.
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na pozadi t&chto myslenek oddéluje reprezentaci od zobrazeni (depiction),”® coz je
podstatné praveé pro komunikaci vyznamu prostfednictvim abstraktniho uméni. Zobrazeni
podle Wollheima neni synonymem pro reprezentaci; je to pouze jeden ze zpusobl
reprezentace: ,,...nesmime zamenovat reprezentacni obsah obrazu s jeho figurativnim
obsahem. Myslenka reprezentacniho obsahu je mnohem §irsi nez myslenka figurativniho
obsahu. Reprezentacni obsah malby se odviji od toho, co je v ni vidét. Figurativni obsah
malby se odviji od toho, co je v ni videt, a lze zaclenit pod neabstraktni pojmy, jako je
stiill, mapa, okno, Zena.“’* Ve vétsing maleb tak podle Wollheima ,,néco* vidime, ackoliv
to nemusi byt vzdy figurativni obsah. Jinymi slovy pii pohledu na obraz nevidime platno
pokryté pigmentem — skute¢nou, materialni povahu obrazu — ale vidime ,,néco®
virtualniho v této kompozici pigmenti na platné. Toto ,,néco‘ pfitom muiize mit abstraktni
charakter myslenky nebo predstavy. Pokud pifijmeme tuto Wollheimovu teorii odliSovani
reprezentaéniho obsahu od figurativniho, potom miizeme o vétSin€ abstraktnich obrazli
tvrdit, Ze jsou reprezentacemi a ze, slovy Rothka a Gottlieba, maji ur¢itou komunikac¢ni
silu.

Vybornym piikladem takové reprezentace, ktera neni zobrazenim, je malba
Abraham od Barnetta Newmana [4], tak, jak ji popisuje Yve-Alain Bois. ™ Podle Boise
Newman v obraze prezentuje biblickou postavu Abrahama prostfednictvim ¢erné barvy,
ktera pokryva celé platno, a kterou mame kulturné spojenou se smutkem a s tragédii.
Cerna barva tak mize odkazovat na tragicky charakter Abrahamy postavy. Bois navic
upozoriiuje na Newmanovo Casté zdiraznovani skutecnosti, ze Abraham je prvni malbou
vytvofenou zcela v &erné barvé.’® Toto prvenstvi podle Boise odkazuje na Abrahama jako
na prvniho patriarchu, a co je jesté zajimavéjsi, na prvniho pfedstavitele ikonoklasmu,
hnuti, které odmita zobrazovani biblickych piedstav — stejné tak jako zobrazeni
Abrahama odmita i Newman. Na pozadi této interpretace Newmanovy malby miizeme
fict, Ze tato malba je reprezentaci urcitych vlastnosti Abrahama, ackoliv neni jeho

vizualnim zobrazenim.

73 Richard Wollheim, On Formalism and Pictorial Organization, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 59/2,
2001, s. 131.

4 |bidem, z anglického jazyka: ,,...we must not confuse the representational content of a painting with its fgurative
content. The idea of representational content is much broader than that of fgurative content. The representational
content of a painting derives from what can be seen in it. The fgurative content derives from what can be seen in it
and can be brought under non-abstract concepts, such as table, map, window, woman.*

5Y.A. Bois, On Two Paintings by Barnett Newman, 2004, s. 3-27, Na tuto interpretaci Newmanova obrazu
odkazuje Elisa Caldarola ve své disertaéni praci, in: Elisa Caldarola, Pictorial Representation and Abstract Pictures,
Dissertation, Universita Degli Studi di Padova, Padova 2011.

76 |bidem.
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To, ze uméni ma byt reprezentaci, nikoliv pouhou dekorativni hrou s formami, je
také zasadnim pozadavkem umélcii, ktefi s abstrakci zacinali kolem roku 1910.
Kandinsky ve svém textu O duchovnosti v umeéni odmita takové malby, které slouzi Cisté
estetickému prozitku stim, Ze je to pouze ,bezvyznamna hra s formami“.”” Pro
Kandinského je zasadni, aby tyto formy odpovidaly ,,sdéleni umélce, jez mé byt
obsahem dila: “Umeélec musi mit co Fict,; jeho ukolem neni ovladnuti formy, ale urceni
vhodnosti této formy k jejimu obsahu.”’® Pro Kupku uméni podobné spodiva v tom, Ze
»-.malit maluje své myslenky, sochar je modeluje (basnici je pisi, hudebnik je hraje
atd.)“’®... , estetickd formule se nam ostatné ukdze velmi prazdnou. % Na zakladé uryvki
Z manifestl t€chto umélct je ziejmé, Ze odmitaji Cisté formalistické nahlizeni téchto dél
jako néceho primarné estetického. Tito umélci odmitaji obraz jako néco, co se snazi
poté&sit oko divaka.®! Kupka ani Kandinsky se nesnazili o ,,zalibeni se*, ale o zkoumani
pravdivych vztahil v realit¢ a v jejim zobrazeni. Jejich obrazy jsou potom ,,sdélenim*
vysledkt jejich badani, jejich umelecké vize — nikoliv pokusem o libivé formy. Otazka
subjektu uméleckého dila a jeho roli v komunikaci je pfitom zasadni pro debatu o
odliSovani abstraktniho uméleckého dila od estetické dekorace.®?

Pokud tedy tvrdime, Ze abstraktni malba nema ,,objekt*, nebo jinymi slovy, Ze je
»hepredmétnd®, mélo by to ve vétSiné piipadii znamenat, Ze malba nema specificky
materialni objekt, nikoliv to, Ze abstraktni malba neni reprezentaci. Je to pravé tato
dialektika mezi odmitnutim materidlniho objektu na jedné strané a ptetrvavajici potfeba
po obsahu uméleckého dila na strané druhé, kterd je pro pocatky abstraktniho uméni
charakteristicka. Kupka v tomto sméru poklada fec¢nickou otazku, na kterou si sam
odpovida: ,,Poutaji-li nds sixtinsky strop, usporadani prostych zatisi, Apollon
Belvedersky, Zluty Kristus Gauguinitv jen svou objektivni figuraci? Nebo nds spise jima
a uchvacuje ideovy mechanismus, jez umélci v nich vyjadrovali? To jejich uméleckd duse

K nam miuvi v malovanych konstrukcich...“® Odpovéd na to, co mi tedy malba

" Moshe Barasch, Modern Theories of Art: 2 From Impressionism to Kandinsky, New York 1998, s. 312.

8 Kenneth C. Lindsay — Peter Vergo (eds.), Kandinsky: Complete Writings on Art, New York 1994, s. 213,

z anglického jazyka: “The artist must have something to say, for his task is not the mastery of form, but the suitability
of that form to its content.”

¥ Viz Kupka (pozn. 53), s. 22.

8 |bidems. 27.

81 Viz Barasch (pozn. 77), s. 314.

82 K otézce rozdilu mezi dekoraci a abstraktnim uméleckym dilem vice in: Viz Barasch (pozn. 77), s. 313-315 a
Regina-Nino Mion, Representational Abstract Pitures, in: Viz Purgar (pozn. 59), s. 77-87.

8 Viz Kupka (pozn 53), s. 24.
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reprezentovat, kdyZ ne ,,objektivni figuraci® je tak podle Kupky ,,ideovy mechanismus*
umélce.

O ideové podstaté abstraktniho uméni na pocatku 20. stoleti mluvi izraelsky
historik uméni Mosche Barasch v knize Modern Theories of Art, 2.34 Podle Barasche je
ideové proZivani reality a vira v jeji ,,neviditelné vyznamy* zasadnim piedpokladem
tvorby vyznamu v dilech téchto umélcii: ,,Bez nadsazky Ize 7ici, Ze cela teorie abstraktni
malby, tak jak se objevila na pocatku dvacatého stoleti, byla zaloZena na tezi, Ze takova
realita [skryta realita] existuje a Ze miize byt namétem uméleckych del.“® Tato vnitini,
neviditelna realita je podle Barasche umélci vniméana jako néco dostupného nikoliv
smysly, ale dusevni koncentraci.?® Agkoliv tak tito umélci neodkazuji na smyslové
vnimatelnou realitu, stale odkazuji na dusevné vnimatelnou realitu. Jejich dila je tak stale
tteba vnimat jako odkazy mimo sebe. Jinymi slovy, pokud je obsahem abstraktniho dila
myslenka nebo prozitek neviditelné reality, dilo je reprezentaci této myslenky nebo
prozitu.

Tento ideovy druh reprezentace je ptitom tieba stale vnimat ve spojeni s vnéjsi
realitou, protoze to, co utvari naSe vnitini predstavy, jsou pravé objekty vngjsi reality.
V tomto sméru je opét dulezité upozornit na kontext doby. Umélci, kteti vyrtstali na
pozadi védeckych objevll 19. stoleti si byli védomi toho, Ze nemohou objekty vné&jsi
reality vnimat objektivné takové, jaké jsou ve své pfirozenosti. Jedind cesta poznani
vné&jSich objektl, vedla skrze vnitini svét umélce, jeho mysl. Objekty vnéjsiho svéta tak
musi nejdiive vstoupit do naSeho vnitiniho, myslenkového svéta, abychom dokazali urcit
jejich vyznam. Z toho plyne, Zze pokud nemtizeme svét poznat objektivné, nemiizeme ho
ani objektivné reprezentovat. To, co bychom tedy méli reprezentovat je jediné ¢lovéku
mozné poznani reality, a to je poznadni subjektivni. Zdroj tohoto subjektivniho poznani
vSak stale lezi ve vnéj$im svété. Slovy Frantiska Kupky: ,,Prdce zde zdlezi v kontrolovani
subjektivniho zpracovani sveta ideového na zdklade pozorovani vitalni mechaniky
[vngjsiho svéta] ...Co se tyce clankovaciho tvaroslovi, je na kazdém, aby védeél, kolik bere

ze svéta objektivniho a kolik subjektivnich obrazii je nicastno jeho vise.*®” Vngjsi reference

84 Viz Barash (pozn 77), s. 309-320.

8 |bidem, s. 313, z anglického jazyka: ,,It is no exaggeration to say that the whole theory of abstract painting as it
emerged in the early twentieth century was based on the thesis that there is such a reality [hidden reality], and that it
can serve as subject matter of works of art.

86 |pidem, s. 309—320.

87 Viz Kupka (pozn. 53), s. 27.
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tak dava vzniknou vnitini umélecké vizi, kterd je nésledné vyjadiena v malbé a
komunikovana s divakem. Referen¢ni hodnota uméleckého dila je pfitom stale platna.

Podle Notha pak abstraktni umélecké dilo referenéné odkazuje i na zaklad¢ toho,
7e je soucasti ur¢ité myslenkové linie vyvoje dé€jin uméni, nebo v piipadé abstraktnich
dél, odmitnuti této myslenkové linie. Tim, Ze se abstraktni uméni rozchazi s uréitou
tradici reprezentace odkazuje mimo jiné také na myslenkovy zlom ve vyvoji dé&jin
uméni %8

Mnoho abstraktnich d€l pak odkazuje mimo sebe také prostiednictvim svych
nazvi, jako v ptipadé Newmanova Abrahama, nebo v mnohych dilech Kupky, jak
pozdéji uvidime. Praveé na zaklad¢ slovnich doplnéni obrazli — at’ uz v podobé nazvi,
manifestil, nebo texti uméleckych kritikli — stavi svoji kritiku abstrakce jako ,,absolutni*
formy také W.LT Mitchell.?® Jeho argumentem proti ,absolutnimu® charakteru
abstraktniho uméni je, ze ackoliv abstraktni dilo nefiguruje ve vizualnim znakovém
systému zaloZeném na podobnostech, stale figuruje ve znakovém systému jazyka. Pokud
by totiz dilo neodkazovalo na nic mimo sebe, nejspiS by nepotiebovalo ke svému
ustanoveni jako uméleckého dila tolik slov kolem.

Zavérem této kapitoly je, ze vétSina abstraktnich obrazii komunika¢né odkazuje
mimo sebe. V Peircové terminologii tak abstraktni malba ma svtij objekt a my ji mtzeme
interpretovat jako znak fungujici ve vizualni komunikaci. Peirctiv sémioticky model tak
lze aplikovat na abstraktni malby stejn¢ tak jako na malby figurativni. Pfi nahlizeni
abstraktni malby jako znaku je v8ak nutné rozliSovat mezi reprezentaci a zobrazenim.
Reprezentace je moZna i bez vizudlni podoby znaku a objektu, kdezto zobrazeni je zavislé
na objektivnich podobnostech tak, jak o nich mluvi John Hyman. Malba tak kromé
odkazt na materidalni objekty muze odkazovat také na myslenkové objekty — myslenky a
vnitini vize umélce a divaka, které materialni formu nemaji. To, ze abstraktni malba
reprezentuje, je zasadnim kritériem tvorby umeéni na pocatku 20. stoleti, a je to prave tento
charakter malby, ktery ji odliSuje od dekorace. To, co abstraktni malba reprezentuje je
pritom spjato s VNéjsi realitou, nikoliv v§ak smyslové poznatelnou realitou, ale smyslim
skrytou realitou, ke které se Ize pfiblizit prostiednictvim mentalni koncentrace. Objektem
abstraktni malby je tak vnitini vize umélce, ktera je zdkladem vybéru vytvarnych forem
v obraze tak, aby konkrétnim zpisobem pisobily na divaka. To, aby malba pisobila

konkrétnim zptisobem pak vede umélce ke zkouméani vizudlniho vnimani ¢lovéka. Pokud

88 Viz Noth (pozn. 60), s. 20-30.
89 W.J.T Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago, London 1995, s. 223-252.
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tito umélci své obrazy ,tvoii jako ptiroda“ a objekt obrazu tedy spiSe konstruuji, nez
kopiruji z vnéjsi reality, musi se zajimat o principy tohoto vizualniho konstruovani forem,

aby co nejlépe mohli komunikovat svou vnitini vizi.
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3. TVORBA VYZNAMU V UMELECKEM DIiLE

Vyzkum vizualni komunikace ma silnou tradici v sémiotice, jejiz principy jsem popsala
v ptedchozi kapitole. Sémioticky model vychazi ze studia jazyka. Podle mnoha historika
uméni je vSak model fungovani jazykové komunikace pfi studiu obrazové komunikace
nedostateény.® Snad nejvystiznéji tuto problematiku komentuje americky historik uméni
W.J.T Mitchell.®* Mitchell, ktery sam sémiotického modelu vyuziva, poukazuje na to, ze
1 kdyz nam systém jazyka pomaha lépe porozumét vizualni komunikaci, musime si byt
védomi, Ze oba systémy jsou jedine¢né.®? Sémiotika tak dokaze odpovédét na urdité
otazky ve vyzkumu vizualni komunikace, nelze ji v§ak povazovat za absolutni a jediné
mozné objasnéni této problematiky.

K problematice vizualniho vnimani a tvorby vyznamu v obraze v poslednich
desetiletich znadné prispiva také vyzkum v oblasti neurobiologie.®® Vysledky tohoto
vyzkumu by podle mého ndzoru mély byt zahrnuty do oblasti d&jin uméni, aby bylo
mozné Iépe porozumét t€ém aspektlim umeéni, které dosavadni vyzkum nezodpovida. Mezi
tyto aspekty patfi vyzkum lidské kreativity, estetického vnimani, smysli a jejich
komplexnich nervovych mechanismi, problematika védomi a paméti a otazka emoci ve
vizualni komunikaci. Tyto aspekty jsou pfitom zasadni, pokud si chceme odpovédét na
to, jak je vyznam v obraze utvaren a jak vznika specifické plisobeni obrazu na divéka.

Neurobiologicky vyzkum v oblasti estetiky a psychologie uméni stoji na
pfedpokladu, Ze tvorba mentalnich 1 materialnich obrazi je prodlouZenim funkce naSeho
vizualniho systému.®* Mozek z vngjsiho svéta ziskava informace za uéelem poznani a
orientace. Za stejnym ucelem jsou pritom tvoreny obrazy. Um¢lec tvoii proto, aby mohl
s divakem sdilet novy zpisob poznani. N&§ vizudlni systém je tedy navrzen tak, aby
ziskaval informace z vnéjSiho svéta — z realnych scén, i z obrazid. Prvky v obraze jsou
zpracovavany vnitinimi procesy, které jsou mozku prirozené, jsou spole¢né vsem lidem,

a je mozné je studovat na zaklad¢ experimentalniho védeckého vyzkumu. Tyto zdkladni

9 Kromé zminéného Mitchella Ize zmiit také Nelsona Goodmana. In: Nelson Goodman, Languages of Art, An
Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis -New York, 1968. Goodman se stejné jako Mitchell domniva, Ze
systémy jazykové a vizualni komunikace maji kazdy sva vlastni pravidla. Jejich srovnanim si tak miizeme pomoci
k objasnéni urcitych aspektii. Tyto systémy vSak nelze zcela sludovat.

9 Viz. Mitchell (pozn. 2).

92 1bidem.

9 Za pocatky spojeni neurobiologického a uméleckohistorického vyzkumu Ize povazovat vznik neuroestetiky -
interdisciplinarni oblasti, kterd vychézi z estetiky, psychologie uméni a neurobiologie. Jejim cilem je védecky
objasnit mozkovou ¢innost pfi vnimani uméni. Vznik neuroestetiky iniciovali v 70. letech neurobiologové Semir Zeki
a Vilayanur S. Ramachandran.

94 Semir Zeki, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain, Oxford 2000.
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procesy v mozku probihaji pfi pohledu na redlnu scénu stejné tak jako pfi pohledu na
obraz, napodobivy i abstraktni, v naSem vizualnim poli.

Abychom se mohli zabyvat tim, jak probiha vizualni komunikace prostiednictvim
obrazi, a jak se lisi v ptipad¢ obrazi napodobivych a abstraktnich, je tfeba nejdrive
porozumét tomu, co s€ V mozku déje pii zpracovani vizudlnich informaci redlnych scén.
Neurobiologie tyto zakladni procesy zpracovani vizualni informace, spole¢né vSem
lidem, popisuje jako bottom-up a top-down procesy. Na funkci téchto procesi je zavislé
naSe percepéni a kognitivni poznani: tedy to, co vidime, a jaky je vyznam toho, co

vidime.%

3.1 BOTTOM-UP A TOP-DOWN PROCESY ZPRACOVANI VIZUALNI
INFORMACE

Podle amerického neurobiologa Erica Kandela vizualni informace pfijimana z vnéjsiho
svéta podléha v mozku ¢loveka tfem typim Vizualniho zpracovani (visual processing) -
nizkého, stiedniho a vysokého.%® Bottom-up procesy jsou zna¢né zavislé na prvnich dvou.
Nizka Groven vize je spojena s prvotnim piijmem obrazu na nasi sitnici. Jejim tkolem je
detekce piijatého obrazu.’ Stfedni Girovei vize potom pokraduje v primarnim vizualnim
kortexu, kde jsou jednotlivé prvky piijatého obrazu organizovany v opticky celek tak, aby
mohla byt uréena figura a pozadi.*® Spole¢né tyto zakladni trovné vize slouzi k uréeni
objektli ve vizualnim poli. Bez této zakladni funkce mozku by nebyla umoZznéna
orientace ¢lovéka ve svété, ani v uméleckém dile.

Vysokd urovenn vize potom shromazd'uje informace z mnoha dalSich regionii
v mozku, které jsou relevantni pro vidénou scénu.®® V moment¢, kdy toto shromazd’ovani
informaci dosdhne nejvys$si mozné Urovné, jsou do zpracovani vizualni informace
zapojeny top-down procesy. Tento zdroj informaci vyuziva pii interpretaci vizualniho
podnétu veskeré diive naucené zkusenosti s vizualnim svétem.!® Podle Erica Kandela
top-down procesy funguji na zakladé ¢tyt principti: zbavuji vizualni scénu detaild, které

nejsou pro vyslednou interpretaci dalezité; vytvareji stalosti v neustalém toku informaci;

% Eric R. Kandel (ed.), Principles of Neural Science, New York 2013, s. 882.

% Eric R. Kandel, Reductionism in Art and Brain Science: Bridging the Two Cultures, New York 2016, s. 28-29.
9 Ibidem.

% Ibidem.

9 Ibidem.

100 1hidem.
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abstrahuji z reality podstatné rysy objekti pro rychlou kategorizaci, a pfedev§im pak
porovnavaji obraz na sitnici se viemi vizualnimi obrazy, které jsme kdy vidéli.2®* Top-
down procesy tak dopliuji ty informace o vizudlni scéné€, které bottom-up procesy
nepiindseji — jako je urCeni vyznamu daného objektu a jeho mysSlenkového kontextu.
Pokud tedy vnimame vyznam v obraze a zname jeho myslenkovy kontext, je to projekce
naSich zkuSenosti se svétem, ve kterém zijeme — projekce nasSich piedstav, ocekavani a
naucenych vizualnich asociaci. Top-down procesy obraz interpretuji v kontextu
kognitivni zkuSenosti jedince, proto mize jediny obraz ptredstavovat rizné interpretace
Vv ocich riiznych divakda.

Funkci naseho vizudlniho systému je tak organizace vizualnich prvkia za ucelem
rozpoznani objektii ve vizudlnim poli a nasledna interpretace jejich vyznamu. Na stejném
principu funguje tvorba a vnimani vyznamu v obrazech, které napodobuji objekty ve
vngjsim svéte.1% Cilem abstraktniho malifstvi je v8ak rozchod s tvorbou vyznamu na
zakladé napodoby. Zakladnim piedpokladem abstraktni malby je osvobozeni linii a barev
od vizualné navyklych forem tak, aby tyto prvky mohly sami o sob¢é generovat nové
prozitky. Jak naS§ mozek fesi takovou vizualni situaci, kterd naruSuje jeho zakladni
predpoklady orientace? Pro¢ je pro divaka takovéa podivana atraktivni, a pro¢ je pro
umélce atraktivni naruseni naSich pfirozenych vizudlnich procesti? Je vibec
z biologického hlediska mozné linie a barvy ve vizualnim poli zbavit jejich spojeni
s objektem? Pokud ano, jak Ize prostfednictvim vizualnich prvka, které nepatii zadnému

znamému objektu, generovat urcité ptisobeni na divaka?
3.2 OSVOBOZENI VIZUALNICH PRVKU OD OBJEKTU

K otazce toho, jak funguje zpracovani jednotlivych vizualnich prvkl z neurobiologického
hlediska znaéné pfispél britsky neurobiolog Semir Zeki.!*®® Zeki zkoumal pomoci fMRI
(Magnetic resonance imaging) aktivitu ve vizualnim kortexu ¢lovéka, ktery se dival na
rizné druhy uméni, jako jsou portréty a krajiny, dila kubistd, fauvist i abstraktnich
malifi. Jeho vyzkum dokazuje, Ze rizné druhy uméni aktivuji rizné ¢asti vizualniho
kortexu.’®* Podle Zekiho lze ztohoto vyzkumu vyvodit dilezity fakt: mozek pfi

zpracovani vizualni informace nefunguje jako jedno velké centrum, ve kterém se fesi vSe

101 1hidem.

102 |hidem, s. 61-71.
108 Viz Zeki (pozn. 94)
104 |bidem, s. 58-90.
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najednou, ale je rozdélen na specializované ¢asti, z nichz kazda se zabyva ur¢itymi druhy
vizualnich prvk.1® Tato funkéni specializace mozku je vysledkem biologické evoluce
Clovéka, diky niZz byly v mozku vyc¢lenény specifické, od sebe oddélené prostory, pro
zpracovani téch vizualnich prvki, které jsou nezbytné k orientaci a k preziti.!®® K témto
prvkiim patfi barva, linie, forma, pohyb, tvaie a gestikulace.'%” Tyto vizudlni prvky jsou
pro ziskavani védomosti o vn¢jSim svété¢ pro Clovéka zasadni, a jako takové jsou
zpracovavany primarné, a to v prislusnych specializovanych centrech. Podle Zekiho
dilezitost téchto specifickych vizualnich prvkl pro orientaci ¢lovéka podmiiiuje také to,
ze umélci vyuzivaji primarné prave téchto prvka, barev, linii, objekti, tvari, gestikulace,
K tvorbé vyznamu v uméleckém dile.1%®

Z neurobiologického hlediska tato funk¢ni specializace probiha tak, ze veSkeré
vizualni prvky jsou nejdiive ze sitnice posilany do primarniho vizualniho kortexu, oblasti
oznacované jako V1. Zde jsou tyto prvky rozfazovany a dale posilany do pfislusnych
specializovanych center, oblasti V2 az V5. Tyto specializované ¢asti nasledné
zpracovavaji informace paralelné, nikoliv v§ak synchronng.'%® Napiiklad barevné vidéni
tak neni mozné, pokud ma ¢lovék poskozenou oblast V4 a s poskozenou oblasti V5
bychom nebyli schopni vnimat pohyb.!? Tuto funkéni specializaci mozku dokladé také
Zekiho experiment s pacientem, ktery mél poskozenou oblast V4, ostatni centra mozku
vSak zlstaly nepoSkozend. Tento pacient nebyl schopny vnimat barvy. Na zdklad¢
neposkozenych Casti mozku byl vSak stale schopny generovat vyznamy a estetické
prozitky pii pohledu na umélecka dila, ackoliv se tyto prozitky ptirozené lisily od prozitkt
zdravého ¢lovéka. !t

Z dalsich Zekiho vyzkum potom vyplyva, Ze aktivita v piislusnych
specializa¢nich centrech se vyznamné lisi v ptipadé nahlizeni abstraktnich a pfedmétnych
d&l.1? Predmétné uméni aktivuje kromé téch ¢asti mozku, které se zabyvaji primarnimi
vizualnimi prvky také mista, ktera se vazi ke kategorizaci objektl a konkrétni vizualnich
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scén, jako jsou portréty nebo krajiny.” Abstraktni uméni tyto ¢asti mozku spojené
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s kategorizaci vizualni scény a uréenim objektu neaktivuje.!** Kdyz se tedy divame na
abstraktni uméni, podvédomé vnimame, ze danou vizualni scénu nelze kategorizovat. To
potom znamena, ze barvy a linie, které nejsou spojené s zadnou vizualni kategorii, jako
je krajina, portrét nebo zatisi, nemuzeme kategorizovat jako ,,Spatné* nebo ,,dobré* podle
toho, jak odpovidaji pfedloze; miZeme je vnimat samy o sob&. Pokud se tedy umélci
abstraktniho uméni snazili o vyc¢lenéni linii a barev jako samostatnych prvku, které
generuji vyznam a estetické ptisobeni bez zavislosti na objektu, Zekiho experimenty
dokazuji, ze se jim to podafilo. Pti pohledu na abstraktni obraz jsou aktivovany oblasti
specializované na zpracovani linii a barev, ale oblasti, které organizuji tyto prvky
Vv kategorizovatelné objekty a vizualni scény, aktivovany nejsou. Funk¢ni specializace
mozku tak podle Zekiho objasiuje to, pro¢ mohou abstraktni dila v divaku generovat
estetické prozitky, aniz by se jednotlivé vizudlni prvky, barvy a linie, vazaly
k rozpoznatelnému objektu.!®® Je to dano tim, Ze oblasti mozku pro zpracovani barvy a
linii nejsou vazané na oblasti spojené s rozpoznanim objektu. Proto na nds mohou tyto
prvky plisobit samostatné.

Muzeme tedy fict, ze abstraktni uméni aktivuje mensi ¢ast vizualniho mozku nez
zobrazivé uméni, a to i pies to, ze ob¢ tyto kompozice jsou slozeny ze stejnych vizualnich
prvki — z linii a barev. Tyto prvky tak muzeme piirovnat k ,.zdkladnim stavebnim
kamenzm* viech viditelnych forem.!!® Lze je vnimat samostatné bez toho, aniz by tvofily
objekty vhodné ke kategorizaci. Praveé otazka existence ,,zakladnich stavebnich kameni*
vSech vizualnich forem je zasadni jak pro moderni malif'stvi, tak pro neurobiologii. To,
ze jsou tyto zakladni prvky, jako je linie a barva, zpracovavany primarné, oddélené a
kazdym c¢lovekem stejn€, znamena, Ze jsou nejen stavebnimi kameny vsech viditelnych
forem, ale také stavebnimi kameny veskeré vizualni a umélecké komunikace.

Maliti napodobivych d€l vyuzivaji barev a linii, ,,zakladnich stavebnich kamena*
vizualni komunikace, K tomu, aby jejich prostiednictvim napodobovali to, co vidi ve
vné&jsim svéte: krajiny, domy nebo lidi. Jednotlivé barvy a linie tak kladou na plano podle
toho, jak se vizualni kompozice jevi ve vnéjSim svété. Jinymi slovy vné€jsi predloha je
tim, co urCuje umisténi barev a linii v napodobivé malbé. Malifi abstraktnich dél
vyuzivaji stejnych barev a linii jako malifi napodobivych dél. Jejich kompozice vsak

podléha kreativni vizi umélce, nikoliv napodobovani viditelnych objekt. Umisténi barev

114 1pidem.
115 1pidem.
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a linif je tak v abstraktni malb& uréeno vnitini vizi, nikoliv vnéjsi pfedlohou.

Zakladni vizualni prvky, barvy a linie, jsou tak stejné v piipadé napodobivych i
abstraktnich dél; predstavuji ,konstrukéni material vSech obrazli. Rozdilnd je az
kompozice, kterd jejich prostfednictvim vznikd. Kompozice napodobivych obrazii
predstavuje zndmou realitu, kdeZto kompozice abstraktnich obrazii predstavuje to, co

moderni uméni nazyva ,,novou realitou®.
3.3 KATEGORIZACE LINIi A BAREV

Podle neurobiologického vyzkumu je komunikace této ,,nové reality umoznéna diky
tomu, ze mozek kategorizuje zakladni vizualni prvky stejné v ptipad¢ kazdého zdravého
Cloveka. Kazdy je tak schopny interpretovat urcité vinové délky svétla jako urcité barvy
a urcité¢ orientace linii jako horizontalni, vertikdlni nebo kolmé. Jinymi slovy je tak
komunikace prostfednictvim abstraktnich obrazii umoznéna diky tomu, Ze v§ichni zname
barvy a linie z kazdodenni zkusenosti. Ackoliv je tak kompozice abstraktni malby
vizualn¢ nova, jednotlivé vizualni prvky, které tuto kompozici tvofi, jsou ndm znamé a
my se tak podle nich mizeme orientovat.

Kategorizaci barev prostfednictvim védeckych experimentti zkoumal tym védci
v &ele se Zekim v roce 2020.17 Tvirci experimentu zjistovali, zda kategorizace barev
probihd stejnym zpisobem, a se stejnymi vysledky u vSech lidi, nehled¢ na kulturni,
etnické, nebo jazykové rozdily. Za timto ucelem byli vybrani Gcéastnici pochazejici
z ruznych kulturnich i etnickych skupin, ktefi méli kategorizovat pfedlozené druhy barev.
Hodnoceni probihalo prostfednictvim Munsellova systému barev (kruhovy vzorkovnik
barev) [5] tak, aby nebyly vysledky ovlivnény naucenymi vyrazy feci. Vysledky
experimentu dokazuji, ze kategorizace barev probiha v mozku kazdého ¢lovéka stejné a
ma stejné vysledky.!'® Podle Zekiho je to dano tim, Ze mozek musi co nejefektivngji
stabilizovat vné&jsi svét v jeho barevnosti proto, aby mohl snadno ziskavat informace o
stalych a neménnych vlastnostech objektil a jejich povrchd.!® Tuto teorii Zeki dopliuje
v dal§im ze svych vyzkum,'?° kdyz tvrdi, Ze informace, které mozek z povrchu objekti

ziskéava, nejsou ve skute¢nosti o barve, ale o neménnych vlastnostech téchto povrchii — 0

117 Semir Zeki — Alexandre Javier — Dimitris Mylonas, The biological basis of the experience and categorization of
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jejich odrazivosti vinovych délek svétla.!?! Kategorizace barvy je tak jen jakymsi
dopliikem v kontextu lidské fec¢i.}?? Na zakladé toho, Ze barvy kategorizuje kazdy stejné,
jich mizeme vyuzit k vizualni komunikaci. Naptiklad ¢ervend barva v mnoha kulturach
znaci vystrahu, barvami také Casto znacime linky méstské dopravy nebo signalizaci
semaforu.

Neurobiologicky vyzkum na Harvardové univerzité z roku 1959 potom dokazuje,
ze na podobném principu sdilenych procest v mozku funguje vizualni komunikace
prostiednictvim uréitych orientaci linii.}?® Tento vyzkum doklad4, ze v mozku kazdého
¢loveka existuji bunky, které jsou od narozeni trénovany odpovidat pouze na urcitou
orientaci jednoduchych linii a thld. Nejlépe piitom reagujeme na horizontalni a vertikalni
orientaci linii. Existence téchto bunék v mozku piedurcuje skladbu vSech vizualnich
forem v nasem vizualnim poli. Bez toho, aniz by pfislusné bunky byly nauceny reagovat
na specificky orientované linie, bychom nebyli schopni formovat objekty v nasem
vizualnim poli, ani vizualn€ hodnotit abstraktni kompozice. Stejné tak malif by bez této
funkce mozku nemohl vytvaret estetické, ani Zadné jiné pusobeni uméleckého dila.

Na zakladé Zekiho vyzkumu funkéni specializace mozku vime, ze barvu a linii
lze osvobodit od objektu, protoze jsou v mozku zpracovavany samostatné. Dalsi
experimenty s kategorizaci barev a linii potom dokazuji, Ze zptuisob zpracovani téchto
vizualnich prvkl v pfislusnych specializacnich center probiha stejné v piipadé kazdého
zZnas. Pravé teéchto sdilenych funkci mozku vyuziva abstraktni maliistvi ke
zprosttedkovani vnitini vize, nezavislé na stereotypné vnimanych objektech. I kdyz tak
abstraktni malba neprezentuje znamy objekt, stale prezentuje znamé barvy a linie, které
kazdy vidime stejné. Obraz kdivaku ,,promlouva“ prostiednictvim toho, co zna.
V piipad¢ abstraktni malby to nejsou znamé objekty, ale znamé vizualni prvky, barvy a
linie.

To, ze linie a barvy k nam v abstraktni malb¢ ,,promlouvaji“ sami o sob¢, bez
nalezitosti ke znamému objektu, doklada také experiment skupiny védct z roku 2011

zalozeny na sledovani pohybu oci (eye tracking).}?* Tito védci sledovali pohyby o¢i
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divaka pii pohledu na malby Jacksona Pollocka. Vysledkem experimentu je, ze pohled
se v ptipadé téchto abstraktnich dél nezamétuje na zadné specifické body obrazu; divak
pohledem skenuje celou plochu platna. Tato zjisténi se pfitom znacné 1isi od dnes jiz
Siroce znamych vysledkd méfeni zraku pii pohledu na predmétné obrazy.'?® V piipadé
pfedmétnych obrazl se pohled divdka zamétuje predevsim na ty ¢asti, které jsou spojeny
s objektem, a jako takové nesou nejvice vizualnich informaci. Zbytek obrazu je ptitom
divakem casto téméf ignorovan. Experiment z roku 2011 doklada, ze linie a barvy
v abstraktnim dile neptisobi na divaka skrze objekt, ale jsou zpracovavany samostatné a

rovhocenné vramci celkové kompozice.'?®

Vysledky méfeni zraku Vv pripadé
abstraktniho dila Jacksona Pollocka a pfedmétného dila Ilji Repina jsou piiloZzeny
v obrazové priloze [6] [7].

Linie a barvy jsou univerzalni v tom smyslu, ze je kazdy ¢lovék kategorizuje
stejn€, nehledé na kulturni nebo etnicky pivod. Prostfednictvim téchto univerzalnich
prvka pak lze tvori kompozice, které v mozku podnécuji centra vyssiho zpracovani —
procesy top-down, a tim vytvafet vyznamy, které jsou jiz zavislé na konkrétnich
asociacich jedince.

Zeki ptitom dodava, ze védecky vyzkum zatim nedokaze zodpovedét otdzku toho,
zda je esteticky prozitek generovan jiz na tirovni vyse popsanych bottom-up procest, jako
je kategorizace barev a linii, nebo az prostfednictvim dalSich top-down procest,
spojenych s asociacemi, které témto barvam a liniim pfikladame. Jisté vSak podle néj je,
ze bez existence zékladnich procesti by nemohly fungovat ani vyssi procesy, a tim padem
ani estetické, ani zadné jiné hodnoceni dila.'?’

Tuto skutecnost Zeki demonstruje na ptipadu pacientli, kteti se narodili slepi, a
kterym byl zrak operativné navracen az v pozdgjsich letech Zivota.'?® Tito lidé nemohli
od narozeni trénovat bottom-up procesy jako jsou odpovédi na urcité orientace linii a
kategorizace barev. I kdyz tedy mohli vné&jsi svét vidét, nikdy mu jiz nemohli vizualné
porozumét ani ho esteticky ocenit. Tvorba i vnimani abstraktnich dél, ktera tvofi

Mondrian, Malevi¢ nebo Kupka jsou tak vysledkem vizualné trénovaného mozku, nikoliv

,,nevinného oka*“, jehoz existenci tak Zeki popira.'?

125 Jednim z prikopniki modemniho vyzkumu sledovani pohybu o&i je Al'fred Luk'yanovich Yarbus, jehoz kniha Eye
Movements and Vision, New York, NY 1965, dodnes patii k zakladnim zdrojim v této v&decké oblasti. Yarbusovy
experimenty v oblasti vytvarného uméni ilustruje obraz [7] v pfiloze.
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Pravé na zakladé toho, ze mozek kazdého ¢loveéka odpovida na zékladni vizualni
prvky stejnym zpusobem, je jejich prostfednictvim mozné vizualné komunikovat.
V piipadé¢ napodobivych dél jsou prostfednictvim téchto ,stavebnich kament*
konstruovany a komunikovany formy viditelného svéta. V pripadé¢ abstraktnich dél jsou
naopak tyto ,,zakladni kameny* z viditelnych forem abstrahovany, aby je nasledné umélci

mohli vyuzit ke konstrukci origindlni kompozice.
3.4 KOMPOZICE A HARMONIE

Na zdkladé neurobiologického vyzkumu vime, ze barvu a linii, ,,zdkladni stavebni
kameny* vizualniho pole, 1ze oddélit od objektu a vnimat je samostatné. Pro abstraktni
malife vSak harmonie v obraze nespoc¢ivala v ptisobeni jednotlivych vizualnich prvkda, ale
V jejich vzajemném pisobeni.’® Jak prostiednictvim jednotlivych vizualnich prvka jako
je linie a barva vytvofit harmonicky pisobici celek je zasadni otdzkou abstraktniho
malii'stvi.’¥! V zobrazivém uméni je celek jednotlivych vizualnich prvki, barev a linii,
konstruovan v zavislosti na materialnim objektu, na ktery obraz odkazuje. Vybér vhodné
barvy pro korunu stromu tak bude podle vizualni zkuSenosti zelena a spravna orientace
linii, zobrazujicich kmen stromu, bude vertikalni. Podle zkuSenosti s vizuadlnim svétem
tak obraz bude mit v ocich divéka vizualni logiku, ktera je pro harmonické ptisobeni dila
zasadni. Podle jaké vizudlni logiky ma vSak malif uspotadat jednotlivé prvky kompozice
vV harmonicky celek, pokud se tyto prvky k Zadnému objektu nevazi?

Podle Mosche Barasche se umélci na pocatku 20. stoleti pti hledani zakont
harmonické kompozice inspirovali dvéma oblastmi lidského védéni, pro které je koncept
harmonie stézejni jiz od pocatku civilizace - kosmologie, tj. usporadani vesmiru - a teorie
hudby.®2 V Platénovych spisech je harmonie spojovana také s dusi ¢lovéka a jeho
mentélniho stavu, které maji vesmirnym zdkonim harmonie podléhat.**® Harmonie tak
ma tradicné uréitou emocni, psychologickou kvalitu, jejiz zdroj je tieba hledat
V pfirozeném svété — V uspotfddani vesmiru, které ma dopad i na lidskou dusi a lidské
emaoce.

Podle Barasche bylo toto Kklasické spojeni harmonie S estetickym

pusobenim hudby, uspofadanim vesmiru a lidské duse, pieneseno do teoretického ramce

130 1hidem.
131 Viz Barasch (pozn. 77), s. 352-370.
132 bidem.
133 |bidem.
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moderni doby.**® Vyznam harmonie je viak v moderni dobé vice spojovan s hudebni
teorii a emoénim pusobenim, které hudba produkuje.’®® V tomto sméru je harmonie
vnimana podobn¢ jako dnes, jako ,prijemnd kombinace dvou a vice tonii v akordu a
Jjemny, plynuly a piijemny prechod z jednoho ténu do druhého.“**® Hudebni kompozice
byly podle Barasche zasadni inspiraci pro hledani vizualni harmonie nezavislé na
objektu.3” Hudba totiz neodkazuje na objekty vnéjsiho svéta, ale plisobi prostiednictvim
skladby jednotlivych tonl v harmonické celky. Stejné tak 1 malifi chtéli skladat jednotlivé
prvky malby tak, aby v kompozici pisobily harmonicky i bez jejich nalezitosti k objektu.
Presto vazat pocCatky abstraktni tvorby na pokus o hudebnost obrazu by ale byl omyl.
Umélctim neslo primarné o vyvolani hudebnich asociaci a abstraktni malby také vétsinou
nevznikaly podle hudebnich skladeb. Malifim, ktefi se v pocatcich minulého stoleti
inspirovali hudbou, §lo o princip jejiho fungovani.’*® Pomoci jednotlivych linii a barev
chtéli skladat harmonické celky tak, jako hudebni skladatelé tvoii piisobivé kompozice

prostfednictvim jednotlivych tont.
3.5 HARMONIE A POZNATKY TVAROVE PSYCHOLOGIE

K tomu, jak koncept harmonie v hudbé pienést do vizualni oblasti zna¢né piispéla na
pocatku 20. stoleti tvarova psychologie.’® Jejim zakladnim piedpokladem, ktery dobie
vyjadiuje jeden z jejich zakladatelt, Kurt Koffka, je, ze ,,Celek je néco jiného nez
mnozstvi jednotlivych ¢asti.“**° Koffka tim ma na mysli to, Ze jednotlivé prvky vizualniho
pole nelze vnimat jako izolované ¢asti lezici vedle sebe, ale jako celek, ve kterém na sebe
jednotlivé prvky vzajemné plisobi.

Podle tvarové psychologie ve vizualnim poli spojujeme v celky ty prvky, které
K sob¢é patii na zaklad¢ urcité vizualni logiky. Cit pro tuto vizualni logiku pfitom
1

ziskdvame prostiednictvim svého vystaveni se vnéj§imu svétu jiz od narozeni.l*

Organizace vizualniho pole tak neni vrozena, ale ziskana vizudlnimi zkuSenostmi.

134 bidem.

135 |bidem.

136 |bidem, s. 362, z anglického jazyka: ,,... as a pleasing combination of two or more tones in a chord, and soft,
smooth, and pleasing transition, mainly from one tone to the other .«

137 Ibidem.

138 Vice k této problematice zde: Simon Shaw-Miller, Visible Deeds of Music: Art and Music from Wagner to Cage,
New Haven, 2002; ke Kandinskému také zde: Viz Kandel (pozn. 94), s. 71-74.

139 Tvarova psychologie je v zahrani¢i a ¢asto i u ns oznacovana také jako gestalt psychologie.

140 Kurt Koffka, Principles of Gestalt Psychology, London 1962, s. 176, z anglického jazyka: “the whole is something
else than the sum of its parts”.

141 Jiti Kulka, Psychologie uméni, Praha 2008, s. 99-103.
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Jednotlivé zakony této vizualni logiky si miZzeme prohlédnout v obrazové piiloze [8] [9].
Podle tohoto zakonu vsechny prvky ve vizualnim poli smétuji k vytvoteni jednotného
geometrického celku.!*? Na obraze v piiloze tak vidime primarné bilou krychli, ac¢koliv
vizualnich prvki je v této kompozici mnohem vice. Na dal§im obraze v piiloze vidime
zakony vizualni logiky, které se ze zakonu pregnance odviji: Do skupiny fadime ty prvky,
které¢ jsou v blizkosti (zdkon blizkosti); jsou si podobné (zakon podobnosti), jsou
ohranicené (zdkon uzavienosti), jsou symetrické (zakon symetrie), maji spole¢ny smér
(zékon pokracovani) nebo ty prvky, které jsou spojené (zakon spojitosti). Dale mozek
dopliiuje jednotlivé linie tak, aby vytvarely vizualni celky (zdkon dobrého tvaru) a
formuje figuru, jejiz pozadi zistava divakem ignorovano (zakon figury a pozadi).}*
Teoretici tvarové psychologie ve svém holistickém pfistupu K vizualnimu poli
vychazeji ze stejného myslenkového pozadi védeckych objevil 19. stoleti, jako moderni
malifi, véetné Kupky.*** Podle americké historicky uméni Patricie Railing je v tomto
sméru zasadni teorie elektromagnetického pole tak, jak ji uvadi J.C. Maxwell a teorie
experimentalni psychologie, znamé piedevsim diky G.T. Fechnerovi, W. Wundtovi a H.
Helmholtzovi.}* Tyto teorie stoji na pfedpokladu, Ze existence ve vesmiru, i jeho
uspofadani, je vysledkem na sebe vzidjemné pisobicich sil.}*®  Teorie
elektromagnetického pole dokazuje, ze elektrické a magnetické pole neexistuji vedle sebe
izolovang, ale vzajemné na sebe pisobi. Elektromagnetické pole jako celek pak dale
plisobi na své okoli a vyvolava i v ném dynamické zmény.**’ Experimentélni psychologie
je myslenkové svazana s témito védeckymi objevy. Jeji teorie stoji na predpokladu, ze na
nervovou soustavu ¢lovéka skrze jeho smysly neustdle plsobi vné&jsi vjemy, které tim
piimo plsobi na nase pocity a stavy mysli.?*® Myslenky tohoto vyzkumu, také
oznacovaného jak psychofyziologie, dobie doklada Fechnerovo tvrzeni z knihy
Vorschule der Aesthetik z roku 1876: ,,.../formy] se nikdy nepouzivaji izolovane, ale vzdy

se sousednimi tvary a proporcemi...[spolu to vede k tomu, co] nazyvam kombinatorickym

142 idem.

143 |bidem.

144 patricia Railing, Why Abstract Painting Isn’t Music, Philosophy Now, No. 50, London, 2005,
https://philosophynow.org/issues/50/Why_Abstract Painting_Isnt Music, vyhledano 2. 3. 2022.
145 |bidem.

146 |hidem.

147 |bidem.

148 |bidem.

43


https://drive.google.com/file/d/0Bz7G_O4RUwSDMVhOeWpvVXRwNFE/view?usp=sharing
https://philosophynow.org/issues/50/Why_Abstract_Painting_Isnt_Music

uréujicim viivem...“**® Podle Railing ma experimentalni psychologie a jeji holisticky
pristup k formovani estetického piisobeni v obraze piimy vliv na Kandinského tivahy
vyjadiené v Duchovnosti umeni, Kupkovo Tvoreni v uméni vytvarném, i na pisemné
projevy Malevi¢e a Mondriana.'>

Tvarova psychologie navazuje na myslenkovy proud experimentalni psychologie,
kdyz tvrdi, Ze podminkou harmonického ptsobeni na divaka je organizace prvki ve
vizualnim poli, podle urcité vizualni logiky. Na rozdil od experimentalni psychologie
vSak tito védci nezkoumaji subjektivni procesy v mysli divaka, ale soustfedi se na ¢iste
formalni rozmér obrazu; na jeho ,.cistou vizualitu* a jeji organizaci v o¢ich divaka.™!
Praveé kvuli ,ptiliSnému formalismu®, ktery opomiji procesy formovani asociacnich
koncept v mysli, byla tvarova psychologie pozdé&ji znacné kritizovana.'®® Tyto
nedostatky pozd¢ji nahradila teorie sémiotiky, o které byla fe¢ v ptedchozi kapitole, a
ktera dnes jednoznacné dominuje uméleckohistorickému vyzkumu ve tvorbé a vnimani
vyznamu v obraze. V neurobiologickém vyzkumu jsou v8ak zakony vizualni organizace,
tak, jak snimi pfiSla tvarova psychologie, stale platné. VSeobecné na né odkazuje
zminovany Eric Kandel, drzitel Nobelovy ceny za fyziologii nebo 1ékatstvi z roku 2000,
I neurobiolog Semir Zeki, ktery v 70. letech minulého stoleti stoji u zrodu
neuroestetiky.>

Pravé vyzkum v oblasti neuroestetiky, ktery ,ozivuje* zdanlivé zastaralou
organizaci vizualniho pole tak, jak o ni mluvi tvarova psychologie, dokazuje, Ze
V dnesnim studiu abstraktniho uméni existuji mezery, které je tieba vyplnit. Sémiotika
nam sice nabizi model fungovani znaku, nezodpovidd vSak otdzku pisobeni dila na
formalni, smyslové urovni. Pro umé¢lce, ktefi s abstrakci zacinali je pfitom pravé tato
rovina dila zasadni. Pokud totiz umélci chtéli zprostiedkovat divaku svou vizi nezévisle

na stereotypnim nahlizeni reality, potfebovali znat principy konstrukce harmonické

kompozice, bez toho, aniz by kopirovali kompozice jiz ,,stvofené piirodou*. Chceme-li

149 1C McManus — Katharina Stéver — Do Kim, Arnheim’s Gestalt Theory of Visual Balance: Examining the
Compositional Structure of Art Photographs and Abstract Images, i-Perception, August 2011, s. 615-647,

z anglického jazyka: ,,[forms] are never used in isolation, but always with neighbouring shapes and proportions...
[together these result in what] | called the combinatorial determining influence...

150 iz Railing (pozn. 144).

151 Crétien van Campen, Early Abstract Art and Experimental Gestalt Psychology, Leonardo, Vol. 30, No. 2, 1997, s.
133-136, dostupné online: https://www.jstor.org/stable/pdf/1576424.pdf, vyhledano 2. 3. 2022.

152 Roger Rothman — lan Verstegen, Armheim's Lesson: Cubism, Collage, and Gestalt Psychology, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 65, Issue 3, August 2007, s. 287298, dostupné online:
https://doi.org/10.1111/j.1540-594X.2007.00259.x, vyhledano 2. 3. 2022.

153 Viz Kandel (pozn. 96), Viz Zeki (pozn. 94).
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se tedy pfiblizit tvorbé vyznamu tak, jak o ni uvazovali abstraktni malifi, je tfeba vzit
kromé& mySlenek sémiotiky Vv uvahu také mysSlenky tvarové psychologie. Ty totiz
harmonickou konstrukci vizualnich prvkd, bez jejich nalezitosti ke znamym vizualnim
scénam, ,.kompozicim ptirody*, dokazi do urcité miry objasnit.

Umélci jako Paul Klee, Wassily Kandinsky nebo Josef Albers ptitom zakony
tvarové psychologie prokazatelng znali. 1**1%° Ve své praci je aplikovali na svou tvorbu
tak, aby sami Iépe porozuméli principu harmonické kompozice. Po¢atky abstraktni malby
stoji na tom, Ze dilo ma byt harmonicky piisobicim celkem, bez toho, aniz by ,,kopirovalo*
vnéjsi objekty — podobné jako hudba. Umélci se teoreticky inspirovali hudbou samotnou,
Vv praxi jim potom ke zvladnuti ,harmonie bez objektu” slouzily zakony tvarové
psychologie. Na rozdil od vy$e zminénych Kupka tvoril sva prvni dila jesté pied tim, nez
tvarova psychologie vydala prvni stézejni publikaci.'® Jejich zakony tak pravdépodobné
neznal. Cerpal viak ze stejného pozadi experimentalni psychologie a objevii jako je
elektromagnetické pole. Empiricky pak ve svém dile vyuZzival stejnych zakont, se
kterymi pozdé&ji védecky prichazi tvarova psychologie — jak uvidime v posledni kapitole.

Kupka se ve své snaze o harmonicky a jednotn¢ ptisobici kompozici inspiroval
kromé¢ zakoni tvarové psychologie také geometrickymi ,,kompozicemi ptirody*. Opét tak
empiricky vyuzival toho, Ze se zdkonim organizace vizualniho pole u¢ime ze svého
prostiedi od narozeni. Principy geometrického uspoiadani pfirodnich vzorct, a jejich
pusobeni na lidské smysly, pfitom byly z védeckého hlediska podlozeny az o mnoho let
pozdéji.

Uspotfadani pfirodnich geometrickych vzorcl, oznafovanych jako ,,fraktaly*,
védecky popsal jako prvni francouzsko-americky matematik Benoit Mandelbrot v 70.
letech minulého stoleti.’®” Mandelbrot a jeho nasledovnici v prubéhu poslednich desetileti
minulého stoleti prokazali, ze fraktaly geometricky tvoii mnoho pfirodnich scén. Patii
mezi né pobfeZi, mraky, blesky, vétvovi stromil, vodni toky nebo horské masivy [10].1%

Fraktalni vzorce jsou povazovany za novy druh geometrie, protoZze neodpovidaji

154 Viz van Campen (pozn. 151)

155 Roy R. Behrens, Art, Design and Gestalt Theory, Leonardo, Vol. 31, No. 4, 1998, s. 299-303, dostupné online:
https://www.jstor.org/stable/pdf/1576669.pdf, vyhledano 2. 3. 2022.

156 K této problematice vice nas. 71 v této praci.

157 Zakladatelem fraktalni geometrie je Benoit Mandelbrot. Kniha z roku 1975, kter4 prezentuje jeho vyzkum byla
vydana také v eském jazyce: Benoit Mandelbrot, Fraktdly: Tvar, nahoda a dimenze, Praha 2003.

158 Richard P. Taylor — Ben R. Newell — Branka Spehar et. al., Fractals: A Resonance between Art and Nature, 2005,
in: Michele Emmer (ed), Mathematics and culture I1: Visual perfection, mathematics and creativity, Berlin
Heidelberg 2005, s. 53-65.
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tradi¢nim, euklidovskym geometrickym zakontim.'® Zakony euklidovské geometrie
objasnuji principy fungovani Cistych, jednoduchych tvara, jako je trojihelnik, kruh nebo
¢tverec. Fraktalni geometrie naopak funguje na principu mnohanasobného opakovani
jednoduchych forem, z ¢ehoz vznikd forma mnohdy velice komplexni.’®® Euklidova
geometrie je vlastni lidské tvorbé, fraktadlni geometrii naopak nejCastéji zname praveé
Z ptirodnich forem.

Tim, zda toto fraktadlni uspofadani kompozice plsobi na lidské smysly
harmonicky, se zabyval experiment z roku 2005.1%! Z vysledki vyplyva, ze kompozice,
které jsou slozeny z fraktalii jsou pro lidské oko piijemnéjsi nez ty, které fraktalni vzorce
neobsahuji. Podle tviirct experimentu muaze byt jednim z divodi kladného hodnoceni
fakt, ze fraktaly jsou soucasti mnoha piirodnich scén a ¢loveék je tak od svého narozeni
v piimém vizualnim kontaktu stimto specifickym uspofddinim forem.'®> Tento
experiment tak predpokladd stejnou mysSlenku jako tvarova psychologie — Ze se
organizaci vizudlniho pole u¢ime od narozeni ze svého pfirozeného prostiedi.

Stejny experiment se zamétroval také na to, jaka mira komplexnosti fraktali je pro
¢loveka esteticky nejplisobivéjsi. Rizné hodnoty slozitosti fraktalti (D=1 az D=2), které
byli divakiim predkladany, mtizeme vidét v ptiloze [11]. Nejlépe hodnocena byla divaky
ta slozitost fraktali, se kterou se nejéast&ji setkavame v piirodé (D=1,3 az D=1,5).1%% Na
obraze v piiloze [12] mizeme vidét piiklad piirodnich forem, mrakd, které spadaji do této
kategorie kladného hodnoceni. Z toho podle védci plyne také skute¢nost, ze obrazy, které

o 4
Tuto tezi demonstruji na piikladu maleb Jacksona Pollocka; komplexnost fraktald, které
Pollock tvofi (az D=1,9), zna¢né piesahuje sloZitost fraktalii v piirods.!®® Na zakladé
tohoto experimentu se lze domnivat, Zze existuje spojitost mezi kladnym hodnocenim

kompozice obrazu a jejim pfedobrazem v pfirozeném prostiedi ¢clovéka.

159 1bidem.
160 1hidem.
161 1hidem.
162 1hidem.
163 1hidem.
164 1bidem.
165 1hidem.
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3.6 ROLE PAMETI V OCENOVANI UMELECKEHO DILA

Na zéklad¢ psychologického a neurobiologického vyzkumu vime, ze lidsky mozek
kategorizuje urcité orientace linii a urCitou barevnost stejnym zpusobem, a Ze tyto
vizudlni prvky jsou v mozku zpracovavany samostatné. Na zéklad¢ toho uméleci mohou
tyto prvky osamostatnit od objektu a vyuzit je K tvorbé originalnich vizualnich kompozic.
Vime také, Ze tyto kompozice se fidi urcitou vizualni logikou, kterou se u¢ime od
narozeni, a ktera urcuje vyslednou harmonii dila. Toto fungovani mozku podléha
zakladnim, bottom-up procesiim zpracovani vizualni informace. To, jaky vyznam této
kompozici divak prisuzuje, pak z velké miry zavisi na dalSich, top-down procesech, které
jsou svazany s individualni paméti a asociacemi divaka.

Diilezitou roli paméti a asociaci pii tvorbé vyznamu v uméleckém dile zminoval
jiz Ernst H. Gombrich v 60. letech minulého stoleti: ,,... divak musi aktivovat svou pamet,
spojenou s viditelnym svétem, a promitnout ji do mozaiky tahit a bodit na platné pred
sebou... Obraz, dalo by se Fici, nema zadné pevné ukotveni na platne — je ,,vykouzleny *
v nasich myslich.<**® Kandel podklada Gombrichovo piesvédéeni védeckym vyzkumem.
Ve své knize Reductionism in art and brain science: Bridging the two cultures z roku
2016 Kandel odpovidd na otazky toho, jak pamét’ vznikd, jak pamét vyuzivame pii
konfrontaci s novymi podnéty, a jak pamét’ ovlivituje nas prozitek z uméleckého dila. 1’

Kandel odkazuje na vyzkum Brendy Milner z roku 1957, ktery definuje dva
zékladni druhy paméti — explicitni a implicitni.1®® Explicitni (védoma) pamét je spojena
s hypokampem, ve kterém jsou ukladany védomé asociace jako jsou udalosti, tvare,
mista, fakta a objekty.’®® Implicitni (nevédoma) pamét’ je pievazné spojena s dalsimi
centry v mozku, jako je moze€ek (cerebellum), striatum a amygdala. V téchto centrech
jsou zpracovavany percepéni a motorické zkusenosti.!’® Pro nas je dilezité to, Ze oba
druhy paméti vznikaji prostfednictvim asociaéniho wuceni (associative memory

formation).}™ Dnes je jiz prokazano, ze asociaéni uceni stoji za vznikem paméti védomé

166 \/iz. Gombrich (pozn. 3), s. 160; (prvni vydani v 60. letech) z anglického jazyka: ,,... the beholder must mobilize
his memory of the visible world and project it into the mosaic of strokes and dabs on the canvas before him... The
image, it might be said, has no firm anchorage left on the canvas - it is only ‘conjured up’ in our minds. «

167 \/iz Kandel (pozn. 96)

168 William B. Scoville — Brenda Milner, Loss of Recent Memory after Bilateral Hippocampal Lesions, J. Neurol.
Neurosurg. Psychiat., 1957, s. 11-21; Viz. Kandel (pozn. 96), s. 4647, dostupné online:
https://www.mcqill.ca/neuro/files/neuro/milner1957.pdf, vyhledano 2. 3. 2022.

169 V/iz Kandel (pozn 96), s. 46-47.

170 |hidem.

171 |pidem, s. 54.
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i nevédomé, lidské i zviteci.!’? Zplisob asociaéniho uceni, ktery, jak uvidime, Kandel
demonstruje na formovani nevédomé paméti zvirat, tak vyuzivame i my pii védomém
hodnoceni obraz.

K objasnéni procesti vzniku asocia¢ni paméti Kandel vyuziva jednoduchého
organismu motského $neka Aplysii [13].1”® Kandel sledoval vnitini procesy $neka pfi
asociaénim uéeni tak, aby mohl objasnit vznik asociaéni z neurobiologického hlediska. "
Schéma experimentu muzete vidét v pfiloze [14]. Jeho experiment probihal tak, Ze se
nejdiive dotkl sifonu Sneka, coz je neutrdlni podnét, na ktery Snek reagoval lehkym
stazenim Zaber. V dalSim kroku Kandel pfipojil Sok do ocasu $neka, ndsledovany
bezprostiedné po doteku sifonu. Pii nasledném doteku sifonu $nek reagoval masivnim
stazenim Zaber, ackoliv $ok jiz nenasledoval. Snek se tak na zakladé klasického
podmiiovani'”™ naugil reagovat na neutralni podnét doteku sifonu masivnim stazenim
zaber.

Experiment se Snekem také zodpovidd, jak vznika kratkodoba a dlouhodoba
pamét’.1’® Po prvnim spojeni podnétii doteku sifonu a Soku si $nek pamatuije tuto asociaci
pouze nékolik minut. Po nékolikandsobném opakovani této asociace vSak Snek reaguje
na pouhy dotek masivnim stazenim zaber i nékolik mésict. Podle Kandela tak mnozstvi
vystaveni se stejnym podnétim odpovida délce nasi paméti.’’ Jinymi slovy, ¢im &astéji
néco opakujeme, tim vice si to pamatujeme. Tato forma asociativniho uceni je spolecna
vSem zvifatim i lidem, je biologicky determinovana a neménna — je to ,.zdkladni
architektura lidského chovani“.*"® Z neurobiologického hlediska asociaéni u¢eni probiha
tak, ze kazdy z nas pouziva stejné neurony V reflexnim okruhu, které jsou propojeny
stejnym zpusobem: ,,Kazdd smyslovad bunika a kazdy interneuron se pripojuji k urcité sadé
cilovych bunék a k zadné jiné.“ *’® Schéma tohoto propojeni je v obrazové piiloze [15].
Podle Kandela se tato ,,zakladni architektura chovani, podminéna asocia¢nim ucenim,

promita také ve zpuisobu, jakym tvofime a nahlizime umélecka dila; nevédomé je klademe

172 Iidem.

173 1bidem.

174 Ibidem, s. 41-57.

175 Klasické podmitiovéni, objevené Pavlovem predpoklada uéeni se na zékladg€ asociaci mezi dvéma riiznymi
podnéty. Vice zde: Viz Kandel (pozn. 96), s. 45.

176 |bidem, s. 41-57

177 1bidem.

178 |bidem, s. 51, z anglického jazyka: ,basic architecture of behavior .

179 |bidem, z anglického jazyka: ,,Each sensory cell and each interneuron connects to a particular set of target cells
and to no others.*
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do souvislosti s jinymi dily, i s ostatnimi zkuSenostmi, se kterymi jsme se v zivoté
setkali. '8

Pokud je vSak zékladni architektura lidského chovani neménné a spolecna vsem
lidem, jak je mozZné, Ze se nase reakce na vnéjsi podnéty meéni a 1i§i mezi riiznymi jedinci?
Podle Kandelova vyzkumu je to tim, ze uc€eni posiluje spojeni mezi jednotlivymi
neurony.*® Cim &ast&ji jsou tak urdité asociace opakovany, tim siln&jsi je spojeni mezi
neurony. Ackoliv tak pfi asociaénim uceni pouzivame kazdy stejné neurony v reflexnim
okruhu, které jsou propojeny stejnym zplsobem, sila téchto spoji neni geneticky nijak
definovana. Pravé na zakladé téchto individualnich ,,posilovani* spoji mezi neurony,
které u kazdého jedince probiha jinak, v zavislosti na tom, jakym podnétiim se opakované
vystavuje, vznikd individualni ,,konektivita mozku*.18 Proces poznavani je tak u kazdého
stejny, vysledek tohoto procesu se vsak 1isi v zavislosti na tom, v jakém prostredi se
pohybujeme. Podle Kandela je tato individualni stavba mozku zakladem pro naSe
individualni prozivani reality i uméleckych dél. 1 Z biologického hlediska to znamena,
ze jakékoliv umelecké dilo, at’ uz zobrazivé nebo abstraktni, aktivuje mimo zakladnich
bottom-up procesu, také vyssi top-down procesy, spojené s asociacemi a paméti.
Aktivace téchto center umoziuje individudlni prozitek i reakce na vnéjsi podnéty.

Tyto top-down procesy, spojené s asociacemi, jsou podle Zekiho i Kandela
zékladni klicem k tvorbé 1 porozuméni vyznamu dél predmétnych i abstraktnich. Tyto
rozdilné zptisoby tvorby viak na divéka puisobi rozdilnym zptisobem. Cim to je z pohledu
neurobiologie?

Kandel ma za to, ze informace z top-down procesi (asociace) dopliiujeme
Vv ptipad¢ nahlizeni téchto zpiisobti malby rozdilnym zptisobem. Vysledkem potom je, ze
vyznam piedmétnych a abstraktnich obrazi také rozdilnym zptisobem tvofime — i
uréujeme — a rozdilnym zpiisobem pak na nas tyto malby pisobi.

Pfi pohledu na pfedmétné uméni jsou aktivovany ty ¢asti mozku, které se zabyvaji
rozpoznanim objektt, tvafi a jejich polohou v prostoru, a tedy ty ¢asti, které s sebou
piirozené nesou ,,vizualni kli¢“ (bottom-up informace) ke snadnému ur¢eni vyznamu.
Nase asociace se v tomto ptipadé vazi ke kategorizovatelnym jeviim — objektim, tvafim,

krajinam. Pfi pohledu na abstraktni dila tyto ¢asti mozku aktivovany nejsou. Abstraktni

180 |hidem, s. 50.
181 |hidem, 51-57.
182 1hidem.

183 |hidem
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dila tak nasemu mozku znemoziuji kategorizaci vizualni scény na zaklad¢ asociaci, a tim
také znemoznuji snadné urceni vyznamu. Divak v ptipad¢ abstraktnich dél musi spoléhat
na volné asociace, které se nevazi k Zadné vizualni kategorii. Vyznam, nebo kategorizace
vizualni scény, je tak v pfipad¢ abstraktnich d€l spiSe ,,vytvofen v nasi hlaveé
prostfednicim volnych asociaci, nez aby ,,lezel ve vizudlni podobé objektii na platné

pied nami.

3.7 BARVY A EMOCE

Na zakladé experimentti Semira Zekiho i1 Erica Kandela vime, ze abstraktni a predmétné
malby aktivuji rozdilné ¢asti mozku. To ma podle Kandela za nasledek to, Ze barevné
plochy, osvobozené od kategorizace skrze objekt, mohou v divaku vyvolavat asociace
sami 0 sob&.1® To, Ze jsou top-down procesy, spojené s individualnimi asociacemi divaka
aktivovany, bez toho, aniz by se barva vazala k objektu, vyvolava fetézec individualnich
asociaci, spojenych sdanou barvou, nikoliv fetézec asociaci, spojenych s
konkrétnim objektem, jemuz by barva patiila. Vysledkem je, ze emoc¢ni pisobeni barvy
je rozdilné v ptipade riiznych divakl s riiznymi asociacemi. Dokonce i v pfipadé jedince
se emoc¢ni plisobeni ur€ité barvy muze lisit v zavislosti na jeho psychickém rozpolozeni,
nebo v zavislosti na zméné kompozice, ve které je barva ulozena. VSechny tyto zmény
maji za nasledek také zménu asociaci, které ze své paméti vyvoldvame pii poznavani
nového. Tato viceznaCnost, kterou s sebou barvy nesou, je pak podle Kandela jednim
z diivodu, pro¢ abstraktni malby vyvoléavaji tolik riznych pociti v riznych lidech i
v jedincich.8

Emoc¢ni plsobeni barvy miizeme z biologického hlediska srovnat s emocnim
pusobenim tvafi; oba tyto vizudlni prvky jsou pro ¢loveéka podobné dulezité pti ziskavani
informaci zven¢i.!®® Tvafe a barvy jsou tak zpracovivany samostatné v piislusnych
mozkovych centrech. Tato centra se vSak nachazi ve stejném regionu, a jSou spojeny se
stejnymi centry zpracovani informace.'®’ Témito centry jsou predeviim hipokampus,

centrum paméti a amygdala, centrum zpracovani emoci.'®

184 |hidem, s. 143-155.
185 1hidem.
186 jhidem.
187 1bidem.
188 1hidem.
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Vyzkum tymu neurovédci z roku 2015 objevil, Ze ¢ast bunék v amygdale reaguje
pouze na pozitivni stimuly, a dalsi ¢ast reaguje pouze na stimuly negativni.®® Pokud ve
vizualnim poli mame neutralni podnét a pozitivni nebo negativni podnét ve stejnou dobu,
bude tento neutralni podnét prostiednictvim bunc¢k v amygdale sparovan s pozitivnim
nebo negativnim podnétem.'®® Prostiednictvim stejného asocia¢niho ueni, jako Kandel
popisuje na ptikladu moiského $neka, je tak pravdépodobné, Ze na puvodné neutralni
stimul budeme reagovat pozitivné, pokud jsme ho vidéli ve stejnou dobu s jinym,
pozitivnim podnétem. Jinymi slovy se na neutralni podnéty u¢ime emoc¢né reagovat skrze
jejich spojeni s okolnimi, pozitivnimi nebo negativnimi podnéty. Podle Kandela je docela
pravdépodobné, ze stejnému principu podléhaji podnéty barvy a barevnych kompozic,
protoze jsou zpracovavany piislusnymi bunkami v amygdale a také jsou spojeny s
hipokampem. 9!

Tyto poznatky naznacuji, ze konkrétni piisobeni barev se u¢ime skrze asociace
s podnéty, se kterymi je mame spojeny ze svého okoli. Cervena nam tak pravdépodobng
bude signalizovat vasen a nebezpeci, protoze ji ¢asto mame spojenou s krvi nebo ohném.
Nebesky modra naopak casto pisobi klidnym dojmem, pravé diky svému spojeni
s nebem. Je vsak dulezité dodat, Ze urcité pisobeni barev se uc¢ime také prostfednictvim
jejich uzivani ke komunikaci v uréité kultue. O tomto socialné symbolickém vyznamu
barev pise americky sociolog James Averill.!*2 Podle Averilla jsou nase emoéni reakce
hluboce zakofenéné v tradicich, stanovenych spoleénosti, ve které Zijeme. Cervena tak
casto bude pusobit vystrazné také proto, ze jsme se ji v dané kultufe naucili pro vystrahu
pouzivat. Averill tvrdi, Zze prave této symboliky, kterou nelze chapat logicky, ale
smyslové, vyuzivaji umélci k tomu, aby vyjadiili své vnitini vize.!%

Podle experimentt, které v prvni poloviné 20. stoleti provadél jeden ze
zakladatelti tvarové psychologie Wolfgang Kohler, se pak 1ze domnivat, ze podobné top-

down procesy miizeme aplikovat také na piisobeni uréité orientace linii a tihla.'** Podle

189 F. Gore — E. C. Schwartz — B. C. Brangers et. al., Neural Representations of Unconditioned Stimuli in Basolateral
Amygdala Mediate Innate and Learned Responses.” Cell, 162(1), 2015, s. 134-145, dostupné online:
https://www.researchgate.net/publication/279727130_Neural_Representations_of Unconditioned Stimuli_in_Basola
teral_Amygdala Mediate Innate_and_Learned_Responses, vyhledano 2. 3. 2022.

190 1hidem.

191 iz Kandel (pozn. 96), s. 143-155.

192 James R. Averill, An Analysis of Psychophysiological Symbolism and its Influence on Theories of Emotion,
1974, in: G. Parrot — R. Harre (ed.), The Emotions; Social, Cultural, and Biological Dimensions, 2005, s. 204-225.
193 |bidem.

194 Wolfgang Kohler, Gestalt psychology: An introduction to new concepts in modern psychology. Vol. 18, 1970, cit
in: David Melcher — Francesca Bacci, Perception of emotion in abstract artworks: A multidisciplinary approach, in:
Stanley Finger — Dahlia W. Zaidel — Frangois Boller (eds.) et. al., Progress in Brain Research, Vol. 204, 2013, s.
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Kohlerova vyzkumu lidé spojuji thly v obraze se slovy (asociacemi) zna¢icimi nebezpeci
nebo agresi, jako ,,Spicaty, nebo ,,ostry*. Naopak zaoblené kiivky jsou vnimény jako
,,m&kké“.1% Na zakladé Kandelova vyzkumu asocia¢niho udeni a na zikladé vyzkumu
parovani podnéti prostiednictvim bun¢k v amygdale, pak mizeme predpokladat, ze tihly
mame spojené s asociacemi ostrych, a tudiz nebezpecnych objektt, jako je niz nebo
sttepy. Naopak kiivky méme spojené¢ s mékkymi objekty, jako je pefina nebo tfeba
mraky. Na zakladé téchto zjisténi se lze domnivat, ze kompozice tvofena oStrymi thly
bude vyvolavat asociace spojené se vzrusenim a nebezpecim. Naopak kompozice tvorena
zaoblenymi kiivkami bude spiSe vyvolavat asociace spojené S ptijemnymi, m&kkymi
formami.

Nezodpov€zenu otazkou =zastava vizualni komunikace pohybu a casu.
Neurobiologicky vyzkum dokaze zodpovédét, co se déje v mozku pii vnimani pohybu
V redlném Case a v dilech, ktera vytvaii iluzi pohybu v redlném ¢ase.'®® Nezodpovida vak
to, jak je pohyb a ¢as komunikovan prostiednictvim dél, ktera zistavaji v o¢ich divaka
staticka. Zekiho vyzkum dokazuje, ze urcita dila op-artu, jako je Enigma od Isiy Leviant
[16], aktivuji stejné ¢asti mozku, které se zabyvaji vnimanim pohybu v realném &ase. 1%
Na obraze v piiloze se mizeme piesveédCit: Vétsina divakd vnima pohyb v barevnych
kruzich, ackoliv obraz je objektivné staticky. Takové obrazy komunikuji s divdkem
myslenku pohybu v realném cCase tim, ze ho sami zdanlivé vytvari. Jak vSak ke
komunikaci této myslenky dochazi v ptipadée dél, ktera zastavaji staticka?

Jason Gaiger z Oxfordské univerzity se domniva, ze top-down procesy spojené
s asociacemi lze vyuzit i v piipadé obrazové komunikace pohybu a asu.'®® Pokud totiz
staticka malba nema tyto vlastnosti, musi je komunikovat prostfednictvim odkazu. Gaiger
si v§ima toho, Ze umélci ke komunikaci pohybu ¢asto vyuzivaji rytmického uspotadani
vizualnich prvku, jako vidime na obraze Vv ptiloze [17]. Upozoriuje na to, ze pojem
,fytmus® je tradicn€ spojovan s ¢asovosti. Naptiklad Oxfordsky slovnik hudby rytmus

definuje jako ,,v plném smyslu slova vse, co se tykd casového aspektu hudby na rozdil od

191-216, dostupné online:

https://www.researchgate.net/publication/256664318 Perception_of emotion_in_abstract_artworks A_multidiscipli
nary_approach, vyhledano 2. 3. 2022.

195 1bidem.

196 Viz. Zeki (pozn. 94), 5.162-163.

197 1bidem.

198 Jason Gaiger, Can a Painting have a Rhythm? British Journal of Aesthetics, ¢. 58 (4), 2018, s. 363-383.
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aspektu vysky <19 Obrazy, které rytmického uspofadani vyuzivaji, viak nevytvafi rytmus
V Case, ale v prostoru. Podle Gaigera stoji k zamysleni otazka toho, zda rytmus v prostoru
miize v divdku vyvolat asociace rytmu v ¢ase.?”® Takova moznost se zd4 byt uplatnitelna
pii pohledu na fotografie pohybu E. Muybridge [18] a E. J. Mareye [19]. Tyto fotografie
jednozna¢né komunikuji pohyb, ackoliv zlistavaji statické. Zda se tak, Ze prostfednictvim
rytmického opakovani jednotlivych prvka tyto fotografie vytvari podminky pro vyvolani
asociaci spojenych s pohybem v realném case. Tvirci abstraktnich obrazi, pro které byla
myslenka pohybu v ¢ase zasadni, se mimo jiné inspiruji pravé témito fotografiemi.?*
Umélci komunikuji s divakem mysSlenku pohybu v ¢ase prostfednictvim odkazu — stejné
tak, jako vidime na zminénych fotografiich. Vybornym piikladem tvorby odkazu
k pohybu v obraze je Duchampiv Akt sestupujici ze schodi z roku 1912 [20] nebo
Kupkitiv obraz Zena trhajici kvétiny z let 1910-1911 [21].

Teorie uceni prostiednictvim asociaci byla podle Mosche Barasche umélcim na
pocatku 20. stoleti dobfe znama.?®? Umélci vychazeli z doktriny asocianismu, ktera je
jednim z historicky prvnich pokusti o objasnéni percepce.?’® Podle této doktriny, stejné
jako podle soucasného védeckého vyzkumu, je vnimani vnéjSiho svéta z velké Casti
podminéno ptedchozimi smyslovymi zkugenostmi.?** Pokud tak mame uréity objekt nebo
tvar spojeny s uritymi emocemi, je pravdépodobné, Ze podobny objekt nebo tvar v nas
bude vyvoléavat také podobné emoce. V podobném duchu se vyjadiuje FrantiSek Kupka:
.- Vytvarny umélec, jenz je vsak bohat smyslovymi obrazy vzpominkovymi, sleduje jevy
sveta jej obklopujiciho a pripojuje ke kazdému dojmu znacné mnoZstvi obrazii vynatych
ze své paméti... “*® Teorie asocianismu vychazi z anglické filozofie 18. a 19. stoleti. Do
sttedoevropského prostoru na prelomu 19. a 20. stoleti ji rozsifil svou praci predevsim
Wilhelm Wundt. Touto cestou se podle Barasche teorie asocianismu dostala také do
dobovych uméleckych kruht. 20

199 Michael Kennedy — Joyce Kennedy, Rhythm, in: Tim Rutherford-Johnson (ed.), The Oxford Dictionary of Music,
6th edn, Oxford 2012, s. 703-704, cit. in: Ibidem, z anglického jazyka: ,,in the full sense of the word everything
pertaining to the time aspect of music as distinct from the aspect of pitch.”

200 \/iz Gaiger (pozn. 198), s. 363-383.

201 iz Rowell (pozn 14), s. 47-80.

202'\/jz Barasch (pozn. 77), s. 336-337.

203 |bidem.

204 |bidem.

205 Viz Kupka (pozn. 1), s. 66.

206 \/iz, Barasch (pozn. 77), s. 336-337.

53



3.8 VYZNAMOVA VICEZNACNOST

Vyznamova vicezna¢nost je vlastni viem obraziim, které dopadaji na nasi sitnici.?’” Na
zakladé ceho urcujeme jednotny vyznam piijatého obrazu, jsou procesy vlastni naSemu
mozku, nikoliv vnéj$imu svétu. Mezi tim, jak tyto procesy probihaji v ptipadé
predmétného a abstraktniho uméni, vak existuji rozdily.?® Tyto rozdily pak maji za
nasledek zfeymy rozpor mezi vyznamovou urcitosti pfedmétného uméni a neurcitosti
uméni abstraktniho.

Na zaklad¢ zminénych vyzkuml Semira Zekiho a Erika Kandela vime, Ze
hodnoceni abstraktnich a napodobivych d€l se v naSem mozku odehravéa rozdilnym
zpusobem. Procesy zpracovani vizudlni informace v ptipadé dél, ktera napodobuji vnéjsi
realitu, jsou velice podobné procesim zpracovani vizualni informace z vnéjsi reality
samotné. Patii mezi n¢ detekce a rozpoznani objektii a tvari ve vizualnim poli, rozpoznani
barev a linii, které se k jednotlivym objektim vazi a ur¢eni polohy rozpoznanych objekti
v prostoru. Tyto procesy jsou biologicky vrozené; slouzi k pteziti jedince a jeho rychlé
orientaci. V zasad¢ tak lze fict, ze napodobivé obrazy vytvaii nejlepsi podminky k rychlé
vizualni orientaci ¢lovéka, protoze se v nich vizualné orientuje stejnym zptisobem jako
v kazdodenni realité.?® Tim, ze pfedmétné uméni nahrava kazdodennimu zpisobu
zpracovani vizualni informace, jako je detekce objekt a jejich mista v prostoru, je uréeni
jeho vyznamu pro divaka mnohem jednodussi a rychlejsi.

Abstraktni uméni naopak naruSuje naSe pfirozené nahlizeni vnéjsi reality.
V piipadé¢ abstraktniho uméni se naSe vize nemiiZze spoléhat na informace, které jsou
béZzné dostupné, jako je detekce objektli a urceni jejich polohy v prostoru. Abstraktni
obrazy prostfednictvim jednotlivych linii a barev nevytvafi formu rozpoznatelné¢ho
objektu a nevyuzivaji perspektivu K rozpoznani polohy v prostoru. Tim ze abstraktni
uméni narusSuje formy viditelného svéta, naruSuje také zakladni procesy zpracovani
vizualni informace, jako je rozpoznani objektu, kategorizace vizualni scény a orientace v
prostoru.?!® Vysledkem naruseni toho, na co jsme denné zvykli, je potom nutna potieba

naSeho mozku pfijit s novou logikou zpracovani vizualni informace.

207 O tom, ze kazdy obraz, ktery z vn&jsiho svéta dopada na nasi sitnici, je viceznaény, piSe Gombrich jiz v roce 1960:
Viz Gombrich (pozn. 3), pfedev§im s. 180-290. To, ¢im podle Gombricha fesime tuto vicezna¢nost jsou nase
zkuSenosti s vizualnim svétem, naucené vizualni koncepty. Roli vizualnich konceptil pii ur€ovani vyznamu dila

v obraze lze srovnat s roli paméti a asociaci, o kterych v tomto sméru mluvi Kandel.

208 \/jz, Kandel (pozn 96), s. 178-183.

209 1hidem.

210 1hidem.
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Abstraktni dila jsou samoziejmé stdle vnimana stejnym vizualnim systémem, jako
veskeré jiné vizualni scény; tato dila tak stale podlé¢haji zakladnim bottom-up procesim
jako je uréovani orientace linii, kategorizace barev a fazeni vizualnich prvka do skupin
podle zminénych zakonud tvarové psychologie. Narozdil od napodobivych obrazt vSak
abstraktni obrazy nepfinaseji informace dostate¢né k tomu, abychom ve vizualnim poli
dokazali rozpoznat konkrétni objekty nebo tvaie a s nimi spojené konkrétni asociace.
Informace z bottom-up procesu v piipadé abstraktnich dél jsou dostate¢né pouze k tomu,
abychom rozpoznali barvy, linie a jejich kompozici. Vzhledem k tomu, Ze se barvy a linie
nevazi ke konkrétnimu objektu, musi byt nase asociace navazany piimo na tyto vizualni
prvky. Ty jsou vSak sami o sob& vicezna¢né. Barvy a linie nepatii do konkrétniho
vizualniho kontextu, jako jsou objekty nebo tvaie, ale do mnoha vizualnich kontextt. Tak
naptiklad tvar nasi matky pati konkrétni osob€ — tato tvar tak ma jednoznacny vyznam.
Rizova barva sama o sobé&, kterd jeji tvar vizualné ,tvoii®, vSak patii mnoha jinym
objektim vnéjsiho svéta. Tim, Ze se rizova barva v abstraktnim obraze nevadze k Zadné
tvafi ani kK zddnému jinému znamému objektu, bude v zasad¢ viceznacna.

Na jednu stranu tak abstraktni malba predkladd univerzalni prvky, které se
podatilo osvobodit od objektu a stereotypniho vyznamu. Na druhou stranu v§ak vyzkum
v oblasti neuroestetiky dokazuje, Zze zadna vizualni scéna nemiZze byt vnimana bez
procesu kognitivniho poznavani — bez kontextu nasich vizualnich zku$enosti. Dopliiovani
nasSich zkuSenosti do obrazu, ktery je vyslan ze sitnice do mozku, at’ uz se jedna o obraz
pfedmétny a jednoznacny, nebo abstraktni a nejednoznacny, je lidskou podminkou.
Vyznamova nejednoznacnost abstraktniho uméni tak neni ddna tim, Ze by bylo
emancipované od SirSiho kontextu a vztahu K vné&jsimu svétu, ale ze kazdému divaku
prezentuje Vv zasad¢ odlisné vyznamy v zavislosti na jeho specifickych zkuSenostech
s vn&jSim svétem. Pravé toto zapojeni individudlnich zkuSenosti a asociaci divaka do
obrazu je podle Kandela také tim, co nas na abstraktni malbé pfitahuje predevsim.?! Kdyz
se nemuzeme orientovat podle vizudlnich pravidel vnéjSiho svéta, musime se orientovat
podle pravidel naSeho vnitfniho svéta. Na§ prozitek z abstraktnich maleb je tak silné¢
individualni. V tomto sméru v abstraktni malb¢é vidime kromé objektivnich linii a barev
také kus sebe.

Tim, Ze abstraktni malifstvi osvobodilo vizualni prvky od znamych objekti,

vytvofilo cestu pro novy zpisob tvorby i vnimani vyznamu v obraze — vyznamu

21 1pidem.
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tvofeného prostiednictvim volnych asociaci, které se vazi k nejednoznaénym prvkim
vizualniho pole, jako je barva nebo linie. Divod toho, pro¢ je abstraktni malba tolik
naro¢na pro uchopeni, tak mizeme vidét v tom, Ze nas uci vnimat obrazy novym
zpusobem. U¢i nas nahlizet pohledem vnitini vize — nasich myslenek, dojmu a prozitkt -
nikoliv paradigmatem vné&jsich podobnosti materialnich objekti. Komunikace vnitinich,
myslenkovych objektu, spiSe nez objektu materialnich, byla také cilem umélct, ktefi
S abstraktnim uménim zacinali. Na zaklad¢ psychologického a neurobiologického

vyzkumu lze fict, Ze byl splnén.
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4. KUPKOVA TVORBA ,,DRUHE REALITY“

»Pro umélce je toliko jedna véc zavazna: totiz zpiisob a postup tvorby, provadeni, kde

oba svéty — abstraktni a redlny — se srazeji tvari v tvar. *?

Tento uryvek z Kupkova klicového psaného dila Tvoreni v uméni vytvarném
demonstruje, Ze jeho abstraktni tvorba nespoc¢iva v tiplném odklonu od vnéjsi reality, ale
ve zruSeni dlouho pretrvavajici dialektiky vnéjsiho a vnitiniho — redlnych objektd
vnéjsiho svéta a abstraktnich, vnitfnich vizi umélce. Problematika vztahu vnitini a vnéjsi,
realny a abstraktni, se v Kupkové Tvoreni mnohokrat opakuje v rizném kontextu. Kupka
tento vztah zmifuje jako klicovy vzhledem k tvir¢imu procesu, funkci uméleckého dila,
umeélce 1 divaka. VSechny tyto riizné kontexty vSak Kupka fesi na pozadi stejnych otazek
— jaka je povaha reality, jakym zpisobem ji mize ¢lovék poznat a jak toto poznani lze
vyjadrit malifskymi prostfedky. Realita a jeji poznani tak v Kupkové tvorbé hraje zasadni
roli. Definovat jeho dilo na zakladé opozice realistické a abstraktni nebo zobrazivé a
nezobrazivé, ktera se vaze pouze k technickému zpracovani dila, by tak bylo velice
zjednodusujici.

Podle Kupky poznani reality, ani jeji zobrazeni, nezavisi na vnéjS$im vzhledu jevi,
ale na tom, jak jsou tyto jevy zpracovany ve vnitinim svété lidskou mysli. Toto vnitini
zpracovani reality neodpovida vzhledu vnéjsi reality, odpovida vSak redlnym procestim
poznadvani, uceni se a funkce paméti, ktery jsem z védeckého hlediska popsala
v piedchozi kapitole. Prave tyto ,,neviditelné*, avsak stale redlné procesy, jsou pro Kupku
stéZzejnimi v jeho vztahu k realité a k tvorbé vyznamu. Zptisob poznani totiz podle Kupky
nevede cestou izolovaného zajmu o vnitini nebo vnéjsi svét Cloveéka, ale ve vzdjemném
prostoupeni téchto dvou svétli. Mistem tohoto prostoupeni je podle Kupky lidska mysl:
»---JEVY svéta jez (umélec) vuimad, ztrdceji své piivodni obrysy a proménuji se asimilacemi
V nejasnd echa... tento soubor predstav, jejichz existence sama je razu Ccisté
psychologického, ucinkuje na vetsinu umélcii tak, Ze jimi viadne a je podnécuje
k realizaci.“?*® Lidska mysl a jeji subjektivni povaha je tak podle Kupky stile zavisla na
piijmu jeva svéta objektivniho. Prave tento psychologicky celek je podle Kupky jedinou

cestou K poznani reality i k umélecké tvorbe.

212 \/iz Kupka (pozn. 1), s. 176.
213 |bidem, s. 60.
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Procesy poznéni a tvorby subjektivniho svéta, které jsou vlastni ¢lovéku, pfitom
Kupka vnima jako soucast ptirodnich procest tvorby. Realita tak nehraje v Kupkoveé dile
zasadni roli jen jako pocatecni bod jeho subjektivnich vizi, ale také jako vzor samotné
umélecké tvorby. Jinymi slovy se tak tviréi proces umélce ma shodovat s tviré¢imi
procesy V realit¢ — ma byt jejich soucasti: ,,V prirodé pokryvaji se téla srsti, perim,
Supinami, kazdeé telo je organicky soubor samo o sobé... Necht' zkusi malivi a sochari
délat jako ona**'* Realita a neustalé procesy tvorby v ni, které se odrazi také v tvorbé
subjektivnich vizi umélce, jsou tak pfimym myslenkovym zdrojem Kupkovy tvorby.

Podle Kupky ma vSak pfiroda vlastni zdkony tvorby, které nelze postihnout
lidskou mysli, natoz malifskymi prostiedky. Umélec by se tak nem¢l snazit zobrazovat
vnéjsi vytvory, které jsou vysledkem nepostihnutelné tvorby piirody, ale sobé vlastni,
vnitini vytvory, které jsou vysledkem prirozené funkce jeho vizualniho systému: ,,Dilo...
Jje predevsim vysledkem vyzkumii v oblasti psychické a ve fyziologii smyshi.*“**® Jeding
zkoumanim zékonti své vlastni ,,obrazotvornosti se umeélec vyhne prezentaci ,,mrtvé
piirody*?!®, néceho, co je zivé ve vnéjsim svété, ne viak na platné, a bude moci tvofit
jako pftiroda sama.

Pro Kupku je tak zobrazovani vzhledu vnéjSich véci kopirovanim jiz stvotfenych
celkl — kopirovanim kompozic, které jsou dilem vnéjsi pfirody. Pokud malifi voli cestu
napodoby, jejich prace ma dva vysledky, z ¢ehoz ani jeden podle Kupky neni ani
nrealisticky® ani ,,umélecky*: ,,Bud’ se umélec zproneveri svéemu uméleckemu videni, aby
se nezproneveril modelu, nebo deformuje model, aby byl co nejvice prav zpiisobu svého
videni.*®'" Tvorba, jejiz dileZitost pro Kupku lze tusit jiz z ndzvu jeho knihy, tak stoji
V pomyslné opozici proti napodobé. Napodobivd malba je pro Kupku femeslnym
zpracovanim jiz stvofen¢ho, nikoliv uméleckou tvorbou samotnou. Pokud tak ma malif
tvofit, nejdiiv musi zmeénit svlij namét. Tim ma byt vnitini vize, nikoliv vnéjsi modely.
Umélec tak tvoii ,,z hlavy“, ztoho, co Kupka ve vySe zminéném Uryvku nazyva
»souborem piedstav razu Cisté psychologického®.

Vysledek umélecké ¢innosti, tvorby, pak Kupka oznacéuje jako ,,druhou realitu,

nebo ,,druhou pfirodu®: ,,...uméni nespociva v tom ,,podat prirodu*... nybrz hlavné a

predevsim v Stastném vyjadrovani hnuti duse a srdce — obrazii, jez se staly ,,druhou

214 |hidem, s. 75.

215 |hidem, s. 141.

216 |bidem, s. 75.

217 \fiz Kupka, Uvahy, (pozn. 53),s. 7.
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prirodou* **® Jeho dila tak ve vn&jsim svété piedstavuji existenci samu o sobé. Obraz je
podle Kupky umélcem stvofenym, organickym celkem se svymi vlastnimi pravidly. Tato
pravidla pfitom nejsou pravidly tvorby vlastni vnéjsi realité, ale umélcové realité¢ — jeho
mozku. Ptiroda, vnéjsi svét, je tak pro Kupku zdrojem materialu k tvorbé — z vnéjsiho
svéta do lidské mysli pronikaji obrazy redlnych objektl. Ty jsou vSak nésledné
sdruzovany a pietvareny podle prirozenych pravidel vlastnich naSemu mozku, nikoliv
podle toho, jak se tvoii vnéjsi svét. Pravé tyto v mysli sdruzené a pietvorené jevy vnéj$iho
svéta Kupka vnima jako ,,druhou skutecnost®, jako néco, co je Cist¢ jeho vytvorem.

Je zndmo, ze Kupka se o zminéné ,,pravidla vlastni naSemu mozku* velmi zajimal.
Podle Karla Srpa by Kupkovo Tvoreni dokonce mohlo slouzit jako vyklad tvofeni
v uméleckém dile z pohledu zpracovani vizualni informace v mozku ¢lovéka — od
zachyceni obrazu na sitnici pfes zpracovani ziskanych vjeml v mozku a konecné
vyjadfeni tohoto vnittniho zpracovani v malbg.?*® To ostatné doklada také jedno z mnoha
Kupkovych tvrzeni na toto téma: ,,Oko je hned zpiisobilym k cinnosti.... Jsouc pristrojem
zdaznamnym... Opticky nerv je vodicem vjemu zachyceného sitnici, jejz vede ke kiire
mozkové, telegrafickému zrcadlu sitnicovych otiskii. V tomto zrcadle se zhlizi védomi a
zaznamenadva si tvainost véci.*** Kromé tohoto uryvku z Kupkova Tvoreni jeho zajem o
funkci vizualniho systému dokladaji také jeho ilustrace fyziologie nervového systému
[22], prifezu sitnici [23] sitnice zepfedu [24] nebo oka z profilu [25] které doprovazeji
jeho knihu.

Dtvod toho, pro¢ se Kupka zajimal o funkci vizudlniho systému v procesu
umélecké tvorby je zifejmy — pro Kupku poznani skrze fungovani naseho mozku je jediné
mozné poznani vnéjsiho svéta: ,,...vztah mezi cinnosti mozkovych hmot umélcovych a
objektivai prirodou nemiize byt primy, ponévadz zavisi hlavné na asimilaci prijatych
dojmii...*?*! Podle Kupky je ¢lovék souéasti ptirody a jako takovy nemiize svét nahlizet
jako nestranny pozorovatel. Obraz vnéjSiho svéta v jeho objektivni podobé tak neni
mozné zachytit smysly ani malbou zkratka proto, Ze to neni v lidskych schopnostech.
Objektivni zobrazeni by tak nemélo byt ani v naSem zajmu.

Meélo by tak byt jiz ziejmé, ze Kupkova abstraktni malba neni odklonem od

reality, ale snaha o porozumeéni ,neviditelnym* procesim vzniku forem v realité — té
Y, ) y

218 Viz Kupka (pozn. 1), s. 21.

219 Karel Srp, Frantisek Kupka: Geometrie myslenek, Praha 2012, s. 36.
220 \/iz Kupka (pozn. 1), s. 62.

221 |pjdem, s. 189.
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vn&jsi i té vnitini.??? Tento zajem Kupku vedl ke studiu oblasti, které se ,,neviditelnymi
procesy v realité¢ zabyvaji. V tomto sméru je jeho zdjem velice Siroky — zajima se o
poznatky z riznych védeckych oblasti, jako je biologie, astronomie, fyzika, chemie,
optika nebo psychologie®® i o filozoficky, nabozensky a spiritualné ladéné prace. Toto
zdanlivé nesourodé zameéteni se mize zdat v dneSnim svété zvlastni. Na pielomu
minulého stoleti vSak byla oblast védecké a duchovni propojena pravé snahou o objasnéni
téch aspektii reality, jez nelze postihnout smysly. Spiritudlni oblasti, jako v té dobé
popularni teosofie, ze které¢ Kupka ¢erpal, se obraceji k védeckym poznatkiim, které maji
poskytnout dtkaz o vy3Si, smyslim nepiistupné realité.?* Objev rentgenu,
chronofotografie, elektromagnetického vinéni a bezdratového telegrafu, mezi jinymi
objevy, maji tuto existenci ,neviditelnych* zakonl reality potvrzovat. Objevy
,heviditelného®, at’ uz ve spiritudlnim nebo védeckém smyslu, tvotily myslenkovy ramec
doby, ze kterého Kupka vychdzi, a ktery hraje zasadni roli v jeho odmitnuti napodoby.
Kupkova cesta k abstrakci tak neni izolovanou cestou umélce, ale logickym vysledkem
vlivl jeho prostredi.

Zabyvat se vSemi oblastmi Kupkova zajmu je vzhledem k rozsahu i zaméteni mé
prace nemozné. Tyto informace jsou ostatné velice dobfe zpracovany v jinych odbornych
textech.??”® Pro mou praci jsou zasadni pfedevsim Kupkovy zniamé dobové teorie
vzajemného pilisobeni jevl, které predpokladaji neustdly pohyb (vzhledem k Casu a
prostoru). V minulé kapitole jsem v tomto sméru zmifovala experimentalni psychologii
(psychofyziologii)??, ktera predpoklada neustalé piisobeni podnétii z vnéjsiho svéta na
vnitini nervovou soustavu ¢lovéka a teorii elektromagnetického pole, které vznika

21 Kromé téchto teorii

vzajemnym pusobeni pole elektrického a magnetického.
dokazovaly neustaly, neviditelny pohyb v realité, spojeny s vzajemnym plisobenim vSech

prvki, také dobové teorie ¢tvrté dimenze. Ty je tfeba zminit vzhledem k tomu, Ze dnes

222 7a vné&j§i procesy vzniku forem povazuji chemicko-fyzikalni d&je, které stoji za rlistem rostlin, krystalizaci
mineralt, kondenzaci vodni pary atd. Za vnitini procesy vzniku forem (vzniku forem nasi vnitini vize) povazuji
bottom-up a top-down procesy zpracovani vizualni informace, zminéné v piedchozi kapitole.

223 Fyziologii, biologii a fyziku Kupka studoval také na Sorbonné. in: LudmilaVachtova, Frantisek Kupka, Praha
1968, s. 27.

224 Hlavnimi piedpoklady teosofie jsou myslenky jednoty veskeré existence a moznost poznani existence
prostednictvim vnitiniho, spiritualniho svéta ¢lovéka, nikoliv prostfednictvim materialnich podobnosti.

225 Kupkovou biografii a jeho uméleckym $kolenim v Praze, ve Vidni a v PaiiZi se zabyva Meda Mladkova, v ¢lanku
Central European Influences, in: Guggenheim Museum, FrantiSek Kupka 1871-1957, New York 1975; védeckym
zdrojim v Kupkové tvorbé se ve stejné knize vénuje Margit Rowell viz (pozn. 14), v tomto sméru jsou podstatné také
prace Lindy Henderson, zminéné v prvni kapitole viz (pozn. 13); psychofyziologickymi zdroji se zabyva naptiklad
John G. Hatch viz (pozn. 229).

226 \/iz. s. 42-43 v této praci.

227 1hidem.
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jsou tyto teorie na pozadi pozdéjsich Einsteinovych zjisténi zastaralé a méalo znamé.??®

Pro Kupkovo smysleni o malbé, a jeho odklonu od napodobovani, v§ak byly zasadni.
Tyto teorie nahlizeji prostor jako vyplnény neviditelnym etherem. Pravé vinéni etheru
melo podle dobovych pfedstav pienaset elektromagnetické a jiné viny a tim umoznovat
funkci bezdratového telegrafu, rentgenu i proudéni svétla.??® Podle Medy Mladkové se
vzhledem ke Kupkovu spiritudlnimu zalozeni lze domnivat, ze ,,neviditelnému vinéni“
prisuzoval také pfenos myslenek a energie mezi jednotlivymi lidmi a objekty vnéj$iho
svéta, >0
Kupka tyto teorie prokazatelné znal.?*! Jeho kniha pak doklada, Ze na jeho
smySleni o tvorbé uméleckého dila a jeho funkci mély znaény vliv: Podle Kupky je
zakladem veskeré existence neustaly pohyb — piisobeni jednoho organismu na druhy (tak
jako v ptipadé vn&jsi a vnitini reality cloveéka; obrazu a divaka) a neustalé vznikani, které
z vzajemné¢ho pusobeni organisml plyne. Vysledna forma je pro Kupku jen jakousi
teCkou na konci celého procesu formovani — vzdjemného ptsobeni. Pro Kupku tak pii
tvorbé vyznamu neni tolik dilezita viditelna forma jako proces jejiho vznikani v mysli
umélce a proces nasledného piisobeni na mysl divdka skrze materidlni obraz. V tomto
sméru musime vyznam v Kupkov¢ dile nahlizet jako néco psychologického, co vznika az
v mysli divaka tim, Ze na néj formy na platné plisobi. Umélec tak nema piimo kopirovat
vnéjsi prirodu ani védecké poznatky, pouze z nich ¢erpa ponauceni o tom, jak funguji
procesy ptirodniho ptisobeni a tvofeni, jehoz je umélec, jeho dilo i divak soucasti.
Véda tak pro Kupku nema nikdy posledni slovo. Ackoliv Kupka ¢te mnoho texta
z mnoha vySe zminénych oblasti, nic z toho nevnimé dogmaticky; vSe slouzi k obohaceni
jeho vnitiniho svéta, jeho umélecké vize. V jeho mysli se tyto vné€jsi zdroje op&t musi
,pretvorit” podle jemu vlastnich pravidel tak, aby byl vysledek origindlni, jemu vlastni.
Kupkovo stézejni doporuceni vsem umélcim zni: ,,Predevsim je treba vratit se

k Sokratové radé: Poznej sam sebel“?*? Hlavnim piedpokladem Kupkovy tvorby je tak

228 Teorie relativity tak, jak s ni pfichazi Einstein v roce 1916, po&itd vzhledem k existenci étvrté dimenze s Sasem.
Pied tim, nez teorii ¢tvrté dimenze jako asoprostoru Einstein piedstavil, mélo se v§eobecné za to, ze ¢tvrta dimenze
je velig¢inou prostoru, ktery nelze postihnout smysly. K tomuto vice in: Henderson (pozn. 13).

229 John G. Hatch, Machian Epistemology and its Part in Frantiek Kupka's Painterly Cognition of Reality, Visual
Arts Publications, 9, 2000, dostupné online:
https://ir.lib.uwo.ca/cgi/viewcontent.cgi?article=1009&context=visartspub, vyhledano 2. 3. 2022.

230 Meda Mladkova, Central European Influences, in: Guggenheim Museum, FrantiSek Kupka 1871-1957, New York
1975, s. 28-29.

231 Kupka sam zmitiuje neviditelné viny prostupujici éterem ve Tvoreni (pozn. 1), napt. s. 207; fyziologii Kupka
zminuje nas. 81 a 87, fyzikalné-chemické déje na s. 72-73.

232 \/iz Kupka (pozn. 1), s. 206.
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myslenka, Ze ptiroda se individualné projevuje v jedinci. Prave zde, v nasem mentalnim
svete, je tieba hledat poznani reality 1 zdroj umélecké tvorby.

Ackoliv jsou tak védecké poznatky zasadni pro vyvoj Kupkovy tvorby, stézejni
pro n¢j zustava otazka jeho vlastni, vnitini ,,obrazotvornosti*“. Kupka tvorbu vnima jako
zpracovani vizualni informace mozkem — od ptijmu smyslovych vjemd, ptes ,,asimilaci®
téchto vjemil v nasi paméti, po nasledné vyjadieni téchto ,,asimilovanych®, pretvorenych
vjeml v materialnim obraze. V materialni podob¢ pak jeho vnitini vize maji dale ptsobit
na mysl divéka, kde se cely proces tvorby znovu opakuje.

Zda se tak, Ze Kupka si byl velice dobfe védom myslenky, kterou pozdéji vyslovil
Semir Zeki, ze ,,VeSkeré vytvarné umeni je vyjadieno prostrednictvim mozku, a proto se
musi Fidit zakony mozku... to, co vidime, je urceno stejné tak organizaci a zakony mozku
Jjako fyzickou realitou vnéjsiho sveta. Umélec se ostatné dokdze vyporadat pouze s temi
atributy prirody, na které je jeho mozek vybaven.“*® Kupka se, stejné jako o mnoho let
pozdéji Zeki, domnival, ze tvorba musi podléhat zakonlim naSeho vizualniho systému,
stejné, jako mu podléha poznani vnéjsi reality. V nésledujicim textu se zamétfim na to,
jak Kupka k tvorb¢ pristupuje v piipadé konkrétniho dila, a jaké zakony vlastni nasSemu

mozku pii tom vyuziva.
4.1 KATEDRALA

Katedradla [26] je abstraktni malba, kterou Frantisek Kupka vytvotil mezi lety 1912—
1913. Dnes se nachazi ve stalé sbirce Jana a Medy Mladkovych na prazské Kampé¢. Tato
malba patii do skupiny abstraktnich d¢l, kterou Kupka nazval Vertikalni a diagonalni
plany.?®* Obraz je tvofen kompozici vertikalnich a diagonalnich linii v rovnob&zném,
rytmickém ftazeni. V o€ich divaka se tyto linie vzajemné prostupuji, coz je vysledkem
fragmentace jednotlivych linii na mensi, rizn¢ velké Casti. Jednotlivé fragmenty linii
Kupka zobrazil v mnoha rtiznych odstinech modré a Cervené barvy. Modra v této
kompozici prevazuje nad Cervenou, ktera nalezi pouze n¢kolika liniim ve spodni a stfedni
¢asti obrazu. Ze spodniho okraje do obrazu vstupuje také hnéda barva, kterd rovnéz nema

dominantni postaveni. V této barevné kompozici misty prosvitaji fragmenty linii v bilé

233 iz Zeki (pozn. 94), s. 1, z anglického jazyka: ,,All visual art is expressed through the brain and must therefore
obey the laws of the brain... what we see is determined as much by the organisation and laws of the brain as by the
physical reality of the external world. The artist, after all, can only deal with those attributes of nature which his brain
is equipped to see.“

234 Meda Mladkova — Jan Sekera, FrantiSek Kupka: ze sbirky Jana a Medy Mladkovych ve Washingtonu, Praha 1996,
kniha neni strankovana, tuto informaci Meda Mladkova zmifiuje u figury ¢. 156.

62



barvé, které silné kontrastuji s ernym pozadim geometrické konstrukce. Ackoliv tak
Kupka pracuje pouze s n¢kolika malo vizualnimi prvky, horizontalnimi a vertikalnimi
liniemi a nékolika barvami, diky fragmentaci jednotlivych linii a stupfiovani intenzity
jednotlivych barev vznika velice komplexni geometricka kompozice.

Podle Medy Mladkové miizeme hledat inspiraci k této malb€ v Kupkové zajmu o
gotické stavby.?*® Zkoumal na nich jednak principy stavitelstvi, a jednak prinik svétla
barevnym sklem a ucinky tohoto jevu na lidskou psychiku. Kupkova inspirace
architekturou je zfejma také z jeho knihy Tvoreni: ,,Ve vétsiné pripadii piisobi na nds...
spravné odhadnuté a rozvrzené rozdéleni vSech ploch a hranic. Obraz — tot architektura,
Jejiz fasada ma svou typickou siluetu.“?*® Tvoreni také doklada jeho fascinaci barevnymi
okny katedral: ,,... musite se jit podivat na podivuhodnou modrocervenou ruzici v pravé
apsideé parizské Notre Dame. Bylo by treba jasnych karminu, a jeste jasnéjsich kobalti,
abychom dosahli alespoii ozvuku této zdvratné hudebnosti.***’ Pojmy ,architektura® a
,,hudebnost barev*, které v uryvcich z Tvoreni vidime, pfitom nejsou v Kupkoveé psaném
projevu ojedinélymi. Vazi se Kk jeho celozivotnimu zajmu o architekturu a o hudbu a
0 jejich propojeni s vytvarnym umeénim.

V tomto sméru se vSak nelze domnivat, ze by se Kupka svym dilem snazil o odkaz
K jinym uméleckym disciplinam — ne$lo mu o to, aby malba ,,vypadala‘“ jako architektura,
ani o to, aby ,,zn¢la* jako hudebni skladba. Zasadni je pro Kupku proces tvorby, ktery
ob¢ tyto umélecké ¢innosti vyuzivaji, a ktery se zdsadné lisi od malifské tradice tvurciho
procesu jako napodoby. Kupka pise, ze ,,Hudba a architektura maji, pravda, tu prednost
pred malbou... Ze Cerpaji vyrazové formy svého umeni ze svéta subjektivniho, ze vzruSeni
a myslenky, jez se vyvijeji v abstraktnim... vyjadiuji oba cosi slovy nevyrknutelného,
kK cemu jsme vsichni citlivi. A presto tato dvé uméni existuji hmotné a miiZeme postihnout
Jejich realizacni vyrazové prostiedky.*“*® Z uryvku plyne, ze Kupka z t&chto druhi uméni
cerpa inspiraci vtom smyslu, ze dokazi vyrknout ,nevyiknutelné* vize a myslenky
subjektivniho svéta, v objektivni, sdilené realité. V piipadé hudby navic Kupka ocenoval
vlastnost harmonického piisobeni na divéka, bez toho, aniz by existovala v materialni

formé.?*® Kupka se chtél vymanit z tradice zobrazovani materialni reality, stale vSak chtél

235 |bidem.

236 Viz Kupka (pozn. 1), s. 146.

237 |bidem, s. 110.

238 |hidem, s. 200.

239 \/iz Shaw-Miller (pozn. 138), s. 136-140.
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vytvaret harmonické celky, které by k divaku ,,promlouvaly* ur¢itym zptisobem. Hudba
a architektura byly Kupkovi inspiraci pravé proto, ze jim je tato povaha vlastni.

Kupka v¢til, ze tak jako hudebni skladatel a architekt tvofi harmonické celky
prostfednictvim jednotlivych zvukovych a architektonickych prvkl, mize i umélec tvoftit
harmonii vizudlnich celkl prostfednictvim jednotlivych vizudlnich prvka — linif a barev.
Sam sebe tak ¢asto nazyval ,,symfonikem barev* (Farbensymhonist), o ¢emz svédci jeho
dopisy.?*® K tomu, aby mohl tvofit nové harmonické celky s uréitym vyrazem, je podle
Kupky tteba nejdiive zkoumat umélecky material, to, co, ve vySe zminéném uryvku
nazyva ,,realizacnimi vyrazovymi prostiedky*.

Co si Kupka piedstavuje pod timto pojmem vzhledem k vytvarnému uméni, Ize
odvodit z obsahu kapitol jeho knihy. V tomto sméru jsou zasadni dvé kapitoly, jimz
Kupka vénuje znadny podet stranek: Prostiednici a cinitelé a Smysl a pocit barvy.?*
V téchto kapitolach Kupka zkouma piisobeni jednotlivych vizualnich prvki, ,,vyrazovych
prosttedkii, na lidské smysly. Zajimé se piredevS§im o konkrétni vyraz a plisobeni linie
(¢ary) a barvy.

Pojem ,,konkrétni ptitom opét neni v Kupkové dile ojedinélym. Jednotlivé linie a
barvy totiz podle né nelze vnimat jako vizudlni prvky abstrahované (oddé€lené)
z ptivodniho vjemu redlnych scén, ale jako vizudlni prvky se svym vlastnim,
,konkrétnim“ dojmovym charakterem: ,,... odmitam povazovat uzivani geometrickych
forem za abstrakci. Jakykoli obdelnik nebo kotouc ¢i kruh atd. jsou pro malire prvky
existujici apriori. Abstraktni by byly, pokud by byly abstrahovadny. “?*? Podle Kupky pfi
préci s jednotlivymi vizualnimi prvky neni dilezité zjiStovat, ze kterého zdroje vnéjSich
jevu pochazeji (ze kterého zdroje byly abstrahovany, oddéleny), ale zkoumat to, jaky je
jejich vlastni dojmovy charakter, ,,bez piilisné starosti o jejich piivod***® Kupka se pravé
naopak snazi jednotlivé vizualni prvky, barvy a linie, od pivodniho vjemu realnych scén
vyznamove ,,o€istit™ a urcit jejich vlastni dojmové pisobeni tak, aby mohl nasledné
....pFizplisobit tyto hmotné prostiedky vyrazu myslenky.“*** Samostatny dojmovy
charakter jednotlivych barev a linii v Kupkové tvorbé dokladaji také nazvy, jez priklada

mnohym ze svych obrazl: Solo hnédé cary, Samostatna bila, Zelena a Modrad, Modra,

240V/iz Mladkova, Sekera (pozn. 234), s. 11.

241 Viz Kupka (pozn. 1), s. 80-156.

242 Franti$ek Kupka, Rukopis, cit. dle: Dorothy Kosinska (ed.), Frantisek Kupka: priitkopnik abstrakce, malii* kosmu,
Bonn 1997, s. 160.

243 Viz Kupka (pozn. 1), s. 194.

244 1pidem, s. 201.
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Vertikalni a diagonalni plany, Mluva vertikal. VSechny tyto ndzvy odkazuji k ,,hlavnim
aktérim‘ ptisobeni malby — jednotlivym barvam a liniim, které maji svij vlastni,
konkrétni ,,charakter®.

Kupkovo ,,0¢istovani* jednotlivych vizualnich prvkd od znamych objektl Ize
sledovat také ve vyvoji jeho vytvarné tvorby. Podle mnoha historikd uméni je poc¢atkem
vyvojové tady vertikal, které Kupka vyuziva i v ptipadé¢ Katedrdly, obraz Druhy breh
z roku 1895 [27].2*° Na tomto obraze vertikaly patii stromfim na biehu jezera. Vertikaly
tak nevnimame jako samostatné vizudlni prvky, ale jako soucéast znamého vizualniho
objektu — stromu. Jinymi slovy na nds v obraze nepusobi vertikaly, ale stromy, jimz
vertikaly patii. Kupka nasledné o¢ist'uje vertikalni linie od ptisobeni skrze stromy, tak,
aby mohly ptlisobit sami o sobé. Tyto ocisténé vertikaly pak maji vlastni ,,dojmovy
charakter®. Plisobi na nas jiz nezavisle na stromech, jimz ptivodn¢ patfily.

V ptipadé Katedraly tak vertikdly mohou na divaka plisobit sami o sobé&, bez toho,
aniz by nalezely znamému objektu, naptiklad stromu. Stejné tak s plisobenim barev —
modréd na obraze muze na divdka pusobit sama o sob¢, bez toho, aniz by nalezela
napiiklad modré vodé. Kdyby totiz vertikaly nalezely stromiim a modra vode, dojmové
pusobeni bude ur¢ovano témito znamymi objekty, nikoliv barvami a liniemi, které je
vizualné tvofi. To, Ze linie stromy vizudlné ,.,tvofi“ a modré zase ,,tvofi“ vodu, pro Kupku
znamena, ze pokud prostfednictvim téchto vizualnich prvkt maze tvorit architekt i sama
ptiroda, mtze jejich prostfednictvim tvofit nové celky i on. Linie a barvy tak pro Kupku
predstavuji ,,konstruk¢éni materidl® jeho ,,vizudlnich staveb®, nebo chcete-li, ,,vizudlnich
symfonii“. Linie a barvy jsou ,,zakladnimi stavebnimi kameny* pro tvorbu forem ,,nové
piirody*.

Kupka tak vnima linie a barvy jako vlastnosti objektivniho svéta, jez tvoii formy
prirodni i architektonické: ,,... fo jsou Cinitelé existujici a priori a umélec je nucen uznavat
svépravnost jejich vlastni existence...“**® Kupka tak predpoklada vizualni zkuSenost
divéka s t€émito prvky z kazdodenni reality: ,,vSichni lidé prijimaji vice méné tytéz viemy
ze spolecného svéta...“**” Tyto viemy jsou pfitom téméf vzdy tvofeny barvami a liniemi.
Pokud tak umélec zkouma ptisobeni jednotlivych vizuélnich prvkl na své smysly, bude

jejich prostfednictvim schopen vytvofit podobné plisobeni své malby na divaka. Kupka

245 Viz Srp (pozn. 219), s. 27-30; Viz Kosinska (ed.) (pozn. 242), s. 130-133; Viz Vachtova (pozn. 223), s. 84-85;
Petr Wittlich, Horizonty uméni, Praha 2010, s. 95-112.
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tak vytvaii dojmové plsobeni malby tim, ze na divdka nechava plsobit jeho vlastni
vizualni zkusSenosti s konkrétnimi vizualnimi prvky: ,, Aby vnéjsi vyjadreni idey, citu nebo
zazitku melo formu Ccitelné veéty, je nutno clankovat je formami obdobnymi formam
objektivni prirody.. **® A&koliv tak tyto abstraktni malby s divikem nekomunikuji na
zakladé¢ znamého vizudlniho objektu, komunikuji snim na zikladé znamych
»objektivnich® vizualnich prvkia. Kupka sam tvrdi, ze ,,Uméni malby znamena v zdsadé
vyslovit vyzvu k Cetbé riizné kombinovanych vytvarné grafickych znakii a svételnych a
barevnych hodnot.“** Jednotlivé vizualni prvky tak Kupka povazuje za znaky, které ma
divak ¢ist na zaklad€ své zkuSenosti s orientaci ve vnéjSim svété. Tyto zkuSenosti se vSak
nevazi ke znamému objektu nebo jevu vnéjsiho svéta, ktery Kupka povazuje za dilo jiz
stvofené ptirodou, ale Kliniim a barvam, kterymi jsou vSechny vné&jsi objekty, i
subjektivni vize tvofeny.

Tyto znaky uréené ke Cteni, jak vizudlni prvky Kupka nazyva, vSak nelze
povaZzovat za odkazy k materidlnim objektiim ve vn&jSim svéte. Naptiklad vertikdlni linie,
které vidime na obraze, neodkazuji na urcité vertikalni linie ve vnéjSim svété, které by
byly pifedobrazem, materidlnim objektem obrazu. Kupka vertikalami spiSe odkazuje na
myslenkovy objekt, na mentalni koncept ptisobeni vSech vertikal, se kterymi jsme se kdy
v zivote setkali. Podle Kupky samotného zptisob, jakym ptlisobi jednotlivé vizualni prvky
na divaka, je udavan tim, jakym zptsobem jsou z vnéjsiho svéta ,,asimilovany* v lidské
mysli prostfednictvim nasich asociaci: ,,... muzeme vyvodit z kazdé malby nebo skulptury
schéma kostry lyrické, tragické nebo jiné. Zaklada se zpravidla na dominujicich liniich
dojmii zapamatovanych a rozlicné asimilovanych z urcitich vyjevii nebo krajin.“*°
Kupka se tak domnivé, ze muze v divadku vyvolat dojem na zéklad¢ jeho asociaci, které
se vazi k ur¢itym barvam a specificky orientovanym liniim. Pokud tento uryvek z Tvoreni
aplikujeme na Katedrdlu, mélo by byt jeji ,,dojmové schéma® uréovano ,,dominujicimi
liniemi*, které ji tvoii, a které na nés piisobi prostfednictvim naSich asociaci. V nasem
ptipadé€ jde o geometrickou kompozici tvofenou rovnymi liniemi: pfimkami vertikalnimi
a diagonalnimi.

Piimky, rovné ¢ary, Kupka popisuje ve spojeni s natazenym provazem — jSOU

ladné a energické, avsak zaroven statické: ,,Primka jako natazeny provaz, ladnad,

248 |bidem, s. 61.

249 Franti$ek Kupka, Tvofit! Zakladni otdzka malby, La Vie des Lettres, Nouvelle série, 7e année, Vol. 5, Juillet
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energicka, nadprirozend, pripomind abstrakini svét. Je absolutni a pohiizena ve svou
nehybnost; zrakovy smysl ji pojima v jeji celistvosti... zjistuje prosté jeji smér.“?* Smér
piimek, jejich orientace, je pfitom pro pisobeni Kupkova dila na divaka zasadni. Jak sam
tvrdi v tomto Uryvku, zjiStovani sméru rovné linie je lidskou pfirozenosti, odehrava se
automaticky a vede k nezbytné orientaci ve vn&j$im svété. Vyzkum Semira Zekiho,
popsany v piedchozi kapitole, toto potvrzuje: Lidsky mozek je od narozeni trénovan
odpovidat na urcité orientace linii a podle toho se orientovat v prostoru. Specificky
orientované linie tedy velice dobfe zname ze svého prostiedi, jsou to ,,zakladni stavebni
kameny** nasi vizudlni orientace a tim i ,,zdkladni stavebni kameny* orientace v malbg¢.
Pravée této vizualni zkuSenosti Kupka vyuziva: V uméni vytvarném je podivuhodné, Ze
vytvari potvrzeni téchto linii v prostoru, jez jdouce od bodu k bodu dovoluji nam v néem
Cist.“?? Pocit z abstraktni malby je tak podle Kupky uddvan mimo jiné tim, jak ,éteme*
orientace jednotlivych linii na zakladé nasi zkuSenosti. Podle Kupky je tak napftiklad
horizontala ,,vyrazem klidu“ protoze v nas budi ,predstavu nehybnosti veci lezicich,
postavenych, pomalych, odpocinku, horizontu, cesty.**>

Zvlastni dilezitost pro orientaci ve vnéj$im svété Kupka ptipisuje kromé vizualni
zkusenosti také pocitu vlastniho téla v prostoru: ,,Vsichni, kdoz se pohybujeme v prostoru
stejnym zpiisobem, byli jsme viceméné nuceni prijmout tytéz situace a prostorova
rozdéeleni. V principu zaklada se nas lidsky Zivot... na stejnych hmotnych potrebach...
naseho téla.**** Vertikalni, horizontalni a jinak orientované linie tak Kupka kromé jejich
spojeni s vnéjsim, viditelnym svétem spojuje také s nasim vnitfnim pocitem v prostoru:
»Telo vztycené je kolmici vzhledem K horizontalni piidé — rozlozZime-li se a leZime-i,
mdme jiny pocit v prostoru.“?>® Vertikalni linie, které tvoii Katedralu, tak maji na divaka
ptisobit dojmem vztyCeného téla vzhledem k horizontalni zemi. Vertikélu jako kolmici
vzhledem k zemi Kupka vnima jako ,,0su v prostoru®, jako urcity architektonicky ¢lanek,
ktery ¢ini malbu ,,monumentalni: ,,Slavnostni kolmice je pateri Zivota v prostoru. Je
osou vSech staveb, ¢ini monumentalnim i nejmensi ,,rozctvereckovany “ nacrt.“?* Uvahu
o vertikalach Kupka dopliiuje tim, ze maji vzbuzovat dojem hloubky a ticha, Sificich se v

prostoru: ,, Hluboka a ticha, vertikalni rovina pomaha vynorit se celému konceptu

21 lbidem, s. 124.
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prostoru.“®’ Vertikalni linie by tak v Katedrdle mély na divéka piisobit skrze vnitini
pocit vzpiimeného téla nebo skrze vizualni zkuSenost vztycené architektury, ktera stoji
,.tise jako monument v prostoru‘.

Co se tyce diagondlnich linii, kterymi jsou vertikaly na obraze prostupovany, ty
by mély na divaka pisobit dojmem urcité gradace: ,,Kolmice pretaté vodorovné, nebo
V uhlopiicnach... vzbuzuji dojem vzestupu nebo sestupu*®®® Pokud toto plsobeni
interpretujeme na zéklad¢ nasi vizudlni a télesné zkusenosti ve vnéj$im svété, diagonalni
linie v nas vyvolavaji takovy pocit, ktery jim Kupka pfisuzuje, proto, Ze je snad nejcastéji
zname z vizualniho kontextu kopcti a hor a tim padem i z t€lesného pocitu stoupani nebo
klesani, ktery mame, kdyz kopce a hory schazime. V piipad¢ linii k nam tak Kupkova
malba ,,promlouva‘ prostiednictvim nasich top-down procest, spojenych s asociacemi.

Uhly, které kompozice vertikal a diagonal na obraze tvoii, pak Kupka popisuje
jako ,,bojovné“, ,,Pii 45 stupnich jsou nejenergictéjsi. *° Kupka vysvétluje toto plisobeni
ostrych uhld v souvislosti s asociacemi ,,zkiizenych bodakt“.?® Vznikajici tthly na
obraze tak lze vnimat jako Kupkovu snahu vzbudit v divaku energicky pocit a vzruSeni
z malby. Uhly tak piisobi v pomyslné opozici k vertikalam, které Kupka vnima jako
»statické®, | tiché* a ,,monumentalni“. V tomto sméru se pifimo nabizi srovnani Kupkovy
teorie dojmu z abstraktni malby, jako vysledku naSich asociaci, S védeckym
experimentem vnimani thla a linii, ktery v prvni poloving 20. stoleti provadé¢l Kohler, a
ktery jsem zminovala v pfedchozi kapitole. Vysledky Kohlerova experimentu dokazuji,
ze lidé nejcastéji popisuji uhly slovy znadicimi nebezpeci, jako ,,0stry“ nebo ,,Spicaty®,
v protikladu k zdanlivé , mékkym® kiivkam. Zda se, ze Kupka provadél podobné
experimenty s pusobenim linii sam na sobé a také na svych divacich, proto, aby jejich
prostiednictvim mohl sdilet své pocity.

Kupka ustanovuje linie jako hlavni zprosttedkovatele jeho vnitini vize divaku.
Muze je vyuzit k vnéjSimu vyjadieni ,,pohybu duse®, které se tak stavaji viditelnymi a
divaku srozumitelnymi na zékladé¢ jeho vlastni orientace a pohybu v prostoru. Na divaka
tak malba plisobi ur¢itym dojmem, aniz by se vazala ke zndmému objektu. Plsobivost
samostatnych linii, bez vztahu ke zndmému objektu, je umoznéna na zéklad¢ existence

bunék v nasem mozku, které jsou od narozeni trénovany odpovidat na urcité orientace

257 Franti$ek Kupka, Rukopis IV, s. 52, cit. dle: Viz Rowell (pozn. 14), s. 188.
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linii. Zeki, jehoZ vyzkum jsem popsala v predchozi kapitole, dokazuje, zZe bez téchto
bunék by nebyla mozna nejen orientace Cloveéka, ale ani estetické a zadné jiné plisobeni
uméleckého dila — predmétného nebo abstraktniho. Tyto bunky jsou rozmistény ve velké
¢asti vizualniho mozku, nevazi se tedy pouze na centrum zpracovani objektti. Proto na
nas linie, a s nimi spojené asociace, mohou piisobit bez toho, aniz by se vazaly ke
znamému objektu. Pravé této funkce mozku Kupka vyuziva, aby mohl piisobeni linie
,0Cistit* od vyznamové nadvlady znamého objektu. Kohleriv experiment s hodnocenim
linii i Zekiho vyzkum v tomto sméru dokazuji Kupkovo presvédéeni, Ze malba muize
sdivakem ,komunikovat“ pouze na zdkladé asociaci, spojenych s ,rtzné
kombinovanymi graficky vytvarnymi znaky*.

Funk¢ni specializace mozku divdka a jeho asociaci Kupka vyuziva i v ptipadé
pusobeni barev. Kazdy vizualné zdravy ¢lovék ve svém okoli denné vidi modrou,
Cervenou, Cernou a bilou barvu, které vidime také v Kupkoveé Katedrdle. Tyto barvy
kategorizujeme kazdy stejn¢ na zaklad¢ evolu¢né determinovanych bottom-up procest
v nasem mozku. Na zaklad¢ toho si Ize prostfednictvim formalniho popisu dila (jako toho,
se kterym jsem zacinala tuto kapitolu) piedstavit docela ptesné o kterych barvach je fec.
Pro Kupku vs$ak neni dilezita formalni, ale psychologicka rovina dila. Nejde mu také o
to, jaké jsou fyzikalni vlastnosti vlnovych délek barev, ale pfedevsim o to, jak barevné
vjemy pusobeni na lidskou mysl.?! Pravé toto plisobeni barvy je podle Kupky, stejné
jako v pfipade¢ linii, uréovano asociacemi: ,,...jsa promitnut do mozkové oblasti zraku, ten
neb onen charakter barvy nebo odstinu je vydan proménam, jimz podleha v organech
prijimacich, a je vyddn zbarveni podle asociaci, s nimiz se setkdva.“?®? Je to pravé
Kupkou zminéné ,,zbarveni podle asociaci®, ve kterém podle néj lezi sila barev
»promlouvat® k divaku. V Kupkové Katedrdale dominuje modra a Cervend barva. Jaké
S nimi spojené asociace k ndm mohou ,,promlouvat?

VétSina divakd by mohla modrou tak, jak ji zobrazuje Kupka, povazovat za
»studenou® barvu — tim vic v jejim pfimém spojeni s kontrastujici ,,teplou* cervenou.
Tyto pocity chladu a tepla, které v nas rtizné barvy vyvolavaji podle Kupky vznikaji
spojenim podnétu télesného pocitu chladu nebo tepla v situaci, kdy jsme danou barvu
vidéli: ,,0dstin modri vyvolany mocnym dojmem kteréhosi horského koutu (nebo v zimeé)

bude se zdat vidy studeny.“?®® Modra tak v Kupkové Katedrdle mize na vétsinu divaki

261 Viz Kupka (pozn. 1), s. 81.
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pusobit ,,studené protoze ji znaji z Castého vizualniho kontextu zimni nebo potemnélé
krajiny, nebo z kontextu studenych vod. Cervena naopak miiZe na vét§inu divaka ptisobit
»teple protoze ji maji spojenou se zdroji fyzického tepla, jako je oheit nebo zapadajici
slunce.?%4

Aby na nas mohl Kupka ,,ptisobit™ konkrétnimi vizualnimi prvky, vyuziva naseho
asociac¢niho uceni a asociacni paméti, ktera takto vznikd — stejnym zptsobem, jako Eric
Kandel popsal na ptikladu vzniku asociaci parovanim podnétii v piipad€ motského Sneka.
Kupka stejné tak véril, ze s podnétem z vnéjsiho svéta se vzdy paruje také podnét
z naSeho vnitiniho svéta. Pfedpokladal tak, ze k urcité barveé, podnétu z vnéjsiho svéta, se
automaticky poji nase vnitini asociace — télesny pocit zimy nebo tepla, vzpominka na
studené horské masivy nebo na horkou letni oblohu.

To, ze mame urcité barvy ,,spojené* s urcitymi, ptijemnymi nebo nepiijemnymi,
fyzickymi pocity by mohl objasiiovat také experiment z roku 2015, ktery jsem zminovala
Vv piedchozi kapitole. Podle tohoto experimentu buiiky v amygdale, centru emoci, spojuji
neutralni podnéty (jako jsou barvy) s jinymi pozitivnimi nebo negativnimi podnéty (jako
je pocit tepla nebo chladu), které jsme vnimali ve stejnou dobu. Vyzkum Erica Kandela
ptitom dokazuje aktivitu v amygdale pfi emo¢nim hodnoceni barev. Tento experiment by
mohl také dokazovat Kupkovo pfesvédceni o ,mezismyslovém* pilisobeni barev,
takovém, kdy nam je urcita barva nepiijemna, pokud ji mame spojenou se zapachajicimi
objekty, nebo objekty vyvolavajicimi nep¥ijemny zvuk.?%®

Kupkovi neslo o popis realnych scén, jevli nebo objektll, slo mu o vyvolani
realnych prozitkd divéka: ,,Veliké umeéni je ucinit viditelnou a hmatatelnou skutecnosti
neviditelné a nehmotné, co jenom citime... “?% Barvy a linie, osvobozené od své popisné
funkce vnéjsich objektt, mu takovou komunikaci s divakem umoznovaly. Asociace
S nimi spojené se nevazi ke konkrétnimu materialnimu objektu vnéjsiho svéta, ale ke
Hkonkrétnimu* myslenkovému objektu vnitiniho svéta.

Podle Kupky vsak ur¢eni dojmového charakteru barvy neni tak ziejmé jako
Vv ptipad¢ vyse popsanych linii: ,,Nds zrakovy pristroj je dokonale vypraven k presnému
vnimani plastické tvdarnosti veci... ale naopak mdme jen pocit, chceme-li hodnotit

charakter barev.“%’ To je podle n&j dano tim, Ze na rozdil od linii, jejichZ piisobeni se

264 |hidem, s. 85.
265 |hidem, s. 84.
266 |hidem, s. 188.
267 |pidem, s. 81.
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vicemén¢ vzdy vaze k nutné orientaci t€la v prostoru, barvy se z pravidla vazi k mnoha
riznym jevim vnéjSiho svéta, a tedy k mnoha riznym vizualnim kontextim. Jejich
plsobeni se tak mlize tisickrat lisit v piipadé tisice riznych 1idi.?®® Podle Kupky tak i
»modre prohlasované za studené mohou se jevit teplymi, méli-li jsme drive... dojem
modrého nebe ve dnech tropického horka, kdy se zda, Ze se tato premodra modr misi
s proudy vedra.“?° Schopnost barvy ,komunikovat“ s divikem tak Kupka kromé
vlastnich empirickych zkuSenosti pficitd také kulturnim konvencim: .,... konvence...
prilis zakorenéné v nasich predstavach, mohou rovnéz piisobit na nase primé dojmy >’
Naptiklad Cistd cervend, nevazand na zadny urcity objekt, tak jak ji vidime v Katedrale,
muze v divaku vzbuzovat pocit vzruSeni a nebezpeci, protoze ji v naSich slovnicich
pouzivame ve spojenich jako ,,vztekat se do Eervena®, nebo ,,vidét rudé“.?’* Cervena je
navic v nasi kultufe vyuzivana k vystraznému znaceni. Asociace spojené s ¢ervenou na
obraze (a kteroukoli jinou barvou) tak mohou byt dvojiho druhu, jednak pochézejici z nasi
vlastni empirické zkuSenosti, jednak podminény kulturné. Stejné tak v piipade
samostatné modré, ta na nas mtize ptisobit studen¢ na zaklad¢ nasich vlastnich zkuSenosti
se studenou vodou, na druhou stranu vSak podle mnohych vyjadiuje také klid, mir a
vyrovnanost — je mozné, e je to pro jeji spojeni s vyrazy jako ,klidny jako voda‘.2"2

Na ptisobeni jednotlivych linii a barev, tak jak jsem ho popsala, podle Kupky
zavisi ,,Citelnost obrazu®: ,,... ve zpiisobu realizacnich prostredku thvi schopnost citelnosti
—nebo, chceme-li, miuvy, vyrazu.“?" Kupka tak zjistuje ptisobeni jednotlivych vizualnich
prvki, empiricky i védecky, aby jich mohl vyuzit k vizualni komunikaci s divakem. To,
ze vSak na divéka tyto prvky pfirozené plsobi, podle Kupky jesté neznamend, Ze jsou
uméleckymi. Kupka tvrdi, ze ,,Jsou to vesmés tytéz plochy, cary, svetlo, tmavost, barva,
které slouzili maliriim minulosti a které usporadam v konstrukci odpovidajici té neb oné
myslence, nebo lépe Feceno ideovému komplexu.“*’* Tyto vyrazové prvky nelze
povazovat za umeéni, protoZze nejsou ,,stvofené* umélcem, ale jsou sami obsaZeny ve
vidéné realité 1 v obrazech vSech ,malifi minulosti“. To, co podle Kupky déld uméni

uménim je az tvuréi proces komponovani téchto prvki do ptisobivého celku. Linie a barvy

268 |bidem.

289 |bidem, s. 85.

210 |hidem, s. 97.

211 1bidem.

212 O socialn& symbolickém vyznamu barev pise James Averill, jehoZ vyzkum jsem zmitiovala v piedchozi kapitole.
273 Viz Kupka (pozn. 1), s. 102.

274 Franti$ek Kupka, cit. dle: Viz Srp (pozn. 219), s. 215.
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jsou tak vice méné ,,objektivnimi* materialy pro tvoteni, které ,,... jen cekaji na umélce,
aby z nich slozil basné.*?™

Toto ,,poetické tvoreni“ ma vychazet ze subjektivni vize umélce. Ackoliv je tak
obraz stvofen z vizudlnich prvka objektivniho svéta, vyslednd kompozice vyjadiuje
subjektivni myslenku nebo, slovy Kupky, ,ideovy komplex“. Pravé tento ,ideovy
komplex* umélce je tim, co dava ,,zivotnost* jinak nezivym barvam a liniim na platn¢.
Kupka vtomto sméru pfirovnava ¢innost umélce k ¢inim Prométhea: ,,Neni v tom
nesmazatelny znak vtisteny do hliny, jiz zhnétl Prométheus? A jeho duse, jez stdle Zije
vV tviircich! I oni oZivuji mrtvou hmotu.“?"® Zivotnost dila, jeho vlastni existence, tak podle
Kupky nezavisi na tom, co je v dile z vné&jsiho svéta, jako jsou barvy a linie, ale na tom,
CO je V ném z vnitiniho svéta umélce — myslenka udavajici kompozici.

Vztahy mezi jednotlivymi vizudlnimi prvky tak musi odpovidat umélcové vnitini
vizi, nejen vSeobecné harmonii, pokud dilo ma byt umélecké, nikoliv dekorativni. Kupka
tak zkouma dojmové charaktery jednotlivych vizudlnich prvkd, jak bylo popsano vyse,
aby je mohl nasledn¢ vyuzit ke své ,,vypovédi“. Podobné, jako vkladame slova do véty:
Potiebujeme znat vyznam a plisobeni kazdého slova, aby nase véta byla logicka a nesla
vV sobé zamyslené sdéleni. Nasi vlastni vypovéd pak nese véta jako celek, nikoliv
jednotliva slova v ni obsazend. Podle Kupky tak ,,Oddélna castice ma vyznam jen tehdy,
je-li uvedena ve vztah s ostatnimi. Je to vidy lokalizace, umisteni, jez viddne ve vytvarném
dile, jeho iec je vétou vyraznou a harmonickou, ma-li krdasnou ,, skladbu v prostoru . «2’?
Pro Kupku je tak uméni ptedev§im urcovani vzijemného pusobeni znamych prvkl
Vv obraze (linii a barev) tak, aby vznikal harmonicky celek s konkrétnim, zamyslenym
pusobenim na divaka. Jak vzajemné vztahy vizualnich prvka urcuji vysledny dojmovy
charakter v ptipadé Katedraly?

Kupka pfti tvorbé kompozice vychazi z prvotni ,kostry dila, ktera by méla byt
obsazena jiz v jeho vnitini vizi. Charakter této vnitini vize ma dand ,kostra“ plasticky
charakterizovat. Z ni pak na platné¢ Kupka odvozuje dalsi jednotlivé ¢asti, které maji
stupniovat jeji vyrazovy charakter: ,,Md-li byt tato exteriozace ne-li souvisla, tedy alespon
organickad, musi se opirat o sit' car, jez jsou jakoby kostrou oné stavby, jiz jest jeho

dilo.*?"®  Kostra* tak v Kupkové smysleni znamena prvek udavajici souvislost dila, jeho

275 Viz Kupka (pozn. 1), s. 103.
276 |hidem, s. 199.
217 |bidem, s. 147.
278 |pjdem, s. 122.
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organicky charakter v o¢ich divéka. Za tento sjednocujici prvek Kupka povazuje sit’ ¢ar.
Cary, linie, v jeho dile tak nelze vnimat samostatng, ale jako celek, jako sit, ktera v sobé
vizualné uzavira vSechny dalsi ¢asti malby, a tim je poji v jednotu.

Pfi pohledu na Katedralu skute¢né vidime, ze ackoliv je obraz slozen z mnoha
jednotlivych fragmentd, to, co primarné ,,vystupuje* z obrazu jsou dlouhé, stihlé linie,
spojujici celou plochu platna v jeden vizudlni celek. Kupka sdm tvrdi, Ze naSe ptivodni
vnitini vize jsou nepiehlednym seskupenim fragmentt. Clovék pak, aby tyto fragmenty
spojil ve smysluplny celek, ,,maluje” v duchu pomysiné spojujici cary. ,,Nase vize jsou...
zpravidla nesouvislé... citime, Ze crtame v duchu cary, abychom spojili vidéné fragmenty,
abychom je stmelili v celek, jemuz postupné pribyvd logické souvislosti.**"® Toto
»stmelovani® jednotlivych fragmentt v celky je podle Kupky vlastni vSem lidem —
vSichni hledame ,,logické souvislosti®. Tim, ze Kupka urcuje hlavni sit’ linii obrazu, jeho
hlavni kostru, tak divaku umoziuje vnimani podle urcité vizualni logiky. Tato ,,vizudlné
logicka™ kompozice je pak podle Kupky neménna v oc¢ich vSech divaka: “Pozoruhodné
na této veci jest, ze oba, umélec i divak, se shoduji v otdazce fyziognomie této kostry... a i
kdyz kazdy ji odiva satem, jez vybira ze své osobni obraznosti, zakladni kostra v ném
trva.<?® Slovy tvarové psychologie bychom tak mohli ¥ict, ze Katedrdla neni mnozstvim
jednotlivych ¢asti, ale celkem tvofenym jednotlivymi ¢astmi. Stejné jako hudebnik sklada
hudebni skladbu podle urcitych hudebnich pravidel, je i roli umélce skladat vizualni
skladbu podle urcitych vizualnich pravidel, tak, aby vznikaly souvislé celky.

Kupku lze v tomto sméru povazovat za predchidce tvarové psychologie. Za vznik
tvarové psychologie se obvykle povazuje vydani M. Wertheimerova ¢lanku Experimental
Studies of the Perception of Movement v roce 1912.28! Kupka vsak jiz v roce 1911
maloval sva prvni abstraktni dila, kde aplikoval stejné vizudlni zakony, se kterymi o rok
pozdgji ptichazi zminéna kniha.?®? Vizualni zakony, které by v oc¢ich divéka ,,stmelovaly*
jednotlivé fragmenty, barvy a linie, Kupka studoval cely sviij Zivot. Praveé z nich se vyviji
»kostra® jeho dila, jejiz zasadni roli v dojmovém charakteru malby jsem popsala vyse.
V praxi toto Kupkovo zkoumani vypadalo tak, ze stale dokola pretvarel vztahy mezi
jednotlivymi barvami a liniemi na platn€, dokud nebyla celd kompozice v ocich divaka

souvisla a dokud nevytvarela konkrétni dojem. Takto predchazelo kazdému obrazu

219 |hidem, s. 118.

280 |hidem, s. 123.

281 \/iz Behrens (pozn. 155), s. 299-303.

282 Kupka se o roce 1911 zmifiuje jako o prilomovém: "It was in 1911, | created my own uniquely 'abstract' way of
painting...”, cit. dle Viz. Mladkova (pozn. 230), s. 31. Z tohoto roku pochazi studie k Teplé chromatice a k Fuze.
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mnoho piipravnych studii. Ke svym studiim a obrazim se Kupka navic neustale vracel
Vv pribéhu celé své kariéry. Na zakladé téchto navrati vznikaji dila se stejnymi vizualnimi
prvky, jako jsou vertikalni a diagonalni linie, avSak s rozdilnou kompozici a tim i
s rozdilnym ptisobenim. Takto Kupka postupoval i v piipadé Katedraly, jejiz vyvoj (jeho
Cast) Ize vidét v ptiloze [28] [29]. Semir Zeki v tomto sméru tvrdi, ze vétSina umélct se
svym zpusobem zajima o fungovani mozku, kdyz stale dokola ptetvaii podobu svého dila
do té doby, nez nejsou s jeho vyslednym ptlisobenim spokojeni — coz znamend, dokud
s plisobenim dila neni spokojen jejich mozek.?®® Zeki dale tvrdi, ze ,,Pokud béhem tohoto
procesu dilo uspokoji i ostatni — nebo jejich mozky — (umélci) pochopili néco
univerzalniho o neuralni organizaci vizuadlnich drah, které vzbuzuji uspokojeni, bez toho,
aniz by védeéli... ze tyto drahy vitbec existuji.*?®* V ptipadé Kupkova zkoumani logické
,kostry dél“, se 1ze domnivat, ze nevédomky objevoval piesné tyto vSeobecné zakony
fungovani mozku, které nasledné z védeckého hlediska dokazuje tvarova psychologie.

V ptipadé Katedraly tak jednotlivé barevné a tvarové fragmenty sméfuji
k vytvofeni jednotného geometrického celku protahlych linii. Kupka tento geometricky
celek nazyva ,.kostrou‘ — siti linii. Tvarova psychologie by tento princip nazvala zdkonem
pregnantnosti. Z tohoto zakonu se potom podle tvarové psychologie odviji ostatni
zakony, stejné tak, jako v naSem obraze. Na zdklad€ zékonu pokracovani klademe do
stejné skupiny ty linie, které poji stejny smér, a tedy zakon pokracovani. Vidime tak celek
vertikal, smétujicich vzhtiru, a celek diagonal, sméfujicich do stran obrazu. Tyto skupiny
linii jsou dale umocnovany zakonem podobnosti — vertikaly jsou modré a §tihlé, kdezto
diagonaly, pfedevSim ve spodni €asti obrazu, jsou Cervené a Sirsi. Na zdkladé zdkonu
blizkosti déle vidime, Ze skupina vertikalnich linii je rozd€lena na dvé ¢asti po pravé a
levé strané obrazu, které od sebe déli Cerny prostor uprostied. Jednotlivé vizualni celky
vertikalnich a diagonélnich linii vSak nevidime zcela oddélené, protoze jsou vzajemné
propojené. V jeden celek je ,,stmeluje* zakon spojitosti. Kupktv obraz, ackoliv je velice
komplexni, tak na divéka ptsobi souvislym dojmem, protoZe umélec vede nas zrak podle
urcitych zékoni vizualni logiky.

Podle Kupky vsak neni ¢lovéku pfirozené pouze spojovani podobnych prvkl ve

vizudlnim poli, ale i téch kontrastnich. V Kupkové smysleni je veSkera existence

283 Viz Zeki (pozn. 94), s. 2-3.

284 |bidem, s. 3, z anglického jazyka: ,,If, in the process, it pleases others as well—or pleases other brains as well—
they have understood something general about the neural organisation of the visual pathways that evoke pleasure,
without knowing anything about the details of that neural organisation or indeed knowing that such pathways exist at
all.”
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vysledkem vzajemného pusobeni rozdilnych sil. I zdanlivé nesmititelné protiklady tak
podle Kupky nakonec spéji k vesmirné jednoté¢ a harmonii. Tuto harmonii Kupka
nevnima jako néco udavaného pouze vnéjsimi silami — nekoneénym vesmirem, jeZ nas
obklopuje, ale jako néco udavaného ,,vnitinim vesmirem* lovéka. Clovék je soudasti
ptirodnich procest, které vSe snoubi v jednotu. Jako takovému jsou mu vlastni stejné
schopnosti; lidskd mysl je tim, co uvadi vSe podobné i kontrastni do jednoty a harmonie.

Kupka tuto myslenku v malbé demonstruje postupnym prostupovanim ptivodné
kontrastnich fragmenti diagonal a vertikal, které se stupfiuje smérem k hornimu ramu
obrazu. Ve spodni ¢asti obrazu jsou rozdilné vlastnosti jednotlivych vizualnich prvki
velice znatelné. Kompozice v této ¢asti obrazu plsobi velice energickym dojmem.
,»liché* a statick¢ vertikdly v modré ,barvé klidu“ jsou v této Casti naruSovany
»energickymi diagonalami, spojenymi s asociacemi stoupani nebo klesani. Diagonaly
svym provedenim v Cervené, ,vystrazné“ barvé navic siln€¢ kontrastuji s modrymi
vertikdlami. Ve spodni ¢asti obrazu tak vznika energicky piisobici kompozice vyjadiena
kontrastnim postavenim vizudlnich prvka a navic umocnéna ,,bojovymi* uhly, které
pronikanim vertikal a diagonal vznikaji. Ve stiedu obrazu jiz diagonaly ,,neutoci na
modry celek vertikdl vystraznou cervenou barvou, ale téméf splyvaji s modrym
¢lankovanim horizontal. V horni ¢4asti obrazu se pak jednotlivé fragmenty vertikélnich a
diagonalnich linii natolik prostupuji, svym smérem i barvou, Ze jiz nelze urcit ktery
z modrych fragmenti patii vertikalam a ktery diagonalam.

Vzajemné prostupovani diagonal Kupka dopliuje také prostupovanim kontrastni
teplé Cervené a studené modré, které se nakonec v oku divaka meéni v jednu barvu —
fialovou. Kupka studoval vté dobé znamé teorie barvy, jako Newtonovy nebo
Chevreulovy barevné kotouce, uvedené do ota¢ivého pohybu.?® Tyto teorie dokazuiji, e
rizné barvy se v oku divaka misi v jednu smiSenou barvu. Tento jev nakonec Kupka saim
zkoumal ve zminénych francouzskych katedralach: ,,...co se tyce barvy fialove, musite
se jit podivat na podivuhodnou modrocervenou riuzici v pravé apsidé parizské Notre
Dame.“?8 V/ tomto procesu sjednoceni na sebe modra s éervenou pisobi tak, Ze Gervena
je pro sveé sousedstvi s modrou ,,namodrala‘ a naopak: ,,...uzky pruh karminove cerveny...

staci, aby dal modri fialové chvéni.*“*®" Kupka pfitom znal také Heringovu oponentni

25 \/iz Kupka (pozn. 1), s. 112.
286 |bidem, s. 110.
287 |pjdem, s. 111.
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teorii barev z 19. stoleti, na kterou odkazuje ve své knize.?® Jeji schéma si miizeme
prohlédnout v ptiloze [30]. Na schématu vidime, ze modra a ¢ervena nenalezi opozi¢nim
barevnym $kalam, ale Ze jsou dvéma opa¢nymi stranami stejné barevné skaly. Podobn¢
tvrdi Kupka, Ze ,,Ve spektru svetelné vysky se nalézaji ve Skale zluti, hloubky na jedné
strané v Krajni Cerveni a na druhé v tomech fialovych a modrych.<?® Kupka tak
V Katedrale voli barvy jakoby v jedné ,,tonin¢“, ve které se dvé rizné barvy mohou
vzajemné prostupovat, pisobit na sebe navzdjem. Kdyby k modré postavil jeji opozi¢ni
zlutou, nebo stejné tak k cervené zelenou, v ocich divaka by na sebe tyto barvy nemohly
vzajemn¢ pusobit. Podle Heringovy teorie se opozi¢ni barvy navzajem vylucuji, tézko si
tak pfedstavime namodralou zlutou nebo nacervenalou zelenou a naopak. Podobné¢ i
Kupka tvrdi, Ze ,,Skdldm cervenym jsou protikladné zelené a naopak“®*® | zde tak Kupka
vyuziva poznatki z oblasti lidské percepce k tomu, aby na platn¢ realizoval své
myslenky. Ty se v tomto piipadé vazi K jednoté vznikajici vzdjemnym pisobenim dvou
ruznych ,,organismi‘ — lidského zraku a barev.

V piipad¢ vzdjemného plisobeni sousednich barev, modré a Cervené, a jejich
vysledného smiSeni ve fialovou, Kupka vyuziva bottom-up procest divaka, které jsou
spole¢né vsem lidem. VSichni tak uvidime namodralou ¢ervenou, nac¢ervenalou modrou
a z urcité vzdalenosti i smysleni téchto barev ve fialovou. Podle Kupky vSak toto
sjednocovani barev probihd piirozené i v pfipadé naSich asociaci a tedy top-down
procesi. Na této myslence stoji Kupkova teorie ,,dopliiovacnosti, jak ji nazyva Karel
Srp.?! Podle této Kupkovy teorie je ¢lovéku prirozené dopliiovat k podnétu zvenéi vnitini
asociace spojené s pravym protikladem tohoto podnétu tak, aby psychologicky dosahl
K jejich vyvazeni: ,,Prvotni dojem barvy je obycejné ndsledovin reakcemi... jez ihned
vyvolavaji  dopliujici  odstin. Pozoroval-li jsem delsi dobu barevnou rozlohu
Zlutooranzovou, pokladanou za velmi teplou citim, Ze se v mém vidéni vynoruje dopliujici
modi... kterd jako by vyvérala ze studenych hloubek horskych jezer...“?°? Podle Kupky
tak pfirozené¢ doplilujeme studenou barvu k teplé podobné, jako kdyZz touZime po
osvézeni v horkych letnich dnech, nebo kdyz se naopak téSime na 1éto, kdyz je venku

zima.

288 |bidem, s. 85, 94-95.

289 |bidem, s. 98.

290 |bidem, s. 85.

21 Viz Srp (pozn. 219), s. 30.
292 Viz Kupka (pozn. 1), s. 85.
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Podle Kupky tak zadny smyslovy vjem nehodnotime jako osamoceny, ale vZdy
ve vztahu K jinym vjemim — tém vnéjSim, jako v pfipad¢ sousednich barev, nebo tém
vnitinim, jako v ptipad¢ ,,doplnénych* asociaci. Takto lidska mysl spéje k jednoté a
harmonii, kterd se rodi ze vzajemného pisobeni podnétii vnéjSiho svéta a vnitinich
procest vlastnich naSemu mozku. Ke sjednoceni riiznych podnétii z vnéjsiho svéta spéji
nase bottom-up i top-down procesy, jak Kupkovo dilo predklada. Podle Kupky tak vznika
»psychologicka jednota®, ktera je vSak podle né&j objektivni skutecnosti. Podle Kupky
»~Pokladame-li opticky dojem za velmi objektivni...nemiizeme pokladat pocity dopliujici
za méné objektivni, nebot... je-li sitnicovy otisk zajisténou skutecnosti, jsou vedle neho
reakce a asimilace rovnéz skutecnosti.***® Pro Kupku je tak vnitini svét ¢lovéka, jeho

,opticky dojem“ i s nim spojené asociace?**

, stejné tak skutecny, jako vné&jSi svét
materidlnich objektl. Procesy vizualniho vnimani jsou podle Kupky soucasti ptirodnich
procesi; ostatné¢ fungovani naSeho mozku bylo ,vytvofeno pfirodou”. Proto
»psychologicka jednota®, kterd vznikéa spojenim vnéjSich a vnitinich podnéti, je jednotou
vlastni ptirod¢ samotné a jako takova je tato ,,psychologicka jednota“ pro Kupku
objektivni skute¢nosti.

V ocich divaka se tak pivodné energickd kompozice kontrastli ve spodni ¢asti
obrazu snoubi v harmonickou jednotu s tim, jak jeho pohled smétfuje K hornimu ramu
obrazu. ,,Energické* diagonaly splyvaji se ,,statickymi* vertikalami a ,,tepla a vystrazna“
cervend se postupné misi se ,,studenou a klidnou* modrou. Kupka ptedpokladal, ze
pohled divaka bude smétovat vzhiru, od kontrastli smérem k jednoté, protoze vzhiru
podle n¢j prirozene smétuji i vertikaly, tvofici ,,kostru® obrazu. Smér vertikal je podle ngj
uréen tim, jak se tyto linie projevuji v pfirodé¢ — jak je Clov€k znd z vnéjSiho svéta.
Ve vnéjsim svété Kupka pozoruje, Ze kazda rostlina a kazdy strom roste smérem vzhtiru
ke slunci a tim se formuje jejich vertikdlni stavba téla — stonku, kmene.?®® Té&chto
tvarovych analogii vn&jsiho svéta Kupka vyuziva jako svého ,,vizudlniho slovniku.*?%
Mimo vertikélni tvary tvofené rastem ke slunci v jeho dile Casto vidime tvary kulaté,
urované rotaci téles nebo tvary zakiivené urCované organickym rozSifovanim se
ptirodnich organismii. Kupka ptedpoklada, ze na zakladé naSich asociaci si spojime tyto

tvarové analogie s pohybem, ktery je pfirozené tvoii — tak jako v ptipad¢ Katedraly a

293 |bidem, s. 86.
2% |bidem, s. 84.
295 |bidem, s. 73.
2% Viz. Mladkova (pozn. 230), s. 32.
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jejich vertikal sméfujicich vzhiru a diagonal, které stiidaveé ,,stoupaji a klesaji“. Podle
Kupky ,.Je vZdy vice méné nutno vyhledavat v prirodé formy, jez maji ilustrovat myslenky,
které vyjadiuje vytvarné umeéni.“*®’ Pokud Kupka chce ,,ilustrovat myslenku“ jednoty,
vznikajici z kontrastil, ktera ,,roste” smérem vzhtru, vyuzije K tomu vertikalnich plant a
nasich asociaci ,,rtistu ke slunci® s nimi spojenych.

Podle Kupky ma mit divak pfi pohledu na malbu navic pocit, ze je t¢astnikem
né&jakého dé&je: .,V tvdii tvar dilu ma divdk citit, Ze se tu néco stalo, Ze se tu néco déje. . .**%
Je mozné, Ze tento ,,pocit déje se Kupka snazi divaku zprostiedkovat pravé asociacemi,
které vznikaji spojenim tvarovych analogii s urCitym pohybem, procesem, ktery je
formuje. Jako v piipadé vertikal v naSem obraze, které jsou tvarovou analogii rastu.
Kupka tak divaku prezentuje néjaky d¢j — ,,rast jednoty, ktery vznikd vzijemnym
pusobenim rozdilnych slozek. Tento ,,riist jednoty se ptitom neodehrava pied zraky
divéka, ale v jeho zraku a v jeho mysli. Divék je tim, kdo ,,crtd v duchu Cary* tak, aby
spojil jednotlivé fragmenty vizualniho pole, je také tim, kdo spojuje modrou a ¢ervenou
ve fialovou a je také tim, kdo prostfednictvim svych asociaci ,,vyvazuje* studenou
modrou a teplou ¢ervenou. Slovy Kupky samotného: ,,...zapomnéli jste, ze smysl barev
Jje ve vas samych! Tam musite jej hledat!***® Kupka tak ve svém dile vytvaii podminky
ke vzniku pfirozenych déji vzdjemného plsobeni a vznikdni novych forem. Malit, divak
1 dilo samotné jsou soucasti téchto piirozenych d&ji. Jinymi slovy, stejné déje
vzajemného piisobeni, ristu a vznikani novych forem, které vidime ve vnéjSim svéte, se
podle Kupky odehravaji v nas. Kupka ve svém dile vytvaii podminky k tomu, aby divak
mohl tyto déje védomé prozit sdm v sobé.

Hlavnim zprostiedkovatelem ,,pocitu déje* v obraze je vSak podle Kupky rytmus.
Jak jiz bylo naznaceno v tvodu, Kupka se cely sviij Zivot zajimal o vztah reality a uméni.
Realita je podle Kupky souborem déjii, ptirodnich procesti promén a vznikani. Podle
Kupky tyto pfirozené déje podléhaji vSezahrnujicimu rytmu univerza. Pokud tak chce,
aby se jeho dilo ucastnilo téchto pfirodnich dé&ji, aby bylo dilem ,,... jenz Zije svym

1¢¢300

vlastnim Zivotem a na svuj vlastni vrub , musi stejn¢ tak jako vSe ostatni v piirode

podléhat tomuto rytmu univerza. Kupka sam tvrdi, ze ,,...vSechen nervovy soubor,

v§echen psychismus prispiva k utvdreni vizualnich obrazii, jez nejsou jen statické. %

27 Viz Kupka (pozn. 1), s. 72.
298 |bijdem, s. 213.
299 |bidem, s. 100.
300 |bidem, s. 214.
301 |hidem, s. 155.
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Otazka toho, jak vytvofit ,,pocit déje” v jinak statickém obraze tak byla pro Kupku
zasadni.

Tuto otazku do jisté miry zodpovédél v Kupkoveé dobé velice popularni vynalez
chronofotografie, ktery doslova zachycuje pohyb v cCase na statickém médiu. Na jiz
zminénych obrazech v piiloze [18] [19] si mizeme prohlédnout, Ze pohyb, tak jak ho tyto
fotografie zachycuji je ,,vizudln€ rytmicky*. To znamena, ze namét obrazu je zachycen
V po sob¢ jdoucich, symetrickych intervalech v prostoru. Podle Margit Rowell byl Kupka
s chronofotografii nepochybné obeznamen jesté pred tim, nez zacal malovat své prvni
abstrakce. 1 jeho pozdé€jsi vyjadieni k otdzce zobrazeni pohybu jako by slovné
doprovazelo tyto ,,rytmické fotografie: ,,Takto Ize dosahnout také dojmu pohybu, jsou-li
kontury tvarii... kinematicky rozvijeny, zmnoZovany, postupujice stupen za Stupném,
rovina za rovinou od nejintenzivnéjsi k nejbledsi, splyvajice navzdjem.“*** Tvorba
,»dojmu pohybu* tak pro Kupku znamenala rytmické rozvrzeni kompozice, podobné jako
to videl na dobovych chronofotografiich.

Pro Kupku je vsak ,kinematické rozvijeni* objekti vnéjsiho svéta, tak, jak je
prezentuje chronofotografie ptilis doslovné. V tomto sméru odmita zobrazeni pohybu tak,
jak to délaji futuristé, rovnéz inspirovani chronofotografii, kteti podle n& v podstaté
,kopiruji“ to, co dokaze lépe sama fotografie.*®® Rytmus se podle Kupky nemiize vazat
k objektu ve vnéjSim svété. V tomto piipad¢é by malif opét pouze kopiroval rytmus jako
projev déja vnéjsiho svéta. Kupkovi §lo naopak o tvorbu rytmu v obraze jako projevu
déja vnitiniho svéta.

Kupka se sdm sebe pta, jak tento ,,vnitini pohyb* zobrazit v jinak statickém médiu
malby a sam si také odpovida: ,,Podat dojem pohybu prostredky, jez jsou samy 0 sobé
nehybné! Hle, tot podat dojem naslednosti pritomnych chvil, a to lze v uméni vytvarném
Jen scitanim riiznych dojmovych zdZitki, nejvice nebo nejméné vnimatelnych. %
Vyjadifeni pohybu v malbé tak pro Kupku neznamena rytmické rozvijeni obrysi vnéjsiho
objektu, ale rytmické rozvijeni vnitinich ,,dojmovych zazitkti“. Ty se rozviji zaroven
S tim, jak se rozviji jednotlivé clankovani malby. Aby bylo toto rozvrzeni ,,dojmovych
zazitk(* pfi pohledu na malbu ,,rytmické* musi se ¢as vnimani jednotlivych ¢asti malby
odehravat ve stejnych, symetrickych intervalech. Jednotlivé plochy na platné tak podle

Kupky méame vnimat podobné jako jednotlivé tony v hudbé po dobu urcité casové

302 |bidem, s. 155.
303 iz, Rowell (pozn.14), s. 74-75.
304 Viz Kupka (pozn. 1), s. 155.

79



jednotky, ktera se shoduje s trvanim naseho dojmu: ,,Cim je vice rytmu ve vytvarném dile,
tim vice se priblizuje hudbé, uméni zvukii, jez jsou jen riiznym charakterem a zbarvenim
impresivniho trvani rozvrzeného v ¢ase.*® Rytmus tak Kupka chipe jako dojmové
pusobeni na divaka rozvrzené symetricky v Case, podobn¢ jako v hudbé.

V Katedrale je rytmické uspotadani velice zfetelné. Kupka ho zde vytvari
rovnobéznym uspotfadanim vertikal i diagonal, které v sob& uzaviraji mnozstvi mensich
barevnych ploch. Oko divéka tak smétuje ,,0d nejimpozantnéjsiho seskupeni kyklopskych
ploch* a , miiZe jit az k nejjemnéjsimu chvéni drobnych plosek3® Ac&koliv je podle
Kupky vSe v obraze vidéno naraz, k hodnoceni jednotlivych vizudlnich prvki dochazi az
postupné. V piipadé linii tak ,,...oko sleduje smér, jdouc od bodu pocatecniho ke konci
piimek, a sleduje drdhu opsanou kiivkami.“®" Jednotlivé plochy, které tyto linie
uzaviraji, pak maji kazda svij specificky tvar a specificky odstin modré nebo cervené.
Kupka tak vytvaii podminky k postupnému hodnoceni mnoha rtiznych vizudlnich prvk.
Z tohoto velice komplexniho charakteru malby vSak nevznika chaos, ale ,,vizualni
rytmus®, diky tomu, Ze jsou jednotlivé barevné plochy symetricky rozvrzeny v prostoru
prostiednictvim ,,sité linii*: ,,Je to jako mozaika, kde kazdy ton je kladen podle zirejmého
odhadu a kde kazda krychle je svou jednotkou svételné hodnoty jednim tomem
V orchestralni skladbé % V této ,,orchestralni skladb&* ma mit kazdy jednotlivy vizualni
prvek svou dojmovou roli — kazdy ma byt hodnocen zvlast’ jako ucastnik na puisobeni
celku. Takto i bilé a jakoby prazdné plochy v bilém provedeni mame podle Kupky
nahlizet jako ,,cinitele ui¢astnici se ¢inné zvukové stavby stejné jako témy sami.**® Tyto
bilé plochy jsou podle Kupky ,, vyrazem prazdnoty, jez byla protikladem zvukii deélicich
postupné ¢as.“*° Podle Kupky tak jednotlivé vizualni prvky v malbé, kazda linie a kazda
barevna plocha, od téch nejvétsich po nejmensi a od nejtmavsich po nejsvétlejsi, vyzaduji
kazda své vlastni hodnoceni. Pravé timto zptisobem jednotlivé vizualni prvky v malbé
,,deli cas®.

Kupka si tak uvédomuje povahu rytmu jako pohybu v Case, na kterou upozorniuje
Jaison Gaiger, jehoZ teorii jsem popsala v prechozi kapitole.®'! Gaiger se domniva, Ze

malba sama nema vlastnosti pohybu v ¢ase, jako hudba. Malifi vSak rytmickym

305 |bidem, s. 153.

306 |hidem, s. 134.

307 Ibidem, s. 152.

308 |bidem. s. 135.

309 |bidem, s. 114.

310 |hidem.

311 Viz Gaiger (pozn. 198), s. 363-383.
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uspofadanim plochy obrazu mohou v divaku vyvolat mezismyslové asociace rytmicky
uspotadaného zvuku v Case a tim vytvaret zdanlivy ,,rytmus v obraze®.

Podle Kupky je ptitom, stejné jako podle Gaigera, pohyb, ktery ,,vizuadlni rytmus*
vyvolava, malifskou iluzi. Dilo zlstava samo o sob¢ statické, ve vnitinim svéteé divakovy
mysli vSak dochazi k rytmickému pohybu. Kupka iluzi v malifském dile nevylucuje:
K tomu, aby malif mohl v divaku vyvolat dojem pohybu v cCase, jez neni vlastni
statickému platnu, ma podle Kupky dosahnout ,,alespoii optické iluze, jez konecné neni
nepripustnda, nebot tri ctvrtiny vytvarného uméni nejsou nic jiného. (Nezaménovat
s optickymi klamy hloupé deskriptivnimi.)**'? Kupka tak neodmita iluzi v uméleckém
dile, vlastné naopak, jeho dilo stoji na tom, Ze se ,,d¢je* az v hlavé divaka, ne piimo na
platng. Tato iluze vSak neni ,,hloup¢ deskriptivni® protoze Kupka neprezentuje divaku
iluzi pohybu, ktera se jiz stala ve vnéjSim svété, ale iluzi pohybu, kterd se virtudlné
odehrava v ptitomnosti nahlizeni dila.

Na rozdil od iluzivniho pohybu je vSak podle Kupky oblast ¢asu s dilem redlné
spojena. Kupka tvrdi, ze ,,Rytmus, kadence, pohyb, jsou ve vytvarnictvi virtudlni
veliciny “, které ,, ackoli jsou vsecky vnimdny soucasné, jsou hodnoceny postupné. 3
Timto postupnym hodnocenim malba zasahuje i do oblasti casu, protoze kazdy ziskany
vjem vyzaduje svijj ¢as pro utvoreni dojmu. Podle Kupky tak jednotlivé vizualni prvky
malby .,...JSOU | V Case, ponévadz spocivaji v rozvrzeni doby do dojmii a pociti, jez
vzbuzuje kazda forma plastickd nebo svételna.“*** Iluzivni pohyb je tak podle Kupky
vyvolan redlnou Casovosti postupného vnimani jednotlivych, symetricky uspotddanych
prvka. Kupkovi neslo o prezentaci ,,d¢je* jako odkazu na pohyb v Case, ktery se odehraval
v minulosti. Slo mu o vytvofeni podminek k tomu, aby ,,d&j“ jako pohyb v ¢ase vznikal
v hlavé divaka pfimo v momentu stietnuti se s obrazem.

V tomto sméru nelze Kupkovo dilo vnimat jako méné ,realistické”, nez
prfedmétné obrazy, nejcastéji za ,,realistické* povazované. Do obdobi Ruského realismu
bézné fadime naptiklad v pfedchozi kapitole zminovany obraz Ilji Repina [7], protoze
odkazuje na realny déj. Tento d&j se vSak jiz odehral. Repintv obraz je tak ,,kopii tohoto
jiz odehraného d¢&je, je tim, co by Kupka nazval ,optickym klamem hloupé

deskriptivnim®, protoze Repintiv obraz popisuje to, co se jiz stalo. Kupkovi jde naopak o

312 iz Kupka (pozn. 1), s. 155.
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tvorbu originalniho déje, ktery ma obraz vytvaret v mysli divaka. Kupka chce realny d¢j
tvofit, ne jej kopirovat.

Podobné¢ se Kupka stavi k ,,tvorbé prostoru® v malbé. Kupkovi nejde o to, aby
obraz ,kopiroval“ prostor, ktery je vlastni vn¢jSimu svétu, ale chce sam tvofit prostor
prostfednictvim svych dél. Tvofit prostor v dile samotném je podle Kupky nemozné. Sdm
se Casto zminuje o dvojdimenziondlni povaze platna, kterd by neméla byt naruSovana
snahou o vytvofeni iluze trojdimenzionalniho svéta — né¢eho, ¢im obraz sam neni.>!®
Kupka vsak v ptipadé tvorby prostoru, stejné jako v ptipad¢ vyse zminéné tvorby pohybu,
neodmitd iluzi samotnou: ,,Prostor, jez malujeme na svych platnech, je vlastné
konstruovdn dvojrozmérné, teti rozmeér je jen subjektivni, iluzorni.**'® Pokud nelze tvofit
prostor v malbé samotné, 1ze ho tvofit v mysli divaka

V mysli divdka je samoziejmé tvofen veskery prostor, ktery na
dvojdimenzionalnim platn¢ vidime — v dilech pfedmétnych i abstraktnich. Kupktv
obrazovy prostor se vsak lisi od prostoru v napodobivych dilech tim, Ze v nasi hlavé
nevznikd jako ,,rekonstrukce® jiz existujiciho, vnéjSiho prostoru, ale je v nasi hlavé
,konstruovan‘ prostfednictvim nové, neznamé kompozice.

V piedchozi kapitole jsme vidéli, ze tradi¢ni zobrazeni vnéjSiho svéta spociva
Vv kopirovani toho, jak bézné vnégjsi svet vidime. V ptipadé prostoru se ndm na zaklade
bottom-up procest objekty blizké jevi jako vétsi a ,,ostfejSi” a objekty vzdalené jako
mensi a ,,rozmazané®. Linearni a vzdusna perspektiva jsou takové vynalezy, které presné
tento zpusob nahlizeni vnéjsiho svéta kopiruji. V napodobivém obraze tak podobné jako
ve vnéjsim svété vidime blizké objekty jako vétsi a ,,ostré™ a vzdalené jako mensi a
»~rozmazané®, ¢imz vznika iluze prostoru. Kupka vSak odmita kopirovani toho, jak vidime
vngjsi svét. Piirozené s tim musi odmitnout také vyuZzivani takovych malifskych vynalezi
jako je linearni a vzdusna perspektiva. Pokud vsak stale trva na vytvoteni iluze prostoru,
jak toho dosahuje bez vyuziti tradi¢nich malifskych prostredkd? Jak K iluzi prostoru
pfistupuje v Katedrale?

V piipad¢ tvorby ,,dojmu prostoru* Kupka spoléha na studium percepce ¢lovéka,
stejné tak jako napodobivé umeéni. Na zéklad¢ tohoto studia mu vSak nejde o zobrazeni
iluze vnéjsiho prostoru, ale iluze vnitiniho prostoru. Vnitini prostor méa pfitom podle
Kupky vlastni pravidla, naprosto odlisna od pravidel vnéjsiho svéta: ,, Snazi-li se umélec

kontrolovat, zkoumat béh svych vizi, uvidi, jak v jeho prostorovém pojimani neni urcitého

315 |bidem, s. 96.
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vymezeni. Uvidi, Ze pocit prostoru je velmi blizky prostoru filozofovu, prostoru bez hranic.
Nékdy bude mit pocit pouze jediného objemu veskerého celku " Ptesné takovy prostor
bez gravitace, bez hranic a vymezeni Kupka tvoii Vv Katedrdle. VSe se sbiha
vV nedohledném, cerném nekonecnu. Kupkovu Katedralu nevniméme jako budovu
Vv prostoru vnéjsiho svéta, ale jako ,,... vidinovou budovu svételného rytmu noriciho se
Jjako odpovéd z pritmi...“**® Kupkova Katedrala je architekturou vnitiniho svéta, ve
kterém panuji vlastni prostorova déleni. Neni architekturou vnéjSiho svéta, protoze jako
takova by nebyla ,,stvofena* ale ,,kopirovana“.

Podle Kupky je pfitom ,,svétlo nofici se z ptitmi*, zminéné v ptedchozim tryvku,
dalezitym voditkem k tvorbé prostoru v malbé. Podle Kupky totiz barvy podle rychlosti
vlnovych délek svétla vstupuji do zraku divaka postupné. Urcité barvy se tak ,,z pfitmi
noti“ rychleji a jiné zase pomaleji. Timto zptisobem podle Kupky vznika iluze prostoru
jak ve vnitinim svété ¢loveka, tak i na platné€, bez toho, aniz by nase vnitini nebo maliiské
vize podléhaly tradi¢ni vzduSné nebo linearni perspektive. Tyto myslenky opét vychazeji
z Kupkova studia teorie barev. Margit Rowell se v tomto sméru domniva, ze Kupka musel
znat Herschel-Youngovu teorii barevného vidéni, podle které jsou vinové délky riznych
barev kratsi nebo del3i a tim maji také riiznou rychlost $iteni v prostoru.3'® Podle této
teorie maji Cervené a teplé barvy nejkratsi vinové délky a jejich rychlost je tak nejvyssi.
Naopak modré a studené barvy maji nejdelsi vinové délky a §ifi se tak nejpomaleji. Podle
Kupky umélci maji vyuzit téchto vlastnosti barev k tomu, aby tvofili ,,dojem prostoru‘:
,Umélci maji najit prostredky, jimiz zobrazi hloubku prostoru, aniz urazi logiku obrysii
a hranic... a vyuziji silu vystupu i tstupu, jiz skytd barva rozprostiend po plose.“3%°
Cervena a modra tak v Katedrdle slouzi nejen k demonstraci prostupovani protikladi
teplé a studené, ale také k tvorbé ,,dojmu prostoru* v obraze.

V piipad¢ Katedraly je prostor ,tvoien* kompozici ¢ervené a modré, ve které
cervena ,,vystupuje* jakoby do poptedi, protoze jeji vinové délky vystupuji rychleji
k nasemu zraku. Naopak modré plochy vysilaji k oku vlnové délky pomaleji, proto
bychom je méli vnimat az za cervenymi plochami. Podobné se Kupka stavi k pilisobeni
tmavsich a svétlejSich odstinti téze barvy. Podle Kupky ,.Jsou intenzity, jez ustupuji —

modi* a vSechny intenzity studené a tmavé“**' a naopak svétlé intenzity téze barvy
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»vystupuji“ ke zraku divéka. Katedrala je toho vybornym piikladem. Kupka ,,tvori
architekturu své Katedraly prostfednictvim fragment odstupfiované barvy — modré a
cervené. Tyto fragmenty vytvaii dojem pohybu v prostoru; jako by jednotlivé barevné
fragmenty proudily postupné k naSemu zraku od nejtmavsich po nejsvétlejsi, jako by
se vyvijely v prostoru z ¢erného pozadi obrazu do prostoru divéaka.

Vidime tak, ze Kupkovi nedéla problém ,,zobrazeni pohybu‘ ani ,,prostoru‘. Podle
Kupky se i vnitini vize odehravaji, d&ji, v n&jakém ,,vnitinim prostoru®.3?? Vnitini prostor
cloveéka je pritom pro Kupku stejné tak redlny jako vnéjsi prostor. I v naSem vnitinim
svété se projevuje ,,univerzalni rytmus®, ktery spo€iva v ,,d¢jich® odehranych v Case a
Vv prostoru. Tyto vnitini déje vSak maji své vlastni zékonitosti, rozdilné od zakonitosti
,,d€ju‘ vnéjsiho svéta. Svym odmitnutim perspektivy a modelace se tak Kupka nevzdava
reality, vzdava se pouze kopirovani vnéjsi reality. Kupka za zadnou cenu nechce
napodobovat prostor jiz stvofeny ve vnéjSim svéte; Chee tvofit prostor v naSem vnitinim
svéte, ktery je podle néj stejné tak redlny.

Tento specificky vnitini prostor, nezatizeny znamou perspektivou a znamymi
objekty podle Kupky umoziuje divaku vnimat kazdy jednotlivy prvek jeho ,,vizualni
symfonie® zvlast’, jako nenahraditelnou soucast dojmového celku: ,,Pokud pouziji formy
riznych dimenzi, komponované podle rytmickych zajmii, dosahnu ,,symmorfie “, kterd se
jako symfonie bude rozvijet v prostoru... Nebude zde Zadné konkrétni centrum
pritazlivosti. Jsme prilis zvykli nechdvat své oci pritahovat lidskou postavou, jejimi
detaily atd.“*>® Tim, ze Kupka zavrhuje ,deskriptivni charakter vizualnich prvkd a
ustanovuje je jako samostatné dojmové jednotky v celku, divaku umoziuje vnimat celou
plochu platna. V této geometrické konstrukci nevdzané znamou perspektivou ani
znamymi objekty, jsou prvky uzaviené v siti linii vnimany v§echny rovnocenné, vSechny
jako jednotlivé tony jedné ,,vizualni symfonie*. Kupka jako by tak tusil pozd¢;jsi vysledky
veédeckych experimentli se sledovanim pohybu oci (eye tracking experiments), popsané
v pfedchozi kapitole. Ty dokazuji, ze zrak divaka se v pfipadé napodobivych obrazii
zaméiuje na ,,deskriptivni* prvky dila, takové, které s sebou nesou nejvice vizualnich

informaci ke kategorizaci dané vizudlni scény. Zbytek obrazu je pfitom Casto ignorovan.

322 \/iz Srp (pozn. 219), s. 162.

323 Frantisek Kupka, Rukopis L, s. 18, cit. dle: Viz Rowell (pozn. 14), s. 64, z anglického jazyka: ,,If | employ forms
of different dimensions, composed according to rhythmic concerns, | will achieve a 'symmorphy,’ which, like a
symphony, will develop in space. That way | will achieve an effect of printed material [morceau d'etoffe a motifs].
There will be no specific center of attraction. We are too accustomed to letting our eyes be drawn to the human
figure, its details, etc.“
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V ptipad¢ abstraktnich dél lidsky zrak naopak ,,skenuje® celou plochu platna. Kazdy
jednotlivy prvek v daném vizudlnim celku ma svij vlastni ,,dojmovy charakter®, ktery se
podili na harmonickém ptisobeni celku malby.

Cilem této harmonické kompozice je podle Kupky vyjadieni konkrétniho pocitu
umélce, jeho duSevniho stavu: ,,Realizace sama, co se tyce vnéjSiho vzhledu, je
ukoncena... obsahuje-li tvar puvodniho principu toho, Co umélec citi. Co citi — tot pravé
slovo, nebot’ subjektivni vidina neni videéna... Je to jen zaZitek, jemuz ddavame tvary
viceméné objektivni.*“*?* Dusevni stav tak Kupka vnima jako néco neviditelného, aviak
velice realného. K tomu, aby tento neviditelny duSevni stav mohl s divakem
komunikovat, musi mu dat ,tvar viceméné objektivni“. Tento tvar, jez objektivné
vyjadfuje to, co umélec subjektivné citi, je potom hlavnim motivem malby. Za objektivni
pritom Kupka povazuje to, co je objektivné obsazeno ve sdilené realité¢ — Vv ptipadé
Katedraly jsou to orientované linie, barvy a uhly. Kupka vyuziva vzajemného ptisobeni
téchto objektivnich vizudlnich prvki, aby vytvofil konkrétni dojmovy charakter dila —
jeho hlavni motiv. V ptipad¢ Katedraly 1ze za hlavni motiv povazovat sit’ vertikalnich
linii v modré barvé, prostupovanou siti diagonalnich linii v ¢ervené barveé a postupné
splynuti téchto vizualnich prvka v jeden celek. Kupka cely zivot zkoumal to, jak tyto
jednotlivé ,,objektivni* prvky piisobi na divdka prostfednictvim jeho vlastnich vizudlnich
zkuSenosti — asociaci. Na zaklad¢ analyzy jeho vlastnich poznatkl se 1ze domnivat, Ze
tento hlavni motiv ma vyjadiovat Kupkiiv vnitifni zazitek ,tiché* a ,,monumentalni‘
jednoty, vzniklé z ptivodné energickych protikladi a ,,bojovych* uhla.

Tento hlavni motiv méa byt v dile mnohondsobné opakovan do té doby, nez se
stane celkovou atmosférou. Podle Kupky je atmosférou malby ,,sestava podobnych figur,
jez jsou bud’ primocaré s uhly, bud’ prisné kirivky, nebo vinité a bujné linie, nebo konecné
strnulé kompozice vertikalné nasobené... je t0 nasobeni téchto hodnot donekonecna stale
stejnou cifrou... je to zdiraziiovani viastnosti stdle stejné slozky.“*?® Opakovanim stale
stejného vzorce totiZz podle Kupky divak vnima hlavni charakter malby, jeji zamyslené
dojmové piisobeni, hloubgji: ,,Cim vice se tato stiidani navzajem priblizuji, ¢im vice se
objevuji obnovené analogie pripominajici analogie predeslé, tim vice vnimdame akord.“3%
Kupka pfiblizuje to, co mysli atmosférou obrazu na piikladu pokoje se zrcadlovymi

sténami, ve kterém se divakova individualita ,,0dradzi* do vSech stran a prostupuje celym

324 iz Kupka (pozn. 1), s. 205.
325 |bidem, s. 145.
326 |bidem, s. 153.
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prostorem pokoje. Vlastni osobnost divaka se pak stava atmosférou v pokoji, nikoliv
pouze bodem v atmosféie pokoje: ,,Timto zrcadlenim stivame se atmosférou,
atmosférujice zarovei stény a ihly pokoje.“3*" Pokud je tak mnozen hlavni motiv malby,
je tim mnoZen také dusevni stav umélce, hlavni charakteristika dila. Dusevni stav umélce
se takto prostfednictvim dila stava ,,atmosférou* dusevniho stavu divaka. Mnohonasobné
opakovani hlavniho motivu vidime 1 v Katedrdle. V tomto piipadé jde o opakovani stale
stejné sestavy ,,pfimocarych s thly* a tim 1 opakovani stale stejného dojmu ,,energické*
sité linii a ,,bojovych thli*, které se svym neustalym opakovanim a prostupovanim meéni
v ,,jednotnou atmosféru® dila.

Tvorbé atmosféry v obraze se pfitom Kupka opét uci z tvorby pfirody samotné:
»Pozorujice utvareni lidského téla, objevujeme v ném krivky, jez se vzdy a vSude opakuyji,
jako by se stale vracely... Tato vrcholna dila jednotnosti jsou pro nds vécnym ponaucenim
(stejné stromy a rostliny zachovavaji, zda se, tyz zdakon jednotného rytmu). Chodme
Cerpat neustdle z nevysychajiciho ziidla prirody.“*?® Ptirodni formy tak Kupka vnima
jako vrcholna dila jednotnosti. V piirod¢ také Kupka pozoruje mnohondsobné opakovani
stejnych forem. Ve své tvorbé tak k dosazeni ,,jednotnosti* vyuziva stejného tvirciho
principu — mnohonasobného opakovani jednoho hlavniho motivu. Kupka v tomto sméru
opét empiricky pozoruje a vyuziva ve své tvorbé to, co pozdéji popisuje véda. Kupkova
tvorba jednotné ,,atmosféry” obrazu prostiednictvim mnohonasobného opakovani
hlavniho motivu, je srovnatelna s tim, co Mandelbrot v ptipadé ptirodnich forem popisuje
jako fraktalni geometrii, zminénou v pfedchozi kapitole. Z experimentii estetického
hodnoceni fraktalnich vzorcii potom vime, Ze tento druh geometrie, pfirod¢ vlastni, je
divaky hodnocen kladné. Jsou to geometrické vzory, které zndme z kazdodenniho Zivota.

Timto zplsobem Kupka vytvafi souvislou, harmonickou kompozici,
»architektonickou sestavu®, kterda ma ,konkrétni atmosféru“ — puasobi konkrétnim
dojmem. Podle Kupky ,konkrétni vyznam (dila) vyplyva primo zkombinace
morfologickych typii a jednotlivych —architektonickych sestav jeho vlastniho
organismu.“3? Kupka tak vyuziva jednotlivych ,,stavebnich kament*, barev a linii, aby
jejich prostiednictvim mohl ,,konstruovat™ vlastni podobu dila. Podobn¢ jako architekt i

Kupka musi nejdiive zkoumat hodnotu kazdého svého konstrukéniho Cinitele zvIast’, aby

327 |bidem, s. 145.

328 |bidem, s. 154.

329 Frantisek Kupka, Ctyfi piibshy bilé a &erné, predmluva ke stejnojmennému albu dievorytti, 1926, Patiz, in: Viz
Srp (pozn. 219), s. 214,
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dokazal urcit, jaké misto v celku dila mu nalezi. Pro Kupku pfitom ,,architektem* neni
pouze stavitel budov, ale také hudebni skladatel, ktery ,,konstruuje harmonické celky, a
kone¢né priroda sama, kterd je ucitelkou vSech ,architekti — stavitelti, hudebnikd,
sochatti i malift. Pokud tak Kupka nazyva své dilo Katedralou, l1ze se domnivat, Ze své
dilo vnima jako stvofenou ,,duchovni architekturu. Konkrétni francouzska katedrala ve
vnéjSim sveté tak mize byt vychozim bodem Kupkovy inspirace, musime vSak mit na
mysli, Ze Kupka se k této vnéjsi inspiraci ve svém dile jiz nevraci. Jeho dilo nema byt
odkazem ke konkrétnimu materialnimu objektu vnéjSiho svéta, ale odkazem ke
konkrétnimu myslenkovému objektu vnitiniho svéta. Kupkova Katedrala je architekturou
stvofenou v prostoru vnitintho svéta umélce, ktera prostiednictvim konkrétnich
»dojmovych Ciniteli*“ v obraze vstupuje do prostoru vnitiniho svéta divaka.

Umeélecky proces tak v Kupkové dile nekonci na materidlnim platné, ale az
v mysli divaka. Tyto vnitini procesy ,,obrazotvornosti® Kupka vnima jako projev tvorby
ptirody v nas samych. Pokud tedy u Kupky mluvime o realistické roving, je to v tomto
smyslu uméleckého tvoteni jako tvofeni samotné pfirody v nas. Vyznam, ktery Kupka
tvoii v Katedrdle je tak je mozné chapat pouze prostfednictvim nasi vnitini vize, nikoliv
prostfednictvim vné&jSich podobnosti. Podle Kupky ,,Uméni je jen tehdy umenim...
dosahne-li toho, zZe jim vnimdme své vlastni vjemy ... Ze ndm vyjadruje, o cem kazdy z nds
Jjiz sam snil, nebo co se alespon pokusil vybudovat ve svych myslenkdach.“** Kupkovu

r~r

dilu se tak nejlépe priblizime, pozndme-li zptisob, jakym se odrazi v nas samych.

330 Viz Kupka (pozn. 1), s. 202.
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ZAVER

Tato prace je pfispévkem k problematice vizudlniho vnimani abstraktnich dél, kterd je
v Ceském uméleckohistorickém prostiedi stale v procesu utvareni. Ambici tohoto
piispévku neni narusenich tradi¢nich metodologii déjin uméni, ale jejich rozsifeni o
interdisciplinarni poznatky z oblasti sémiotiky, psychologie a neuroestetiky, které mohou
osvétlit nekteré dosud opomijené aspekty funkce abstraktnich dél, mezi které patii
zejména tvorba a komunikace vyznamu v obraze a emoc¢ni pisobeni obrazu na divaka.
Svou praci vSak rozhodné nepovazuji za uplné shrnuti problematiky vizualni komunikace
prostfednictvim abstraktnich dé€l, ani za uplné shrnuti moznosti interpretaci Kupkovy
abstraktni tvorby. Svou praci vnimam jako pfispévek k dal§imu zajmu 0 nové pohledy na
znama umélecka dila, které interdisciplinarni poznatky umoziuji.

Vizualni komunikace a tvorba vyznamu prostiednictvim uméleckého dila obecné
neni jednoduchou otazkou, na kterou by existovala jednoducha nebo jednoznacna
odpovéd’. Tim spise je tomu tak v ptipad¢ abstraktniho malifstvi, které odmita tradi¢ni
zpusob sdileni vyznamu prostfednictvim vizudlni napodoby. Pro potieby objasnéni
tvorby a sdileni vyznamu abstraktniho dila Katedrala Frantiska Kupky jsem se tak
nejdiive zaméfila na poznatky z vice védnich obort, které do jisté miry dokazi procesy
prenosu vyznamu zodpovédét. Tyto poznatky jsou prezentovany v prvni ¢asti mé prace.
Nasledna interpretace Kupkova dila je vysledkem aplikace téchto poznatkli v konkrétni
malbé.

Kromé samotné interpretace Kupkova dila tak tato prace predklada i teoreticky
ramec, ktery K této interpretaci vedl. Tato ¢ast prace se nevztahuje nutné pouze ke
Kupkovu dilu, ale k tvorb¢ a sdileni vyznamu v abstraktni malbé obecné. Tento teoreticky
ramec tak Ize vyuzit v ptipad¢ ostatnich dél Kupky i v ptipad¢ dalSich d¢l abstraktniho
malifstvi. Tim vSak nechci tvrdit, Ze ptedlozeny zpusob interpretace abstraktnich dél je
vSetikajici €1 jediny mozny. Zvoleny zplsob interpretace sleduje pouze nékteré z aspekt
abstraktniho malifstvi, jako je jeho vztah k realité, a k tvorbé a komunikaci vyznamu.

Teoreticky ramec je rozdélen do tii kapitol. Kazda z téchto kapitol se zabyva
specifickymi aspekty vizualni komunikace a tvorby vyznamu v abstraktni malbé. Na
pocatku si kladu otazku vztahu abstraktniho obrazu a reality. Ackoliv abstraktni malba
vné&jsi realitu nenapodobuje, stale se k ni vztahuje, nikoliv vSak prostiednictvim zraku,
jako v ptipadé¢ napodobivych dél, ale prostiednictvim mysli. Pokud tak chceme

porozumét vyznamu abstraktni malby, nemtizeme ji nahliZet na zakladé dualismu vnitini
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— vn&jsi, napodobivy — nenapodobivy nebo realisticky — abstraktni. Tento dualismus se
vztahuje K tomu, jak vn&jsi svét vidime. Vztah abstraktni malby k realité vSak neni
vizualni, ale myslenkovy.

Dalsi otazka se vztahuje k vizualni komunikaci. Podle Peircova modelu vizualni
komunikace probiha prostfednictvim tii ¢initelti: realného objektu, reprezentace tohoto
objektu v malbé a interpretace tohoto objektu v mysli divaka. Objekt je pfitom v Peircové
modelu ¢asto vniman jako néco Cisté materialniho. Pi bliz§im zkoumani Peircovych textd
vsak vyslo najevo, ze reprezentace podle né¢j nemusi nutné odkazovat na materialni objekt
ve vngjsim svéte ale i na takové objekty, které nemaji materialni charakter, jako jsou nase
myslenky, pfedstavy a prozitky. VétSina abstraktnich obrazu tedy komunika¢né odkazuje
mimo sebe, nikoliv v§ak na materidlni objekt, ale na myslenkovy objekt. Abstraktni malba
tak svym vyznamem stale odkazuje mimo sebe, je reprezentaci, ackoliv neni vizualnim
zobrazenim materialnich objektii.

Vyzkum v oblasti psychologie a neuroestetiky pak dokazuje, ze tvorba vyznamu
v piipadé napodobivych d&€l s materidlnim objektem probiha jinak neZz v ptipadé
abstraktnich d€l s myslenkovym objektem. Barvy a linie se v pfipad¢ abstraktniho uméni
nevazi ke znamym objektim nebo scénam. Asociace, které do abstraktniho obrazu
vkladame, se tak vazi k barvam a liniim samotnym, nikoliv ke znaAmym objektim, jako
v piipadé napodobivého uméni. Ackoliv tak s nami abstraktni malba nekomunikuje
prostfednictvim zndmych objekti a vizualnich scén, komunikuje s nami prosttednictvim
znamych barev a linii a jejich specifickym uspofadanim. Barvy a linie v abstraktni malb¢
pfitom neodkazuji na konkrétni barvu nebo linii ve vnéjsim svéte, ale na to, jak se dana
barva nebo linie projevuje v naSem vnitinim svété — jak na nas prostfednictvim naSich
asociaci ptisobi. Abstraktni uméni tak uéi divaka nahlizet obrazy, a do jisté miry i svét,
prostiednictvim vnitiniho prozitku, spiSe nez paradigmatem vnéjsich podobnosti.

Principy tvorby vyznamu v abstraktnim dile Frantiska Kupky jsem se pokusila
objasnit na piikladu konkrétniho dila, Katedraly. V ramci postulovaného ptistupu jsou
pro jeho tvorbu vyznamu zasadni tyto tii ptedpoklady:

1. Kupkovo dilo nelze vnimat jako odklon od vné&jsi reality, ale jako zruSeni
dualismu vnitini a vné&jsi reality. Pro Kupku je poznani reality, i jeji zobrazeni, zavislé na
funkci nasi mysli, na vnitinich procesech mozku, ve kterém se vn&j§i a vnitini svét
stietavaji a vzajemnym pusobenim tvoii svébytny celek — prostor nasi mysli. Objektivni
poznani reality pomoci napodoby podle Kupky neni ¢lovéku pfirozené, a neni ani

realistické — stejné tak jako snaha o jeji objektivni zobrazeni. Pokud tak chceme
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porozumét vyznamu Katedraly, nelze ji nahlizet tak, jak se vizualng jevi ve vné&j$im svéte,
ale tak, jak se skrze prozitek jevi v nasem vnitinim svéte.

2. Kupka ve svém dile vizualné neodkazuje na materidlni objekty vnéjsiho svéta,
ale na myslenkové objekty vnitiniho svéta. V piipadé Katedrdly vyslo najevo, Ze jejim
objektem jsou Kupkovy piedstavy jednoty, ktera vznika vzajemnym puisobenim riznych
prvki. Tento ,,vznik jednoty* se pfitom neodehrava ve vnéj§im, materialnim obraze, ale
v divakoveé zraku a mysli. Kupkova malba je tak reprezentaci myslenkového objektu,
nematerialni pfedstavy jednoty vznikajici z ptivodniho dualismu protikladné ptsobicich
vizualnich prvka. Katedrala tak neodkazuje na fyzickou architekturu, kterou Ize vidét
vnéj$im svéte, ale na mySlenkovou architekturu, kterou lze prozit v nasi mysli.

3. Barvy a linie jsou hlavnimi ,,vyrazovymi prostiedky* Kupkovy malby, tim, ¢im
k ndm jeho abstraktni dilo ,,promlouva“. Kupka ,,o0¢istuje” tyto vizualni prvky od
znamych vizualnich scén, aby mohly na divaka plsobit samy o sob¢. V ptipadé Katedraly
tak vertikalni linie mohou pochazet z vizualni kompozice vnéjsiho svéta, jako jsou
gotické fialy, k této vné&jsi kompozici se vSak malif nema na platn¢ vracet. Uspofadani
jednotlivych vizualnich prvk ma podléhat jeho vnitini vizi, jez mozné motivy z vnéjsiho
svéta svébytné zpracovava. K tomu, aby originalni kompozice pisobila v ocich divaka
harmonicky, bez toho, aniz by podléhala tomu, co je vizualné znamé, Kupka vyuziva
zakontli organizace vizualniho pole. Z analyzy Katedrdly vyslo najevo, ze Kupka téchto
zékonl vyuziva na zaklad¢ jeho empirického poznani jesté pred tim, nez byly védecky
definovéany tvarovou psychologii.

Konkrétni dojem z malby je tak v Kupkove dile tvofen konkrétnim uspotadanim
jednotlivych vizudlnich prvki, dojmovych €initelii. Toto uspotadani nepodléha tomu, jak
tyto prvky vidime ve vnéjSim svéte, ale tomu, jak tyto prvky vniméme ve vnitinim sveéte.
Konkrétni vyznam Kupkovych dél tak nelze nahlizet prostfednictvim vnéjSich
podobnosti, ale prostfednictvim vnitini vize. Jinymi slovy vyznam v Kupkové dile

»helezi“ ve vnéjsim obraze, ktery lze vidét, ale ve vnitinim obraze, ktery lze prozit.
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1. Peirciv sémioticky model (triadicky).

[HTERPRETANT

2. René Magritte, Les Promenades d’Euclide, 1955, olej na platné, 162 x 130 cm,
Centre Pompidou.
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5. Munsellliv systém barev.
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8. Tvarova psychologie, zakon pregnantnosti.
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10. Fraktalni usporadani vétvovi stromii. Ackoliv se jednotlivé geometrické vzorce
neopakuji zcela identicky, vyzkum dokazuje, ze jednotliva piiblizeni maji stejné
statistické kvality.
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(non-fractal) (non-fractal)

Fig. 4. A comparison of patterns with different D values:
1 (left), 1.1, 1.6, 1.9 and 2 (right)

11. Srovnani fraktalnich vzorci s rozdilnymi hodnotami slozitosti (D hodnotami).
Esteticky nejlépe hodnocené jsou D hodnoty 1,3 — 1,5, se kterymi se nejcastéji
setkavame v ptirode¢.

12. Mraky formuji fraktalni geometrické uspotfadani, které je divdky hodnoceno
esteticky kladné.
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13. Eric Kandel s pokusnym moiskym $nekem Aplysii.

tallis % +.;

shocked \;J now the same
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stimulus tactile stimulus
makes gill makes gill withdraw
withdraw more powerfully

14. Schéma experimentu Erica Kandela sasocia¢nim ucenim moiského S$neka
Aplysie. Figura vlevo ukazuje fyziognomii $neka; figura uprostied ukazuje reakci
Sneka na neutralni podnét doteku sifonu: slabé stazeni zaber; figura vpravo
ukazuje reakci $neka na neutrdlni podnét parovany s negativnim podnétem Soku
do ocasu: silné stazeni zéber. Snek si pamatuje parovany podnét. Pii dalsim
neuralnim podnétu doteku sifonu tak stahne silné Zabra i bez $oku do ocasu. Cim
vice je tento parovany podnét na Aplysii provadén, tim déle si ho pamatuje.
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15. Neuralni okruh reflexu stazeni zaber u motského Sneka Aplysie.
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16. Isia Leviant, Enigma, 1984, barevny tisk na papife, 80 x 70 cm, Corcoran
Collection. Ptiklad tvorby zdéanlivého pohybu v objektivné statickém obraze.
Vétsina lidi vnima pohyb v jednotlivych kruzich.
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23. FrantiSek Kupka, Prurez
sitnict, ilustrace jeho knihy Tvoreni.

Sitnice zepfedu Oko = profilu

24. FrantiSek Kupka, Sitnice zepredu.
25. Frantisek Kupka, Oko z profilu.
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30. Heringova oponentni teorie barev.
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