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TEXTOVA CAST (PISEMNA OBHAJOBA)

KOUZLO SVETLA

Predkladana prace se zabyva v jedné roviné otazkou prace a pracnosti v umeni a v
druhé roviné vnimanim skuteCnosti a jeji iluze. Zde stru¢né vysvétluji funkce zrakového
systému vedouci k tvorbé obrazu, vnimani svételnych jevt a k tvorbé zrakovych klama (tj.
jevu, kdy se nas vjem zcela neshoduje s realitou), které slouzily jako podklad pro feSeni
formalni stranky dila.

NA ZACATKU

Tato prace je v jistém smyslu vyusténim mych diivéjsich projekti a podobné jako ony
je inspirovana prirodou — jez mé hluboce zajima jak v jednotlivostech, tak jako celek — a
zejména jejimi biochemickymi a elektrofyziologickymi vlastnostmi.

»NA KONCI TUNELU*

Cilem prace je vytvofit sérit monumentalnich maleb za pouziti minimalnich
prostiedku, a to takovym zptisobem, ze vysledny vizualni projev si bude pohravat s
divakovym zrakovym vniméanim obrazu. V praktické roving lze dila uplatnit v soucasné
vyprazdnéné architekture, v€etné v posledni dob& popularniho zabydlovani tovarnich prostor.
Ale stejne dobie by mohla kontrastovat i s dynamickou architekturou baroknich nebo jinych
historickych ¢i historizujicich stylu.

KLOPYTANI NA CESTE

Na zacatku své prace jsem m¢l velice jasnou predstavu o tom, co chci vytvofit a jak by
dilo mélo vypadat. Nejprve jsem se vSak mozna az prili§ zabyval jednotlivymi slozkami
svétla, a to jak jeho viditelného, tak neviditelného spektra. Procital jsem si vSemozné teorie
barev a mozna proto jsem pak ,,nevidél svétlo v tom pravém svétle®; unikalo mi to podstatné.
., Filosofie michdni barev se miize zddt na prvni pohled jednoducha. Délenim a slucovdnim
barev se v§ak v prubéhu déjin zabyvali | ...] predni myslitelé. Presto neexistuje jedind platnd
teorie: Newton pojimal barvu jako vinéni vychdzejici z lomu svétla, Goethe jako slouceni
svétla a stinu, Kant jako kvalitu ziskanou pres pocitek, Wittgenstein jako v§eobecnou formu

vvvvvv [

Na tomto podkladé€ jsem zacal uvazovat o barve jako o pfidané hodnot¢ ke svétlu,

k energii, ktera definuje prostor, dava vidét tvary a zabarvuje je. Chvili se zdalo, Ze cesta
nikam nevede. Prilom nastal, kdyz jsem od teoretizovani piesel k prvnim skicam a feSenim
obrazi. V tom okamziku se vSechno vyjasnilo a uvédomil jsem si, Ze musim jit opaCnym
smérem: namisto toho, abych se zabyval celou Sirokou §kalou a moznostmi barevného spektra
svétla, jsem tedy opustil barvy a zacal zkoumat samotné svétlo jako primarni zdroj pro
poznani viditelného svéta, coz vedlo i k rozhodnuti omezit pouzité prostiedky na minimum.
,,Nase oci jsou stvoreny k tomu, aby vidély tvary ve svétle; stiny a svétla odhaluji tvary;
krychle, kuzely, koule, valce nebo pyramidy, to jsou velké primdrni tvary, které svétlo jasné
odhaluje; jejich obraz je pro nas cisty a hmatatelny, jednoznacny. Z toho ditvodu jsou to
krasné tvary, nejkrasnéjsi tvary. Primdrni tvary jsou krdsné, protoze se jasné ctou. VSichni se
na tom shodneme, dité, divoch i metafyzik. “ *

Podobné jsem se pfi skicovani dostal od jednodussich, zakladnich geometrickych
forem ke slozité ¢lenénym plocham, abych nakonec zjistil, ze dilo si bude vyzadovat vyuziti
symboliky nejjednodussich elementarnich tvara. Realné (zobrazivé) formy skuteCnosti nemaji
dobrou vypovédni hodnotu, protoze nemohou fungovat jako obecné platné predpisy
(konstrukce, metafory) zité reality.

1 Zuzana Janeckova, Bretislav Maly: Zanik prostoru jako ndsledek barevné syntézy (prospekt vyst.), Brno
2015, nestr.
2 Le Corbusier—Saugnier, Za novou architekturu, Praha 2004, s. 16.
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HLEDANI RADU

Snad uz v détstvi jsem poprvé citil touhu po néjakém vnitinim fadu, sméru, ktery by
byl vSeobjimajicim systémem zahrnujicim vSechny aspekty zivota, podobné jako jsem to
pozdéji objevil v kosmologiich a kosmogoniich ptirodnich narodt. Pozdé€ji me zacaly
fascinovat jakési nehmatatelné principy skryté za hranicemi viditelného. Pro¢ existuje svétlo a
tma, teplo a zima, stfidani ro¢nich obdobi, tolik pocitt, vizualnich vjema, mnozstvi vani a
pachd, slunce, mésic, vesmir, hvézdy a je néco za témi hvézdami? Je tam konec vesmiru,
nebo je ,,nas vesmir* obsazen v jiném a ten jesté v jiném, vétSim vesmiru (mozna podobné,
jako je tomu u staré ruské hracky matrjosky nebo jak naznacuji nékteré dnesni védecké
teorie)? Kde je pak konec tohoto vesmiru? Je prave toto nekone¢no? Strom, krajina, jelen,
jablko, slunecnice; krasné viditelné formy, jez vS§ak nemohou existovat bez té , neviditelné
konstrukce®, skrytého fadu byti obsazeného jak v makrokosmu, tak v mikrokosmu — v jejich
dualité. Odmalicka jsem byl fascinovan sebemensi drobnosti, jez mi pfisla do cesty, porad
jsem vSechno zkoumal a vSechno si musel vyzkouset, ochutnat, a to mi ztstalo. Vzdycky se
snazim na véci nahliZet z vice Ghla pohledu.

V podobném smyslu se kdysi vyjadiil Karel Capek: ,, Byl bych snad dosti dobrym odbornikem
(Jaka ztracend moznost!), kdybych se omezil na jeden obor; bohuzel zajimd mne vitbec vse,
cojest[...].7}

Ve je vzdy zasazeno do néjakého ramce. Cilem exaktnich véd je vytvareni systémd,
pomoci kterych bude mozné popsat vSechny fenomény realného svéta (fyzikalni, biologické,
spoleCenské). Prolinanim svéta poznavaného télesnou zkuSenosti a svéta matematicko-
abstraktniho vznika nase povédomi o realit€. Pfitom v jednotlivych historickych etapach mize
byt kladen diraz pouze na jeden z téchto svéti a ostatni modely jsou mu posléze
pfizptisobeny. Jde-li kupftikladu o vyraznou prevahu uvazovani v matematickych radech,
hovofime o matematizaci redlného svéta, anebo naopak vnimame-li realitu skrze smysly, jde o
svét télesného prozivani.

Diky digitalizaci svéta matematika ziskala zpé€t sviij statut konstruktéra reality — svij
vlastni euklidovsky prostor. Abstraktni svét matematiky muze byt pred o¢ima vmziku
vizualizovan a pohled na néj je nam najednou z n€jakého divodu pfijemnéjsi, nez pohled na
zakouSenou skutecnost. Z tohoto svéta totiz citime onen ideal, ktery je z matematického
hlediska pravdivy kdekoliv v prostoru a Case, a prave to je definice dalsiho pojmu spjatého s
matematickym prostorem: virtualno (3D).

Podstatu prostoru vystizné charakterizuje Le Corbusier: ,, Konstrukce je k tomu aby,
véc drzela pohromade. “,, Velké problémy moderni konstrukce se budou uskutecriovat na
principech geometrie. “,, Pldn vyZaduje co nejaktivnéjsi predstavivost. VyZaduje téZ co
nejprisnéjsi disciplinu. Pldn urcuje vSechno; je rozhodujicim momentem. Pldn [...] je strohou
abstrakci [...]. Rad je uchopitelny rytmus, ktery reaguje stejnym zpiisobem na kazdou lidskou
bytost. Plan v sobé obsahuje zcela urcity zdkladni rytmus; dilo se rozviji do §ire a do vysky
zdakona [ ...]. Rytmus je stav rovnovdahy, vychdzejici z prostych nebo sloZzenych symetrii, anebo
z rafinovaného vyvazovani. “ ,, InZenyri, kteri pracuji s vypoctem, uplatiuji geometrické tvary,
které uspokojuji nds pohled svou geometrii a naseho ducha matematikou, dila inzenyrii se
blizi velkému uméni.

Bod, ¢ara, kruh, trojuhelnik, pyramida, krychle jsou vizualni elementy, kterymi bych
chtél vyjadrit zakonitosti pfirodnich struktur a konstrukci. Dotknout se prapodstaty a
prazakladu struktur a smyslu fadu nekonecna; priméarni podstaty principu kosmologického
fadu univerza. ,, Existuje novy duch; je to duch konstrukce a syntézy, rizeny jasnou koncepci.

3 Zdenék Vacek, Za volantem s Karlem Capkem. Nezndmda cesta Karla Capka do Alp, dvé skodovky a 3500
km sedmi
staty, Praha, 2011, s. 22.

4 Le Corbusier—Saugnier 2004, s. 9, 23, 36, 13.
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(program ,Esprit Nouveau ',
¢ 1, Fijen 1920). 7

BYL JEDNOU JEDEN ZIVOT: VNIMAN{

,, Zrakovd soustava predstavuje hierarchicky usporadanou vzestupnou drdhu. | ...]
Princip zpracovani zrakového podnétu neni jen pouhy prenos obrazu slozeného z velkého
mnozstvi bodii, ale jednotlivé elementy vizudlni soustavy vybiraji z obrazu jen urcitou cdst
prijimané informace, kterou zpracovavaji a prenaseji. Vysledny celkovy zdznam ve zrakové
kitfe v mozku je abstrakci viditelného svéta zcela specificky kodovaného neurony vizudlni
soustavy. “°

Napfiklad v noci bez mési¢niho svétla barvy rozeznat nelze, zatimco pii uplitku barvy
rozpoznat Ize (i kdyz ne zcela pfesné). Barvy se zacinaji objevovat pii zvySovani intenzity
svétla v momente, kdy je dosazeno prahu pro stimulaci ¢ipkti. Vnimani (percepce) zachycuje
to, co v dany okamzik ptsobi na smysly, informuje o vnéj§im, ale i o vnitinim svéte. Je
subjektivnim odrazem objektivni reality v naSem védomi. Vysledky vnimani jsou pocitky a
viemy. ,, Prostiednictvim vhimani poznavd clovék své okoli, diferencuje zndmé a nezndamé
podneéty ci situace, a na zdkladeé téchto informaci se ve svém svété orientuje. Abychom védeli,
kde se jednotlivé objekty v prostoru nachdzeji, musime nejprve odlisit jeden objekt od
druhého a také objekty od jejich pozadi. *’

Dochézi tak k prostorovému vidéni. Sitnice, ktera je podkladem naseho vidéni, je
dvojrozmérnou strukturou, tj. obraz na sitnici vznika z plochy a neméa hloubku. Pro
odhadovani vzdalenosti v trojrozmérném prostoru tedy musime vyuzivat dvojrozmérné vjemy
nebo voditka pro vnimani hloubky obrazu. Tato voditka se pfi urCovani vzdalenosti objektu
riznym zptisobem kombinuji. Mohou byt rozdélena na monokularni a binokularni podle toho,
zda jsou vnimana jednim okem nebo obéma ocima. Ale abychom viibec mohli néco vidét a
vnimat, je zapotiebi zdroj osvétleni, ktery by nam svétlem a stinem rytmizoval plochu,
abychom tak mohli spatfit tvary. ,, Nase oci jsou udéldny tak, aby vidély tvary ve svétle. *

Ale co je vlastné to svétlo? ,, Pojmu svétlo byva Casto davdn, riizny pozménény
vyznam, v preneseném slova smyslu se tohoto slova uzivd i ve fyzice. Ta vSak zkoumd pouze
objektivni stranku prirodnich jevii, nikoli jejich odraz v nasem védomi, a tak posuzuje viastné
Jjen objektivni podstatu svétla — svételnou energii. Ve skutecnosti a ve svém nejpirvodnéjsim
smyslu je svétlo nécim, co proZivame, uvédomujeme si je vaimanim, prostrednictvim
zrakového ustroji. Bez zraku by pro nds nebylo svétla, tak jako neni pro nds svétlem zdreni,
pro néz neni oko citlivé (spektrum ultra a infra vinéni). Svétlo je tedy obsahem naseho védomi
a v tomto smyslu predevsim jev psychologicky. Vystupuje tu jako pocitek, pocit, zatimco jeho
Jvzikalni stranka je jen popud, podnét ci jeho objektivni podstata. Nékdy se uziva téz ndazvu
vjem, toto oznaceni je vSak témér vidy dano souhrnéji, napr.: na vnimdni predmeétu se vSemi
jeho znaky. Pocitkem je tu mimo jiné
jeho barva.

Z fyzikalniho hlediska je pak barva frekvenci, vinénim. ,, Prisné vzato latky, objekty
barevné nejsou, ani svételnd energie, kterou odrdzeji, ale teprve to, jak ji zrakem vnimdme, je
barvou.

Barva objektu zdlezi na jeho fyzikalnich viastmostech a na vaimani pozorovatele. Z hlediska
Jvzikalniho muZeme ¥ici, Ze povrch md barvu svétla, které odrdzi nebo vyzaruje. V pripadé
odrazu zavisi na slozeni spektra dopadajiciho svétla a na tom, které slozky spektra tohoto

8

5 Ibidem, s. 105.

6 Ivan Novotny, Fyziologie nervového systému, Praha 1988, s. 73.

7Rita L. Atkinson et al., Psychologie, Praha 2003. Cit. dle Tereza Chloupkova, Fyziologické principy procesu
vidéni — tvorba a vnimani obrazu (diplomova prace), PtF MU Brno, 2007, s. 46,

http://is.muni.cz/th/77811/prif m/, vyhleddno 18. 4. 2015.
8 Le Corbusier—Saugnier 2004, s. 16.
9 Karel Hanus, O barvé. Opticka stranka barevnosti ve vytvarnictvi, Praha 1969, s. 5.
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svétla povrch odrdzi, a které pohlcuje a s jakou intenzitou. “ *° Potom bychom mohli tvrdit, ze
predméty jsou nejblize své skute¢né barve za tmavé bezmési¢né noci, kdy barvy vidét nejsou
(kdezto pfi tpliku ano, ackoli slab&). Takze bychom také mohli bez potizi prohlasit, ze
existuje jen svétlo a stin, anebo ze pozorovatelny svétlostni rozdil je pouze stupni ¢i odstiny
jedné prazakladni barvy poznatelného svéta. To znamena, ze pokud chceme co
nejpresvedCiveji zobrazit vizualni stranku objektt, projeva viditelného svéta, tieba i abstraktni
povahy, je nutné uchylit se k symbolice zakladnich, nejelementarnéjSich tvart a v barevnosti
vyuzit jen minimalnich prostfedkt — tak aby se tvar a barva vzajemné nerusily, tedy v
idealnim pripadé pouzit jen odstinéni jedné barvy, tedy polaritu svétla, bilou a cernou (stin). V
tomto ohledu se shoduji s presvédCenim Jana Zrzavého: ,, Zraku jest hmota svétlem a stinem,
a malir ma jen barvu: jak tedy vytvori na obraze hmotu svétlem a stinem, md-Ii jen barvu,
kterd svétlem ani stinem neni? Barva jest jen barva, ale jest se svétlem souvztazna. Miize tedy
malir svétlo a stin na obraze symbolisovati, vytvoriti je dle zdkona souvztaznosti. V praxi
rozeznavdme a jmény oznacujeme Sest barev: t7i zdkladni, modrou, cervenou, Zlutou, a tri
Jejich hlavni sloZeniny, fialovou, zelenou a oranzovou, mimo nescetné mnozstvi odstinii jejich
miseni. V pravdeé vSak jest jen jedina barva, prabarva, barva absolutni: cernd a bild, a
vSechny ostatni (mezibarvy) jsou v ni obsazeny. Jest jedind barva ceri a bél; neni mezi nimi
rozdilu v podstaté, nybrz v polarité. Jest jedinosti, je dvojjeding. Cerii a bél: tot jsou jen dva
protivné poly barvy absolutni, nejzazsi okraje, riznd polarita téze véci. Ostatni barevné jevy
existuji jen v rozpéti mezi témito dvéma poly a jako useky této rozlohy. Barevnost jest déni
odehravajici se mezi dvéma poly prabarvy, napéti mezi jeji dvoji polaritou. “"

PROCES PRACE (HODNOTA, SMYSL)

Vsechny tyto myslenky sehraly svou roli pfi vystavbé obrazi a podstatné ovlivnily
jejich vyslednou podobu. Napfiklad v barevnosti jsem (podle pravidel zminénych vyse) volil
pouze odstiny Cerné a bilé, tedy skalu Sedi. S ohledem na minimalni pozadavky je stupni Sedi
pét. Touto pétistupniovou fadou Sedi mizeme jiz vSak dosahnout velmi vyraznych obrazovych
vyjadreni, nebo ji vyuzit jinak. Ale aby to nebylo tak jednoduché, kazda Sed’ je namichana
prakticky ze sedmi dalSich odstint, a to proto, aby se pfesnéji vymezila jeji stiedni poloha.
Mezi dvéma krajnimi odstiny jsem tedy namichal dalSich pét, coz lze ukazat na Ciselné fadg,
kde tuéné€ podtrzené Cislice oznacuji pouzité odstiny: 1234567891011 12 13. Tuto
stupnici jsem pak aplikoval na elementarni geometrické tvary. V urcitém smyslu bychom zde
mohli hledat vliv geometrické abstrakce, Bauhausu a konstruktivismu s jejich jednoduchymi
geometrickymi tvary, zejména pak vliv dila Josepha Alberse a né€kterych dé€l Johennese Ittena
a dalSich. Geometrii jako zaklad vSak vyuzivali uz fecti myslitelé k popisu svéta nebo
stavitelé katedral.

Pfi minimalizovani malifskych prostiedkl jsem se pak dostal tak daleko, ze jsem
uplné opustil Stétec i jeho tah, ktery je podle mé zakladnim stavebnim kamenem malifstvi
(Jako je cihla v architektutre), a pomoci kterého budujeme obrazovy prostor. Misto toho jsem
vyzil jiného prvku, ktery se stal v 50. letech 20. stoleti velice frekventovanym, zejména v
okruhu abstraktnich expresionisti a gestické malby, a tim je skvrna, flek, cakanec, nebo jinak
rozplacnuta kapka. Kapka se v prostoru chova jako symetricky 3D objekt, ktery pii styku s
povrchem zmeéni sviij tvar na plochy, asymetricky, ale piesto pivabny, a ktery nabyva své
symetrické krasy az urCitym zmnoZzenim; podobné jako to mizeme vidét na obrazech
Jacksona Pollocka, Ada Reinhardta, Cliforda Stilla, Lee Krasnerové a dalSich. Z tohoto
pohledu se kapka v prostoru chova jako obraz svéta dopadajici na sitnici. Dal§im problémem
je, ze vyrobit krasnou skvrnu je nesnadny ukol. Bylo pfi tom ziejmé, ze vymyslet si je
nemohu, ze musi jit o gesto. Na zacatku jsem proto vyrobil mnoho nejriznéjsich variant
kapek. Vyzkousel jsem mnozstvi riznych zptusobu cakani barvy na lezici papiry (proto, aby
kapky nestékaly), abych objevil, ktery z nich bude nejvhodnéjsi; od cakani stétcem dolu ¢i do

10 Ibidem, s. 9.
11 Ladislav Langpaul (ed.), Jan Zrzavy. Malir basnik, 1890—1977, Okrouhlice 2010, s. 21.
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vzduchu nad platny, ptes §prycovac na brizolit a liti z kelimku, az po stfikani z tlakovaciho
rozprasovace a kyblik.

Toto hledani idealni skvrny a té€zkosti s nim spojené by se daly popsat také slovy
Filipa Turka: ,,[...] prosté nahodny flek. Kdyz jsem zkusil obrys ,fleku ‘ nakreslit, viibec mi to
neslo. Musel jsem ho peclivé konstruovat a promyslet, aby viibec ,néjak ‘ vypadal. A
vysledkem této konstrukce viastné nakonec uz nebyl ndhodny flek, nybrz tvar, ktery pripomina
(aspor tedy mné) néjaky klasicky modernisticky objekt nebo obraz nebo prosté styl. “*

Na zacatku bylo tedy gesto jako Cisty akt stvoreni, které bylo potfeba pojednat tak, aby
odpovidalo mé predstavé. Vlastné jsem tim malifstvi trochu i popfel, protoze jsem primarné
odmitl pouzit jeho zékladni stavebni kameny — malifské tahy. Druhotnym vymalovavanim
kapek v urcitém fadu vSak prece jen tyto prvky malifstvi vracim, piestoze jsou viceméné
neznatelné. Na druhou stranu timto vymalovavanim popiram také ono prvotni Cisté gesto.
Vaclav Stratila k tomuto procesu uvadi: ,, 7vdri se to jako gesticka malba, ale neni. “"* Obrazy
tudiz nevypadaji ani jako klasickd malba, ani jako expresivni gesto, jsou jaksi na hranici. Toto
ztvarnéni hraje roli také v tom, Ze obrazy se tvaii jako vytisténé, tfebaze nejsou (zde zase
balancujeme na hrané), k Cemuz piispiva také velky format, ktery nedovoluje vidét — pti
vhodné pozorovaci vzdalenosti — drobné stopy §tétce. Velky format jsem volil také proto, ze
1épe vyhovuje lidskému méfitku; snadze divaka obklopi a on se do ného lehceji dostane.

V tomto sméru se shoduji s vyjadienim Marka Rothka: ,, Uvédomuji si, Zze malovdni velkych
obrazii spocivd z historického hlediska v pokusu namalovat cosi velkolepého a pompézniho.
HIubsi divod, proc takové obrazy maluji — a myslim, Ze to plati i pro ostatni malire, které
zndm — spociva v touze byt velmi intimni a lidsky. Namalovat maly obraz znamena, Ze se
ocitame mimo oblast své viasmi zkuSenosti, Ze hledime na zkuSenost jako na stereotypni obraz
nebo jako pres zmenSovaci sklo. Jestlize vSak malujeme velky obraz, je jim clovék primo
pohlcen. Jiz nemiiZete nic prikazovat. “**

Obrazy se na prvni pohled mohou jevit jako jednoduché, banalni a velké, ale teprve az
si divak uvédomi, ze tiSténé nejsou a ze se za nimi skryva obrovské kvantum prace, mnohdy u
n¢j dojde k roz€arovani a vyvstane otazka, s kterou jsem se pfi praci Casto setkaval: Proc to
vymalovavas, vidyt to je strasné prdace, nemél bys jednodussi, kdybys to vytisknul? VétSinou
jsem odpovidal, ze nemél, protoze o to v téchto obrazech nejde. V dnesni uspéchané dobé se
kazdy snazi co nejvice si zjednodusit praci a vyuzivat k tomu soucasnych technologii, takze
aby obrazy staly za to, musim je poctivé vymalovat. Dal§im dilezitym aspektem je také to, ze
soucasna spolecnost (i umelecka praxe) stavi teoretickou védomost nad zku§enost. Domnivam
se, ze je dulezit€)si ziskat praktickou zkuSenost, navzdory tomu, Ze to, co vytvorim, uz tieba
udélal nekdo pfede mnou. Osobni zkuSenosti a pifimého smyslového poznani si cenim vic nez
védomi, ze ,,toto uz tu bylo®. V této souvislosti si Ize polozit otazku, zda spolecnost opomiji
praktickou stranku véci a pfimé smyslové (kognitivni) poznani problému a zZe se tak nase
snazeni muze nakonec mijet uCinkem. Podobné se to dé€je pii prilisné oborové specializaci,
kdy dvé odlisné discipliny, které zkoumaji stejnou véc, se navzajem neuznavaji, ttebaze by si
mohly byt prospésné a navzajem si usnadnit praci. Jsou jako kan s klapkami na ocich.

Podobné jako délnik, ktery kazdy den vyrabi stale stejné soucastky, takze po urcitém
Case dosahuje jisté dokonalosti, chodim i ja téméf denné€ vymalovavat porad dokola kapky na
svych obrazech. Také se snazim dospét k urcité dokonalosti a pfi této Casove narocné,
meditativni praci tfibim své myslenky, v nichz postupné krystalizuje jasny smysl této prace.
Jeji podstatou je prave ona pracnost, kterou, jak se zda, si v dnesni zrychlené dob&é nemiizeme
nebo nechceme dovolit, a jaksi se ji nedostava prostor. Casto davame najevo, jak byl proces

12 Jifi Ptacek, Udelat spravné diry byl oFisek. Rozhovor s Filipem Turkem (prospekt k vyst.), Ceské Bud&jovice
2015,
nestr.

13 Nepublikovany rozhovor Ondieje Hordka s Vaclavem Stratilem ze dne 23. 3. 2015.

14 Barbara Hess — Uta Grosenick (eds.), Abstrakmni expresionismus, Praha 20006, s. 72.
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tvorby komplikovany a kolik jsme nad obrazem stravili Casu, coz ¢inime nejspiSe proto, ze
mnozstvi prace je jednim z kritérii urcujicich hodnotu dila.

Tento problém vsak neni v historii nijak novy. Otazka pracnosti neboli ,,spor o
mistrovstvi“ je tu snad uz od zacatku kulturnich déjin. Vzpomerime tieba jen spor feckych
umélc, jak jej popisuje Plinius starsi: Zeuxis namaloval zatisi s hrozny tak vérn€, Ze se slétali
ptaci, aby si na nich pochutnali. Parrhasios byl v§ak rafinované;§i. Kdyz ho soupeft vyzval,
aby odhalil obraz zakryty rouskou, rozesmal se a ukazal mu, ze rouska je jen namalovana.
Ona sama je proste soutéznim obrazem. Dal§im prikladem muze byt kauza s Whistlerem a
Ruskinem ohledné ceny dila a mnohé dalsi.

Zda se, ze tradice prace (jeji hodnota a smysl) se s vzrustajicim rozvojem technologii
ocita na ustupu. Délat dnes néco poctivé a pracné se Casto setkava s nepochopenim (vzdyt
prece muzeme vyuzit techniku nebo praci jakkoli jinak urychlit, obejit, zjednodusit). Malifstvi
bylo ve stfedovéku velmi narocnym povolanim. Umélec byl zavisly jednak na libovili
mecenasu a objednateld, jednak musel disponovat znalostmi z mnoha riznych obora od
spoleCenskych pravidel a etikety pies rizné techniky, technologie, symboliku, ikonografii a
slozitou nauku zobrazovani az po geologii a znalost pfirody, jez byla nutna k tomu, aby si
mohl vyrobit pigmenty a namichat barvy. Také technika zobrazovani realnych forem svéta
byla narocna a spoleCnost vyzadovala co mozna nejvérnéjsi podobnost s modelem. Pokud se
tak nestalo, dilo bylo odsouzeno. Tento princip zlikvidoval az nastup fotografie, ktera svou
technickou dokonalosti obrazu piehodnotila celou pfedeslou praxi zobrazovani. Diky ni se
pak umeélci mohli obratit k jiné linii umeéni — k abstrakci. K linii do té doby téméf nemyslitelné
(snad jen ornament ji byl schopen urcitym zptisobem vyuzit), ale jak ukazalo castecné 19. a
celé 20. stoleti, slibné a otevirajici dal§i moznosti.
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