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ABSTRACT

Van Gogh'’s brushstroke. Semiotics, function, syntax

This text focuses on the role of the brushstroke in Vincent van Gogh’s work. Van
Goglh’s brushstroke technique draws on the tradition of European painting, spanning
from Titian to Delacroix and the Impressionists, a tradition in which brushstroke played
an important role. Van Gogh, however, was the first to make it an autonomous element
in his paintings. European Post-Renaissance painting features tendencies which favored
either colors or lines, with the contradiction between these two trends being essential for
defining different principles in painting, and naturally in the brushstroke as well. Van
Gogh’s prominent brushstroke represents a deliberate synthesis of the line and the color,
thus bringing the line-color controversy to an end. Van Gogh’s brushstroke, however,
also has its semiotic meaning. Constituting an artistic formula, an individual stroke can
represent different objects, which makes it not only a medium, but also a sign. Van Gogh
arranges brushstrokes to create an open system, which is capable of the unique rendition
of the notion of time, or a moment in time through a semiotic syntax of strokes. This text
presents an analysis of van Gogh's individual works of art as well as his texts.

Keywords: Vincent van Gogh; brushstroke; paragone; semiotics; visual time

Uvod
Tah Stétce jako sémioticky fakt

V nasledujici studii se pokusim provést analyzu van Goghovy prace se §tétcem. Nepu-
jde o to rozebirat van Goghtv malifsky rukopis z formalné znaleckého nebo stylového
hlediska, nybrz o pokus dobrat se zakladni jednotky obrazu, kterd jesté nese relevantni
smysl. Tato zakladni jednotka miize byt pfedbézné uvazovana jako to, co jesté néco ozna-
Cuje, je tedy znakem. Obracenym procesem, tj. od zakladni jednotky k vys§im sémiotic-
kym strukturam,! se pokusime proniknout do vyznamové struktury taha stétce v tkani

* Text vznikl v ramci ikonografického semindfe prof. Lubomira Kone¢ného. Napsat ho mi pfislo na
mysl, kdyz jsem béhem svého studijniho pobytu v Petrohradé opakované prochazel sbirky Ermitaze
a postupné si uvédomoval dulezitost tahu §tétce ve van Goghové vytvarném projevu. Nemaje jinych
pomticek nezli vlastnich o¢i, tuzky, papiru a fotoaparatu, pokusil jsem se prohlizet van Goghova dila
v riiznych fazich dne (coz Ermitdz umoznuje) i za umélého osvétleni. Teze vyslovené v tomto textu
tedy respektuji ,,praci oka“ a mizou byt chapany jako pokus proniknout k dilu za podobnych pod-
minek, ktery mél sam jeho autor, to jest bez pomoci rentgenu nebo vysoce kvalitnich fotografickych
ptistrojt, které dnes umoziuji vidét stopu jednotlivého vlasu $tétce.

1 Sémiotika skytd uméleckohistorické praci jednu zdsadni vyhodu - rusi dichotomii mezi ,,obsahem*
a ,formou®, protoze oboji je v sémiotickém vykladu uvazovano jako znak nebo jeho konstrukéni
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obrazu, tj. toho, jakym zptsobem klade umeélec tahy stétce vedle sebe, pro¢ voli jistou
strukturu téchto taht, co tim sleduje a jaké moznosti dava tato struktura pro vyjadreni
van Goghovych tvliréich zaméra. Tah $tétce bude sledovan ne jako vnéjsi technicistni
prvek obrazu, ale jako integralni, dokonce zakladni sou¢ast kazdého van Goghova dila,
kde se podili na jeho teleologii. Tématu byla vénovana pouze jedna systematicka prace -
disertace znamého vangoghovského badatele Matthiase Arnolda Duktus und Bildform
bei Vincent van Gogh,? ktera sice obsahuje dilezité poznatky, ale ke které budu prihlizet
pouze v dil¢ich analyzach, nebot zamér prace je jiny nez Arnolduv, ponévadz se pokusim
interpretovat tah $tétce dusledné jako konstituenta znakové povahy, tedy jako znak tvotici
cast ,superznaku“ uméleckého dila.

Sémioticka analyza tahu §tétce miize na prvni pohled vypadat jako nonsens, ale véc
se jevi jinak, uvazime-li nasledujici slova Jana Mukarovského, ,,sémanticky rozbor pak
tykd se vsech sloZek dila ,obsahovych® i ,formdlnich®.3 Sémiotickd analyza tahu $tétce je
tedy diilezitou soucdsti obecného sémiotického rozboru kazdého van Goghova dila, kde
hraje tah $tétce néjakou ulohu. Kazdy tah $tétce ve van Goghovych dilech néco znamen,
dynamicky osciluje mezi funkci estetického znaku, autonomniho znaku a vlastni smys-
lovou kvalitou. Tah mtizeme snadno rozpoznat jako samostatny prvek, mizeme jej cist
jako sebe sama, a tim padem urcit jeho ulohu v syntaxi obrazu. To neni malo, protoze
vklada-li se tah $tétce do vizualniho pole obrazu pravé jako tah $tétce a nerozpousti-li
se ve zndzoriovaném predmétu,* stava se aktivnim formulujicim elementem zobrazeni.
Tahu je ponechdna jeho vyrazova sila, ¢asto se podili na konstituci predmeétu, ktery okru-
zuje silnou linii, nékdy je, v rimci sémiotického systému zobrazeni, predmétem samym
(kupt. stéblem travy, listem, mrakem, poryvem vétru, vlasem, atd.), a vZdy je nejtélesnéjsi
stopou samotného umeélce. Tah §tétce miizeme ¢ist alespon trojim zptsobem: jako tah
o sobé - autonomni smyslovou kvalitu, jako znak véci (tah participuje na véci nebo ji
konstituuje) a vyraz osobnosti tviirce ¢i otisk jeho télesnosti. Tim, Ze se ndm tah Stétce
dava tak, Ze jej Ize ¢ist jako tah $tétce, mlizeme mimo jiné stanovit van Goghovo misto
v tradici déleného rukopisu.’

V sémantické syntaxi van Goghovych obrazi ma tah $tétce své misto. Vyjdeme-li z tezi
naznacenych Prazskou strukturalistickou® a Tartuskou (¢i Tartusko-moskevskou) skolou,

elementy. Tj. forma je vyznamotvornd a obsah je vidy zformovan. ,,Obsah a forma se jevi pouze jako
dva riizné aspekty jednoho a téhoz sémiotického systému dila.“ Chvatik 2001, 132.

2 Arnold 1973.

3 Mukarovsky 1966, 108. Mukafovsky také poznamenavd, ze sémanticky rozbor by mél ptihlizet nejen
k silam, které jednotlivé prvky dila spojuji do celkového smyslu, ale i k tém, které smétuji k poruseni
jednoty smyslu dila. Co se tyée zde zminovanych van Goghovych dél, domnivam se, Ze vyrazné pre-
vazuji ty sily, které jednotlivé elementy spojuji.

4 Upozornuji, Ze se snazim pracovat na poli vyzna¢eném fenomenologickym chdpédnim obrazové plo-
chy, jak se ndm jevi ,,nejdfive a ponejvice” (Heidegger), tj. bez toho, abychom zasahovali do tohoto
pole proti bézné zité zkusenosti. Napt. prostrednictvim techniky - obrazovou plochu bychom mohli
prohliZet tfeba pomoci mikroskopu, az by se i naprosto zdmérné hladka nebo monochromni mista
zménili v houst barevnych skvrn. Budu vychazet z toho, ze barevnd skvrna je nejmensi jednotka, na
kterou lze van Goghova dila redukovat.

5 Vojtéch Volavka ve své, i ve svétovém kontextu jedine¢né knize Malba a mali¥sky rukopis definuje dva
zékladni typy malifského rukopisu - splyvavy a déleny. Na zakladé jejich dialektiky je mozno z neo-
Cekavanych perspektiv nahlédnout déjiny evropské malby. Pro definici obou typt rukopisu srovnej:
Volavka 1939, 30-59.

6 Chvatik 2001.
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rozpracovanych v oblasti vytvarného umeéni pfedeviim na materidlu ruského stredové-
ku,” je tfeba chapat zobrazeni jako svét s vlastnimi pravidly,® vlastni sémiotikou a pre-
devsim specifickou syntaxi znakd, které dilo obsahuje, ktery je podle svého charakteru
spiSe uzavieny — zamknuty ve svém systému (byzantska a staroruska ikona, nékteré typy
portrétd, malby respektujici sviij Zanr, apod.), nebo spise otevieny (obraz denotujici, ob-
raz sméfujici k charakteru autonomniho znaku), a nikoliv jako odraz nebo obraz reality.’
Ostatné podobné teze byly rozpracovany i v ramci prazského strukturalismu. Tento svét
je vystavén podle vlastnich zakonitosti, které se nemusi shodovat se svétem, ktery je vlast-
ni ptijemci obrazu. Jednotlivé formalni i obsahové elementy obrazu je tfeba interpretovat
dvojim zpisobem. Jednak jakym zptsobem utvari (respektuji, narusuji, reinterpretuji,
pretvareji etc.) svét zobrazeni a jednak jakym zptsobem presahuji do svéta divaka - jak
jej uvadéji do svéta zobrazeni, co mu vypovida diference mezi svétem obrazu a jeho své-
tem, atd. Ve svém ¢lanku o van Goghové obrazu Pdr starych bot jsem se snazil uvést do
zobrazeni jesté jiny model svéta: kazda znazornéna véc poukazuje na sebe sama, tak i na
prostredi — svét,!? ze kterého vysla. To znamend, Ze napf. zndzornéné boty na zndmém
van Goghové¢ obraze poukazuji na svét parizské dlazby osmdesatych let 19. stoleti, na
chuzi po této dlazbé, na socialni situaci chudych flaneurt typu van Gogha,!! na nuznou
krasu parizskych predmésti apod.!? Jsem si védom nedostate¢nosti takového vykladu
a sémiotické zhodnoceni (vztah znaki svéta obrazu ke svétu skute¢nému) ,,realistické
malby*“ 19. stoleti nds teprve ¢ekd.!? V této analyze se pokusim zamérit ne na to, jakym
zptsobem participuji tahy $tétce na svété divaka, tedy pokud prezentuji néjaky pfedmét
svéta divdka (stéblo travy), ale na to, jakou tlohu hraji v budovéni a pretvareni vnitiniho
svéta obrazu. Teprve po interpretaci vnitfni struktury dila (svét dila jako model svéta)
se teprve pokusim pristoupit k tomu, jakym zptlisobem dilo vypovida/presahuje do svéta
divaka. Tedy co fikd dilo jako model svéta o strukturach zitého svéta. Takovouto kompli-

7 Viz programové prace vénované ruské ikoné: Uspenskij 1995, 221-296; Zegin 1980. S ptedmluvou
Borise Uspenského. Srovnej také predmluvu Miroslava Petficka ohledné syntaxe kubistického obrazu.
Derrida 1993, 12-18. Vedle téchto praci vychazim také ze strukturalismu (Mukarovsky, Chvatik).
Jedinou systematickou préci v ¢eském jazyce (nepocitdme-li prace Savy Sabouka), ktera se diisledné
vénuje sémiotice vytvarného uméni, sepsal Josef Zvétina. Zvétina 1971. Autor ale neklade takovy
duraz na syntax jednotlivych slozek dila, proto k nému muzeme ptihlizet pouze omezené.

Uspenskij 1995, 232.

Pro kritiku ndpodoby, kterou pojem odraz/obraz nutné evokuje, viz Goodman 2006, 23-26.

V tomto smyslu se snazim operovat s pojmem svét, tak, jak s nim pracuje Martin Heidegger. Heideg-
ger 2008, 85-138.

Ackoliv van Gogh nebyl typickym flaneurem, jak jej definuje Walter Benjamin na prikladu Baudelaira,
prece sdilel zdkladni ideu flaneurstvi — zvédavost soustfedénou do pozorovani. Srovnej: Benjamin
2011, 277.

Nesmime ale pfimo spojovat dilo (a to ani malifsky rukopis) s psychologii umélce, vztahy mezi in-
dividualni psychologii a vyslednym dilem jsou velmi komplikované a rozhodné ne jednozna¢né. Vy-
vracenim psychologismu v uménovédé se vénovali predeviim rusti formalisté (Tynjanov, Sklovskij)
a u nds Mukarovsky.

Vhodné voditko miize poskytnout zdanlivé banalni postfeh Romana Jakobsona ,,Pro vedouci smér
druhé poloviny 19. stoleti, realismus, zdkladni, smérodatnou funkci znaku, ¢ili dominantou znaku, byla
jeho funkce sdélnd. To, na cem zdlezelo v znaku, byl jeho predmét, oznacovany predmeét, nikoliv signifi-
ant, totiz to co oznacuje, nybrz le signifié, to co je oznaceno, podle nazvoslovi Saussurova, Cili signatum,
jak tomu tikala stredovéka filosofie. Znak sdm se pocitoval oproti této realité jak pouhy prostiedek,
pomiicka k jejimu pozndni, forma se tedy pojimala proti obsahu jako néco podruzného, druhotného,
vedlejsiho, uméleckd forma se hodnotila jako pouhd ozdiibka, pouhy obal slupka, od niz miiZe byt obsah
abstrahovdn. Jakobson 2005, 62.

S © ®
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kovanou operaci musime podstoupit, abychom se vyhnuli prili§ pfimocaré interpretaci,
kterd nese, tim vice jde-li o van Gogha, riziko nemistného psychologizovani.

Hned jedna z prvnich véci, ktera zaujme pfi setkdni s dily Vincenta van Gogha, je vy-
razna stopa §tétce.!* Tento signifikantni rys van Goghovy tvorby je prvkem, ktery je v lite-
ratufe sice pojednavan dosti bézné, ale neni obvykle zasazen do kontextu jeho dila a umé-
leckého mygsleni. Na rozdil od barvy, ktera se stala pfedmétem sousttedéného studia,!®
zistalo samo traktovani barvy v jednotlivych tazich, tj. jeho struktura a sémiotika, mimo
odbornou diskuzi. Malifsky rukopis byl a je samozfejmé kli¢ovou komponentou pfi ur-
¢ovani autorstvi. Byl ale v ramci ,,védeckych® déjin uméni bran v tivahu jen o néco vice,
nez literarni védec vénuje pozornost rukopisu studovaného autora. Malifsky rukopis je
v déjinach uméni bran casto jako technicky aspekt obrazu, ktery se nepodili na ideové
skladbé dila.!® Jind je situace napt. u znalcd, nékterych divaku ¢i sbérateld, ktef malifsky
rukopis hodnoti ¢asto jako nejdulezitéjsi prvek dila.l”

Dotykem §tétce vnika do modelované matérie barvy télesnost malife. Tah se stava jeho
nejintimnéjsi, protoze nejtélesnéjsi, stopou v dile.!® Nejednd se o pouhy otisk $tétce — na-
stroje, nebot tétec spojujici ruku a platno je vyspou umélcova téla, jez se stykd s plochou
obrazu. Je mu souzeno stat se prodlouzenim téla a byt ve spojeni s malifovym okem a za-
nechdvat na platné stopu svou i malifovu, byt soucasti bytosti malife. Nakonec je stopa
$tétce stopou existence lidské bytosti. Prvotni stopa télesnosti sama jiz nese jisty znakovy
charakter.!” Tato vlastnost ji na jednu stranu spojuje s ptirozenosti symbolu. V tomto

14 Stopa §tétce byla u van Gogha vzdy vyrazna, nicméné v dobé jeho parizského pobytu v letech 1886-88
dochazi, po bliz§im seznameni se s impresionismem a dal$imi soudobymi tendencemi, k novému
zhodnoceni tahu $tétcem jako vyrazového prostfedku. Srovnej kapitolu Duktus als autonomes Aus-
drucksmittel bei van Gogh, in: Arnold 1973, 67-170.

15 Buchmann 1948; Badt 1982; Walker 1981, 7-20.

Panofsky také nevénuje pozornost rukopisu Tiziana, nybrz vychazi ze sémiotiky vybranych znakt

(obvykle postav, které poklada za urcujici pro syzet), jez ale rukopis predchdzi (diive nez je postava

postavou je, kresbou, skvrnami barvy a tahy Stétce), ktery je tvori. Panofsky je vidy jiz u ideje, kterou

znaky (tahy $tétce, skvrny, etc.) tvofi. ,, Tento obraz, skvici se velkoleposti Tizianovy ultima manie-
ra, musi byt politan mezi mistrova posledni dila a na zdkladé svého stylu miiZe byt datovdn do let

1560-1570, tedy do posledniho desetileti malifova Zivota.“ Panofsky 1981, 123. Piestoze se obraz skvi

velkoleposti Tizianova pozdniho stylu, neni pro Panofského dulezité uvadét do souladu jedine¢ny

duktus Tizianova §tétce s tim, jaké sdéleni nese, a je odsouzen, jak pise Panofsky v zavéru své prace,
do pasivni role nositele vyznamu (str. 134). V tomto smyslu je v ikonografické tradici déjin uméni
malifsky rukopis ,,uzavorkovan® Panofsky se orientuje na pragmatickou dimenzi znaku a opomiji jeho

syntaktickou potenci. Zvéfina 1971, 48.

17" Viz napt. uméleckou kritiku 19. stoleti, ktera vidéla v malifském rukopise zdsadni hodnotu umélec-
kého dila, srovnej prace Charlese Blanca nebo Eugena Fromentina.

18 Termin stopy je nutné odlisit od Derridova vykladu tohoto pojmu jako grammé (stopa jako otisk

znaku), protoze stopa se stava odcizenou svému puvodci, ale je mozné vztahnout jej k fenomenolo-

gickému chapanim stopy jako otisku téla (Merleau-Ponty, Sartre).

Dokonce i antické texty o malifstvi operuji prekvapivé s ideou ¢dry, resp. stopy $tétce, kterd ma svij

sémioticky charakter, protoze oznacuje ruku svého tvirce. ,,Zajimavé je setkdni Apella s Protogenem.

Apeliés ptiplul za nim na Rhodos, Zddostiv poznat malite i jeho dila, a hned se odebral do ateliéru. Pro-

togenés nebyl pritomen a veliké plitno na stojanu hlidala statena. Kdyz se ptala, co md vyfidit, Apellés

udélal na obraze stétcem velmi tenkou ¢dru. Kdyz se Prétogenés vrdtil a spatfil jemnou linii, ihned vidél,

Ze tu byl Apellés, nikdo jiny pry nedovede tak dokonalé dilo. Potom sam udélal jesté jemnéjsi éaru jinou

barvou a natidil statené, aby ji jenom hostu ukdzala a vyfidila, Ze to je ten, po kterém se ptal. Apellés p¥i

svém druhém prichodu se zastydél, Ze byl prekondn, a vedl jesté treti barvou linku tak jemnou, jak jen n
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smyslu umeélec je obsazen v dile, dilo v umélci, dostaivaime se do bodu, kdy symbolicky
charakter dila zaloZeny v jeho odkazovani mimo sebe sta¢i se do mysleného kruhu, ktery
nema feSeni.? Abychom neupadali do spekulaci vedoucich k prilis§ zbrklym zavéram, bu-
deme se zpocatku zabyvat tahem $tétce jako prvkem, ktery v prvni fadé upozornuje sam
na sebe, tj. neodkazuje ihned vné dila ani dovnitf dila (na jiné prvky jeho struktury), ale
sdéluje nam ,,jé jsem tady*, ostatné takové pojeti neni vzdaleno van Goghovym vlastnim
idejim: ,,Busim do pldtna nepravidelnymi carami a nechdvim je stdt.“!

Pokud uvazujeme o dile v jakémsi celostnim, holistickém zptsobu nazirani, nelze si
nevsimnout, Ze jednotlivy tah tone ve struktufe druhych taht, je pohlcovan bravurou??
malifského rukopisu nebo se ztraci ve znazornovaném predmétu, stava se svétlem do-
padajicim na drapérii, hvézdou zafici na nebi, stéblem travy apod., zkratka prestava byt
sam sebou. Paradoxné, aniz by ztracel na své znakovosti v ramci dila, nabyva cekajicitho
charakteru ve vztahu k divakovi.

Malitsky rukopis stal a dosud stoji jako ta ¢ast dila, které neni pfisouzena ucast v sé-
mantické syntaxi obrazu.?? Neni to to, co by podle bézného nazoru délalo dilo dilem,
rukopis jakoby patfil k dilu - véci a ne ideovému zaméru dila. Van Gogh vypracoval
ve svém dile, dost moznd ne zcela umyslné, jedine¢ny systém skladby tahu $tétce. Ten-
to systém, inspirovany délenym rukopisem holandskych umélcti 17. stoleti, Delacroixe,
Milleta, Barbizoncii a nékterych impresionist, mu dovolil vtélit do svého dila kvality,
kterymi v jistém smyslu dovrSuje jednu zdsadni tendenci evropské novovéké malby, po-
kud mtizeme viibec o néjaké teleologii v malifstvi mluvit, a to sice napéti ¢i rivalitu mezi
kresbou a barvou, jak ji naznacil Giorgio Vasari v druhém vydani svych Zivotopist.

to vitbec bylo mozné. Protogenés spéchal do ptistavu, priznal soku vitézstvi, oba se rozhodli nechat one-
obraz nedokonceny na podiv viem, ale predevsim budoucim umélciim. Ona malba vzala za své pfi pozd-
ru Caesarova domu a vidéli jsme na ni jen tii édry unikajici zraku. A¢ byla vystavena mezi vynikajicimi
dily, nezadala si s nimi ldkavosti a vznesenosti.“ Plinius 1974, 275. Céra, kterou snad lze jiz v¢lenit do
geneze malifského rukopisu, je zde pojimdna jako jedine¢na stopa umélce a také jako nejlapidarnéjsi
element obrazu, ktery je schopen je$té néco sdélit, vyjadrit. Stopu $tétce lze interpretovat také psy-
chologicky - podle jejiho nervézniho nebo plynulého vedeni bylo mozné usuzovat na povahu a stav
malife.

20 Heidegger tvrdi, Ze k podstaté uméni, zistane-li uvazovani zacykleno v kruhu, umélec tvofi dila, dila

zase umélce. Heidegger 1968/1969, 54.

Cit. dle: Volavka 1934, 18. Bohuzel jsem nenasel dopis, ze kterého Volavka cituje.

Pro otézky bravury a malifského rukopisu v novovéku viz Suthor 2010.

23 Uspenskij rozumi sémantickou syntaxi obrazu sladéni prvki (znaki) obrazu, jez chépe po zpisobu
jazyka, do celku, kde kazdy prvek je mozné uvézt jako relevantni soucast systému dila, jehoZz osu po-
maha konstituovat. Srovnej: Uspenskij 1995, 274-297. Uzivam termin sémanticka (nikoliv sémioticka
nebo sémiologicka) syntax proto, Ze tak ¢ini Uspenskij v anylze ruskych ikon, ackoliv ve vét$iné zde fe-
$enych problému vyuzivam $ir$iho pojmu sémiotika, jiz je opét podle Uspenského a dalsich sémantika
soucasti. Viz Uspenskij 2008, 159. Ze soucasnych praci o vytvarném uméni postavenych na sémiotice
stoji za to prihlédnout napiiklad ke knize Beat Wyss. Wyss 2006. Svycarsky autor origindlné uplatnil
uceni o znaku Charlese Peirce a pfi interpretaci vytvarného uméni vyuziva vech tfi peircovskych
kategorii znaku (ikona, index, symbol). Stoji za to poznamenat, pro¢ je dobré zabyvat se v déjinach
uméni sémiotikou. Bez sémiotiky totiz neni déjin uméni. Kazd4 analyza (formélni, ikonograficka,
atd.) je zaloZena na (nevyslovené a nemyslené) koncepci znaku, a to hned dvojim zptisobem - uméle-
cké dilo je znakem nebo jejich souborem, tyto znaky se analyzuji a vysledkem analyzy jsou opét znaky,
ponévadz o uméleckém dile mluvime/piSeme opét souborem znakil.
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Spor o prvenstvi mezi barvou a linii a geneze malifského rukopisu

»Spor“linie (kresby) a barvy mizeme oznacit za jeden z kli¢ovych problému novovéké
malby. Do literatury o uméni nebyl ve své vyhrocené podobé uveden nikym mens$im nez
Vasarim, ktery ve druhém vydani Vite narusuje ucelenéjsi koncepci uméni zaloZzeného
na pojmu disegno prvniho vydani (1550).24 Do druhého vydani (1568) v¢lenil Vasari
kapitolu vénovanou Tizianovi, kde uvadi jinou koncepci uméni, odlisnou od florentsko-
-fimského okruhu, zalozenou na barvé. Vasari priznava Tizianovi velikost, a¢koliv, jak
tikd, vyrostl na dilech Giovanni Belliniho a Giorgioneho, a ne na klasickych ptikladech
antickych soch nebo nejlepsiho, tj. podle Vasariho florentsko-fimského, uméni. Koncepci
barvy u Tiziana hodnoti Vasari dvojim zptisobem. Zaprvé barva reflektuje prirozenost
véci i kdyz i on (Giorgione) pofdd jesté stavél pred sebe véci tak, jak jsou skutecné a Zivé,
a pak je zobrazoval barvami a pokryval syrovymi nebo mékkymi tony, jak to vyZadovala
skutecnost, aniz si udélal kresbu®?® a je to tedy prostredek, jak dosdhnout Gplné napodoby
ptirody, kterou ovSem sam Vasari zcela neschvaluje, ,,pfi kresleni na papite clovék plni
svoji mysl krdsnymi predstavami a uci se délat z hlavy vSechno, co je v ptirodé, aniz to musi
mit stdle pred o¢ima a aniz musi skryvat pod piivabem barev svoje nedostatecné kreslitské
umeéni*,?® protoze prili§ otrocky popisuje pfirodu. Zadruhé je ale podle Vasariho mozné
pomoci barvy vytvorit velikd dila, jak vyplyva z Vasariho tlumoceni Michelangelovych
slov: ,,Kdyz pak odesli a hovofili o Tizianové zptisobu prdce, Buonarroti jej velice ocetioval
a tikal, Ze se mu velmi libi jeho kolorit a styl, ale Ze je chyba, Ze se v Bendtkdch neuci od
zaldtku fddné kreslit.“?” I ptes to Vasari piekvapivé ptiznavd Tizianovi velmi vyznamné
misto mezi ostatnimi umeélci. Barvé je tedy pfiznana jista hodnota, a to i vii¢i primatu
kresby. ,,Katolicky krdl, ktery tyto obrazy vlastni (Venuse a Adonis. 1554), si jich velmi
ceni pro Zivost, kterou Tizian vdechl vSem postavdm pomoci barev, takze piisobi jako Zivé
a skutecné.“?8 Vasari dale nazyva Tizianav styl ,,piivabnym a Zivym“2° Co je zvlast dule-
Zité, je fakt, Ze si Vasari v§ima Tizianova malifského rukopisu. Velmi kladné tak hodnoti
Tiziantv portrét Slechtice z rodu Barbarigt (zfejmé nedochovany) ,,vlasy byly tak dobte
odliseny jeden od druhého, Ze by se skoro daly spocitat“3® A¢koliv podle Vasariho Tiziano-
vo pozdni dilo nedosahuje kvalit jeho predchozi prace, pfece prinasi s sebou jisté, do té
doby nefesené vyrazové moznosti, ,zatimco jeho prvni prdce jsou provedeny s neuvéritel-
nou jemnosti a péci, takZe se na né miiZeme divat jak z blizka, tak i zddlky, prdce z posledni
doby jsou maloviny hrubymi tahy a pomoci skvrn, takzZe z blizka se na né nelze divat, ale

2

RN

Ze zékladnich praci viz alespon: Kallab 1908; Schlosser 1956; Blunt 1940. Pro bibliografii do r. 1976
srovnej Vasari 1976, 47-56.

Vasari 1977, 361.

Ibidem, 362. I dnes byva vytvarny nazor Tiziana a jeho benatskych soucasnikit oznadovan pojmem
naturalismus. Naposledy napt. McTavish 2014.

Vasari 1977, 371.

Ibidem, 374. Pro dalsi vyvoj hodnoceni barvy a malitského rukopisu je klicové, Ze oboji je povazovano
za néco Zivého nebo za prostiedek, kterym je mozné zivot vyjadrit. Napt. v rustiné je tato pfirozenost
malby vyjadiena etymologicky, rusky se malba fekne Zivopis — Zivé psani. Tato linie, déleného malii-
ského rukopisu, ktery moduluje barevnou skvrnu, vede, mdme li uvazovat v teleologickém rdmci déjin
uméni, nakonec az k Delacroixovi, van Goghovi a déle k abstraktnimu expresionismu.

Ibidem, 371.

Ibidem, 362.
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z ddlky jsou dokonalé“3! Je mozné fici, Ze s ocenénim barvy prichaziizminka o problému
malifského rukopisu, kterému se dostalo ambivalentniho hodnoceni mezi schopnosti
vyjadrit matérii a zakryt chyby v kresbé.

Spor mezi zastanci kresby a barvy se mnohokrat rozhotel v ateliérech, salénech a aka-
demiich. Zvlasté ve francouzském prostredi byl velmi zivy dialog mezi stoupenci Poussi-
na a Rubense.?? V ramci téchto sporti byl feSen s riiznymi vysledky i problém malitského
rukopisu, jeho splyvavosti nebo vyraznosti.3?

V 19. stoleti, vice zasluhou umeéleckych kritikii nez samotnych umélct, vystoupil ob-
zvlasté vyhranéné rozpor mezi Ingresem a Delacroixem, ktery byl jesté velmi silny i na
pocatku 20. stoleti. Ingres se stal idedlnim patronem kresby a linie jako nejdulezitéjsich
vyrazovych prosttedka v malifstvi: ,,Expression in painting demands on a very great sci-
ence of drawing, for expression cannot be good if it has not been formulated with absolute
exactitude.“3* Linii a kresbé je podfizen i malifsky rukopis, ktery nema mit podil na
vysledné skladbé dila. Naopak Ingres uplatiioval disledné splyvavou techniku rukopisu.

Jako jeho protipol byl jmenovan Delacroix, ackoliv nestdl, alespon ne v prvni fazi své
malifské kariéry, o to, byt s Ingresem tak vyhrocené konfrontovan.>> Oba umélci totiz
meéli také mnoho spolecného, ¢asto pracovali s podobnymi syzety a oba byli prednimi
predstaviteli historické malby, i Ingres mize v nékterych svych dilech byt spojovan s ro-
mantickou estetikou. Tedy rozpor mezi nimi je mozné sledovat nikoli v syZetové roving,
ale v roviné teoretické — podle dochovanych (autointerpretacnich) textd a v roviné vy-
razovych kvalit dila. V Delacroixové deniku tak nalézdme vysoké ocenéni Tiziana jako
malife, ktery dokazal jedinec¢né spojit uvolnény rukopis a kladeni barev. ,, Tizian prvni md
onen Siroky malitsky prednes, kterym tak vynikd nad vyprahlosti svych predchiidcii a ktery
je dokonalou malbou. (...) Ona $ife Tizianova je v malifstvi vrcholem a je stejné vzddlena
suchosti prvnich malitii jako pfehnaného zneuZivini $tétce a uvolnéného zpiisobu malitii
z doby tpadku uméni.“3¢ Svym spojenim barvy a kresby v aktu taZeni $tétce po platné
se stal diilezitym inicidtorem novych zkoumani vytvarnych kvalit malby uskute¢nénych
impresionisty a postimpresionisty.>”

31 Ibidem, 374. Tento zdanlivé nevyznamny vyrok Vasariho stoji zfejmé na pocatku reflexe rozsdhlého
»ponorného* proudu v déjinach malifstvi, nebot distinkce mezi blizkosti a dalkou zazniva, jakkoliv
enigmaticky, v zasadnich teoretickych textech o uméni od Roberta Vischera, Konrada Fiedlera, Adol-
fa Hildebranda, Aloise Riegla ale i Waltera Benjamina nebo Martina Heideggera, pozdéji dokonce,
i kdyZz v posunutém smyslu (estetické odcizeni-oddéleni), u Theodora Adorna. Problémy pii feseni
kompozice z hlediska blizkosti a dalky v renesan¢nimu a porenesanénimu umeéni dava nasvédcovat,
Ze otazka zminéné distinkce byla pro umélce mnohem zasadnéjsi, nez si dnes myslime. S problémem
blizkosti a dalky souvisi i problém Fe$eni malifského rukopisu, jak se na vlastni kiizi presvédcili im-
presionisté, nez se publikum naucilo ¢ist obraz ze spravné vzdalenosti, kdy pohled sceluje jednotlivé
tahy v malifskou tkan. Zasadni prispévek k této problematice predstavuji prace Matthiase Kriigera.
Kriiger 2009.

32 Pro bliz8i rozbor nazora obou tdbort z hlediska teoretické reflexe barvy viz fundamentalni studii:
Imdahl 1988, 66-73.

3 Ibidem, 68-69. Viz naptiklad nazory Antoina Coypela.

3¢ Uryvek z Ingresovych denikd. Cit. dle: Pach 1939, 160.

35 Z pozndmek v Delacroixové Deniku muzeme sledovat posun v ndzoru na Ingresa. Zprvu si jej cenil

pomérné vysoko, potom v jeho o¢ich upadl v predstavitele ,vazné $koly“ a malife podrobnosti. Dela-

croix 1956, 118.

Ibidem, 511.

Dulezitost Delacroixovy malby, spiSe skic a pripravnych studii nezli velkych dokonéenych obrazi,
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Neni zfejmé mozné s jistotou fici, jestli zkoumani barvy provedené impresionisty
a postimpresionisty na dilech Tiziana, Rembrandta, Rubense, Delacroixe a nékolika dal-
$ich mélo za nasledek uvolnéni malifského rukopisu, nebo jestli napodobovani a uplat-
novani uvolnéné ruky téchto mistra vedlo k logickému ocenéni barvy jako samostatného
a hlavniho vyrazového prostredku. SpiSe se zda, Ze stranéni barvé proti kresbé vedlo
k délenému malifskému rukopisu. At tak nebo tak, zdjmem o barevnou skvrnu, ktera je
zakladem kazdé malby,*® dospéli impresionisté a jejich naslednici k Gplné hranici moz-
nosti tohoto vyrazového prostredku. Zatimco u Ingresa a jeho souputniki byla barva
chdpana jako to, co skute¢nost zakryva, a jeji urceni bylo vyplnovat obrysy, Delacroix,
Courbet, Manet a dal$i chépali barvu jako moznost vyjadfit samotny predmét.>® Riznym
vrstvenim barev bylo lze analogicky slozit na platné samu skutecnost odpovidajici zako-
nitostem malby, ergo splitujici svou tlohu v sémantické syntaxi obrazu.

Van Goghtiv maliisky rukopis v dialogu se starymi mistry,
Delacroixem a impresionisty

V predchozi kapitole jsem se pokusil nastinit vztah mezi délenym rukopisem a prefe-
renci barvy. Van Gogh si vyvolil nékolik mistrd, od kterych se snazil u¢it po cely Zivot.*0
Mezi ty nejvice zminované patfi Rembrandt, Delacroix, Millet a Monticelli, z Zijicich
snad Gauguin nebo Pissaro, pfekvapivé ne Monet. V otdzce malifské techniky, volby
barev a dalSich aspektl provedeni dila snazil se van Gogh znovu a znovu promyslet De-
lacroixtiv odkaz. Jedine¢ny Zivy piednes a skladba barev bylo to, co na ném van Gogh
obdivoval a co se snazil rozvijet. ,,Delacroix pracuje s barvami, druhy, Rembrandt, s va-
léry, jsou si véak rovnocenni. (...) Delacroix maluje lidstvi, Zivot jako celek na misto jedné

doby, a proto patti k témuz rodu univerzdlnich genii.“4! Tato tendence k pojeti Zivota jako
celku, tihnuti k obecnému, které se zra¢i v konkrétnim, zachycena pomoci barevnych

zduraznuje John House, pfedni odbornik na impresionismus, ve své vynikajici knize. House 2004,
146. O néco pozdéji nez impresionisté promysleli zase Van Gogh a Cézanne Delacroixovu teorii barev.
Pripomenme slova Maurice Denise ,,Je tfeba si uvédomit, Ze obraz, diive nez predstavuje koné, bitvu,
nahou Zenu nebo jinou anekdotu, je ve své podstaté plocha pokrytd barvami, usporddanymi podle ur-
citého porddku.“ Cit. dle: Lamac 1989, 51. Tento ponékud machisticky vyrok (naha Zena, kan, bitva),
obsahuje hned nékolik zasadnich zjisténi — malifsky rukopis pfedchdzi predmét, aby byl fundovan
plochou obrazu, ktera je zdkladnim nosi¢em zobrazeni. Srovnej také: Schapiro 1974, 1-33.
Predmétem zde chapu v tom smyslu, jak jej vylozil FrantiSek Kovarna ve své disertaci — pfedmét v ob-
raze je jakékoliv jsoucno, které je pielozeno do plochy obrazu, a to i takové, které se porvé konstituuje
pravé v dile. Kovarna 1934, 9-19. Pfedmét nemusi byt namétem - vedouci ideou dila, syzetern ackoliv
se s nim miZe ¢aste¢né prekryvat.

Zamérné nemluvim o vlivu téchto umélcii na van Gogha, pojem vliv je jeden z nejvice zavadéjicich
»zédkladnich pojmt“ déjin uméni. Zabydlel se ve vSech jazycich (tézko si pfedstavit némecké déjiny
uméni bez slova Einfluss) a dodnes se jim dafi uspé$né maskovat nejasnost vztahti mezi umélci a dily.
Samo slovo sugeruje, ze jedna véc vyzatuje jakési fluidum, kterym zalije véc druhou, a tim ji takzvané
ovlivni, nebo pfiméje umélce, aby své dilo zhotovil podle dila prvniho. Osoba umélce je tak pojimana
jako trpna a pasivni. Spise se zdd, Ze umélec sam (nebo objednavatel, ¢i dalsi osoby, které se podileji na
genezi dila) si dobfe voli, ¢im se necha ovlivnit, resp. co z bohatého dédictvi minulosti do svého dila
vkomponuje. Pokud se jedna o situaci mistr - zak, ani zde, domnivam se, neni zcela na misté pouzivat
slovo vliv, miizeme jej zaménit slovem tradice nebo jinym slovem. O pojmu vlivu v dé¢jindch uméni
viz Bako$ 2000.

41 Van Gogh 1956, 662.
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skvrn a tahd, je tloha, kterou si van Gogh povzbuzen Delacroixovym prikladem predse-
vzal fedit. Van Gogh si u Delacroixe v§imal dimyslné vypointovaného barevného reseni,
které skrze skvrnu osmysluje zobrazeni. ,,Delacroix maluje Krista tak, Ze necekané ptidd
do obrazu svétle-citrénovou skvrnu. Ta barevnd zdfici skvrna piisobi na obraze stejné jako
nevylicitelné krdsnd a kouzelnd hvézda na obloze.“4> Van Gogh nebyl zaujat samotnou
barvou nebo barevnou skvrnou, chapal ji jako mozného nositele vyznamu ve strukture
obrazu. ,,Na Delacroixovi se mi libi pravé to, Ze vyjadiuje dusi i pohyb véci, u ného to neni
jen paleta.“43 V paleté, tj. barvé a tideru §tétce, nevidél van Gogh cil malby, ale prosttedek,
jak podat pfedmét v jeho skute¢ném stavu, tj. ne jen jak jej vidime, ale i citime a myslime,
ale zaroven takovym zpusobem, aby bylo ziejmé, Ze za dilem stoji jeden konkrétni ¢lo-
vék - van Gogh. Takto prepodstatnény** pfedmét nabyva v dialogu s malifem platnosti,
kterd individuum - malife transcenduje smérem k predmeétu, ktery skrze svij znakovy,
resp. odkazujici charakter odkazuje ke svétu mimo dilo. V tomto trojuhelniku tviirce -
dilo - pfedmét, jehoz jedna strana je mimo jiné fundovand malifskym rukopisem, kte-
ry je zaloZen v tahu $tétce (malifsky rukopis plni dvoji dlohu - jednak vklada do dila
umélce a jednak zaklada predmét v obraze v jeho zjevnosti), se uskute¢niuje dilo,*> po-
kud uvazujeme samotného umélce jako prvniho divdka. Van Gogh podtizoval predmét
jednotnému zaméru, takovéto zachazeni s pfedmétem muiiZeme nazvat intencionalnim.
Predmét je u van Gogha dtilezity a sam se zhusta podili na budovéni syZetu nebo se jim
primo stava. SyZet miize byt chapan jako soucast predmétu, bud je pfitomen pfimo, nebo
neptimo (obraz Olivovniky F. 585 odkazuje k Olivetské hote, pouhym uréenim predmétu
nemuzeme zjistit, Ze syZetem je biblicka udalost, syZet se déje skryté, ale pfedmét na néj
odkazuje, tj, syzet se déje sémioticky skrze predmét).46

Toho, kdo se seznamil s van Goghovymi obrazy a ptal by se po jeho vztahu k impre-
sionistiim, muze prekvapit, ze van Gogh vénuje ve svych dopisech mnohem vice mista
takovym malifim jako Mauve, Rappard nebo Millet, nez impresionistim. Dokonce i po
své parizské zkuSenosti zaobiral se mnohem vice Milletem nez Monetem nebo Sisleyem,
ke kterym mél v syZetech i provedeni svych obrazi mnohem blize.

Samy dopisy dévaji jen skrovné informace o tom, jak se van Gogh snazil nakladat
s bohatym dédictvim impresionismu. Za svého haagského pobytu, kdy nebyl jesté plné

4.
4
4

s}

Ibidem, 661.

Ibidem, 480.

Vaclav Nebesky, dodnes nedocenény a nedomysleny formalisticky teoretik uméni, definoval van Go-

ghovu praci s pfedmétem jako barevné a svételné prepodstatnéni predmétu. Nebesky 2001, 18.

4 Respektive rukopis tvori tu ¢ast dila, kterou mizeme analyzovat, druhd, odvracena ¢ast, kterou miize-
me opsat jako propast, ktera se miiZe nebo by se mohla oteviit na odvracené, nim nepfistupné strané
kazdého tvaru nebo na druhé strané samotného platna (ze zku$enosti vime, Ze se propast otvird ma-
lokdy, proto ji neuvazujeme), neni ptistupna naemu pohledu, a tvori tak tu ¢ast dila, ktera jej zakla-
da jako otevfenou moznost, tajemstvi. Teprve pokud vezmeme odvracenou stranu dila, metaforicky
feceno, ono tajemstvi v potaz, mtizeme hovorit o komplexnim, ale neanalyzovatelném poznéavani dila
a vieho, na¢ odkazuje, a to paradoxné tak, Ze néco nam vzdy zistane skryto.

46 Pojem syZzet vykldddm podle schématu Viktora Sklovského jako nosné téma dila, jeho osu, ktera je

tvofena souborem motivii a/nebo nereprezentujicich struktur (skvrny v dile Jacksona Pollocka) nere-

prezentujici struktury mtizeme chépat jako autonomni znak podle definice Mukarovského. V piipadé
obrazu Olivovniky je to olivovy sad, jez v sobé nese odkaz jednak na stfedomoiskou pfirodu, ale i na

Krista - Olivetskou horu. Syzet je budovan z motivt, kterymi jsou jednotlivé stromy, ¢ervenava zem

atd. V ptipadé obrazu byva syZet vyrazné dourcovan napr. nazvem dila, nebo dal§imi vnéjsimi faktory.

Viz Sklovskij 2003, 27.
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obeznamen s dily impresionistu, pi$e bratrovi: ,,Jenom povaz, kolik velkych muzii zemfelo,
nebo mezi ndmi uz dlouho nebudou. Millet, Brion, Troyon, Rousseau, Daubigny, Corot -
a jesté mnozi jini — uz neziji, tikdm Ti, zamysli se jesté vic nazpdtek, Leys, Gavarni, de
Groux (jmenuji jen nékolik), jesté ddl: Ingres, Delacroix a Gericault. Pomysli na to, jak je uz
staré moderni uméni. Podle mého ndzoru byl tu viak az po Milleta a Julese Bretona pokrok,
avsak predstihnout tyto dva umélce — ani mi o tom nemluv. Jejich genia lze spise dnes ¢i
pozdéji dostihnout, nelze ho vSak predstihnout. (...) V oblasti uméni bylo dosazeno vrcho-
lu. V ptistich letech uvidime zcela urcité jesté krdsnd dila, avsak néco tak vzneseného, jak
jsme uz vidéli - nikoliv.“4” Pozdni kopie ¢i preklady, jak témto obraztim van Gogh fikal,*®
podle Milleta dokazuji, ze neopustil sviij pfedchozi ndzor a dokonce nezaradil nikoho
z impresionisttl, snad s jistou vyjimkou Pissara, mezi ,velké“ umélce.

Malifska technika impresionistd,* zvlasté autonomizace tahu §tétce, o kterou se za-
slouzili, se nicméné stala dtilezitym prvkem van Goghova malifského projevu. Teore-
tické opodstatnéni vyrazného tahu $tétce mizeme najit v Delacroixové Deniku. ,,Mnozi
mistti se snaZili settit stopy Stétce a domnivali se, Ze se tak ptibliZi ptirodé, kde tahy Stétce
vskutku neni vidét. Tah Stétcem je jednim z prostredkis prispivajicich k vyjadieni myslenky
v malifstvi. Malitské dilo miiZe byt bezpochyby velice krdsné, i kdyzZ nenese stopy tahii stét-
cem, je vSak détinské domnivat se, Ze se tim ptiblizi dojmu pfirody (...). Ve vsech oborech
umeéni jsou prijaté a zavedené vyjadiovaci prostiedky a jen nedokonaly znalec nedokdze
Cist tyto znaky myslenky, ditkazem toho je, Ze prosté publikum davd prednost obraziim co
nejhladsim s nejméné patrnymi stopami rukopisu a davd jim prednost pravé pro tu hlad-
kost. Ostatné u obrazu skutecného mistra zdvisi vse predepsané vzddlenosti, z jaké se md
dilo pozorovat. Na urcitou vzddlenost se tah Stétce slévd s celkem, ddvd véak malbé diiraz,
ktery ji uhlazend malba nikdy nemiize dat.“>°

I umélecka kritika byla v sedmdesatych a osmdesatych letech soustfedéna na samotné
provedeni uméleckého dila.>! Pravé malifsky rukopis, tahy $tétce, jejich rozmisténi a ko-
necny sklad predstavovaly klicovd kritéria, kterymi umélecka kritika orientovala soudobé
publikum.

Dtilezitym terminem pii popisu impresionistickych obrazt bylo slovo tache - skvrna
a touche — dotek.> Pro patizského divaka druhé poloviny 19. stoleti bylo sepéti syzetu
a adekvatnich vyrazovych prvki malifské techniky dtilezitou kategorii pfi hodnoceni ob-
razu. Umélecka kritika druhé poloviny 19. stoleti (samozfejmé, Ze ne vSechna) nevidéla
takovy rozpor mezi obsahem a formou dila. Dobovi autofi, literati, kritici i sami umélci
prechézeji pti popisu dila bez néjakého zjevného rozporu mezi valéry, liniemi, kresbou,
tonem a takzvané obsahovymi nebo narativnimi prvky obrazu.>? Rukopisu byla pfizna-

47 Van Gogh 1956, 275.

48 Tbidem, 618.

4 Pro blizsi sezndmeni se teorii a praxi mali¥ské techniky u impresionisttl viz House 2004, 145-186.
Podrobnéji Callen 1983.

0" Delacroix 1956, 512.

51 Viz napt. préce téchto kritika: Fromentin, Blanc, Burtin a dalsich. Srovnej také: Wittlich 1989, 29-30.

52 House 2004, 146.

53 Pro ilustraci uvafim text Theophila Gautiera o Corotovi ,,Milujeme ty elysejské zelené, ty soumracné
oblohy, tu idedlni Tempe, kde se s nohama v rose a s hlavou v zdfi éervdnkii prochdzi malitilv sen, &i spise
sen bdsnikiv.“ Citovano dle: Corot 1959, 107. Nebo slova Fromentinova o Rubensovi: ,,Dole fada Sedi,
nahore nebe v bendtské modri s Sedymi oblaky a vzndsejicim se oparem a v tom bohaté odstinéném blan-
kytu Panna odénd svétlou modri s tmavé modrym plastém, nohy majic zakryty modrymi obldcky a hlavu
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na dilezita uloha i co se tyce ideové osnovy obrazu. Charles Blanc, pfedni francouzsky
kritik, velmi citlivé rozlioval malifsky rukopis u Poussina a dokazoval, Ze hrubsi rukopis
je vyhrazen muzskym postavam a jemny zenskym. Tah $tétcem se podle néj podili na
konstrukei jednotlivych motivi.>*

Rychla az skicovita prace $tétcem byla také jedna z mala moznosti, jak realizovat pra-
ci v plenéru, nebot umoznovala rychlé zachycovani ménicich se ptirodnich podminek
ajev, které staly v ohnisku zajmu impresionisti, také bylo mozno v nékolika okamzicich
¢rtat kompozici bez pripravnych skic, odtud téZ sblizovani mezi skicou a dokon¢enym
obrazem.” Pravé jedine¢né zachazeni s tahem $tétce bylo jednim ze zptisobu, kterymi se
mohl malif reprezentovat, stalo se jeho ,,signature style“>¢

Malitsky rukopis zaloZeny na rychle zanechavanych stopach §tétce miize byt rovnéz
interpretovan jako pokus o zhodnoceni soudobych védeckych hypotéz ohledné svétla
a barev. Tak vidél impresionistickou malbu kritik Emile Duranty. V jeho stati La nouvelle
peinture hodnotici vystavu impresionistd z roku 1876 se piSe: ,, Working by intuition, they
have gradually succeeded in decomposing sunlight into its rays, and recomposing its unity
through the general harmony of the iridescent colors that they scatter across thein canvases.
The result i sis quite extraordinary, in terms of its visual refinement and the subtle interre-
lationships of colour. The most learned physicist could criticise nothing in their analyses of
light.“7

Van Goghova krajinafska tvorba z Arles, Saint-Rémy a Auvers se volbou naméti po-
zoruhodné priblizuje nékterym pracim Clauda Moneta z osmdesatych let. Srovname-li
napt. obraz Cesta s cyp#isi z roku 1890 (E. 683) s Monetovym dilem PSenicnd pole z roku
1881, je podobnost az napadna. Van Gogh ale zfejmé Monetovo dilo neznal. Na obou
obrazech vidime obilné pole ohranic¢ené zelenym travnikem, cestu vedouci polem, tma-
vé stromy pfetinajici horizont a pomérné vysokou modrou oblohu. I feseni tahti $tétce
se zda blizké, jako pozdéji van Gogh i Monet uziva diiraznych a svislych taht, aby jimi
opsal trévu a obili, a naopak tahy protdhlejsi, expresivnéjdi, aby jimi pojednal stromy
strmici vzhiru. Diametralni odli$nost obou obrazii tkvi v tom, Ze Monet neuzil vyraz-
ného tahu Stétce pro oblohu, kterd je vyjaddiena jemnymi, sotva znatelnymi, $irokymi
tahy. Van Gogh naopak i nehmatatelnou atmosféru vyjadfuje stejnymi prostredky jako
hmotu tohoto svéta. Jestli miizeme na zakladé tohoto srovnani syntetizovat, 1ze dovodit,
ze van Gogh pouziva malifského rukopisu intenciondlnéji vzhledem k dilu (obrazu) nez
Monet, ktery jej vyuziva intenciondlnéji vzhledem k predmétu. Mohli bychom fici, Ze
Monetiv tah $tétce vice respektuje jednotlivy predmét, van Gogh upozaduje pfedméty na
ukor jejich spojeni nebo spole¢ného zakladu,>® ktery je zalozen tahem §tétce. Tah $tétce
u van Gogha spise respektuje strukturni feseni ostatnich tahd, které pfedmét konstituuj,

obestrenou svatozdri, a i provizejici ji okridlené hloucky andélil, zarici riiZové a stiibfité opalizujicim

leskem.“ Fromentin 1957, 27.

Blanc 1868. Cit. dle: Volavka 1939, 19.

House 2004, 146.

% Ibidem. To potvrzuje i minéni Paula Cézanna, ktery mluvil o tom, Ze malifi se maji podle vzhledu
podobat komukoliv jinému, tj. nemaji vybocovat, ale podle malby se méa okamzité poznat, kdo je
autorem dila. Cézanne 1967.

57 Duranty. Cit. dle: House 2004, 181.

8 K uméleckohistorické interpretaci pojmu zékladu (Grund) viz Boehm 2012.
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predmét je ve van Goghové interpretaci spi$e nezli tahem definovan barvou.>® Naopak
podobné strukturni feeni, i kdyz ne tak dalece propracované jako u van Gogha, kdy
tahy buduji pfedmét bez ohledu na jeho fenomenalitu, mizeme nalézt u Alfreda Sisley-
ho. Srovname-li znovu van Goghovu malbu Cesta s cypfisi s dilem Sisleyho Billancourt
(1887) z hlediska malifského rukopisu, je zfejmé, ze Sisley pracuje s iderem $tétce ve
vztahu k pfedmétu podobné jako van Gogh. Tento ,,nejnéznéjsi a nejjemné;jsi impresio-
nista®,%" jak Sisleyho holandsky umélec charakterizoval, se také sousttedi na pojednani
predmétu, respektive svéta pomoci rozriiznéného tahu stétce, majiciho sémiotickou hod-
notu, ale ne tak syntaktickou jako u van Gogha. At se jedna o oblohu, figuru nebo vodni
hladinu, v8e nese v Sisleyho obrazu tutéz fakturaci propletenych tahti a skvrn. Sisley jesté
ale postrada onu intencionalitu, kterd nutila van Gogha porddat tahy $tétce, jakkoliv moz-
nd ne zcela zamérné, snad na zdkladé cviku, do strukturnich celkil. V takovémto podani
pfedmétu v malbé je jisté barbarstvi vii¢i nému, zdmérné nedbani o predmét, z hlediska
realismu, jisté tihnuti ke stylu,®! ktery na sobé nese diky cilenému uhozu $tétce stejnou
symbolickou stopu stvofeni nebo odusevnéni umélcem.

Takovato tendence k jakémusi celostnimu pojimani vsech véci, které van Gogh vkla-
dal do svého platna, mtize mit ndvaznost na nejstarsi malifské skoleni umélce. Totiz na
setkavani s holandskym uménim 17. stoleti. Nékteti holandsti krajinafi zamérné uzpi-
sobovali své barvy a malifsky rukopis tak, aby naznacili, Ze v§echny véci pochdzeji ze
stejné podstaty, Ze maji v sobé jakysi stejny zdklad.5? To je dobfe patrné, podivame-li se
na malbu Jana van Goyena Krajina s vesnickym domkem z Ermitaze. Stejné jako pozdéji
van Gogh i van Goyen podfizuje predmét tahu Stétce, byt velice jemného, ktery bez roz-
dilu brazdi celou plochu obrazu. Pfedméty jsou sice oddélené, ale na svych okrajich se
prelévaji jeden ve druhy, a evokuji tak dojem jakéhosi splyvani barevnych hmot, které
sugeruje pohyb a Zivot.53

Svého casu tolik ¢teny Fritz Burger nebyl daleko od jadra problému, kdyz srovnéaval
van Gogha s Ruysdaelem. ,,Van Gogh gestaltet nicht in der Natur die vereinheitlichende
Macht jenseits aller gegenstindlichen Einzelheit, sondern er sucht das Lebendige eben im
einzelnen auf. Ruysdael ins Moderne Ubersetz!“®* To jen koresponduje s van Goghovym
postiehem ohledné jednoho dila Ruysdaela. ,A prece je cely obraz mnohem temnéjsi nez
by se lidé domnivali, vzduch a zemé splyvaji, slévaji se.“> Van Gogh dobte znal krajinare

% Van Gogh také ve svych dopisech popisuje téméf vSechny predmeéty z hlediska ¢isté vizualniho, ob-
vykle podle jejich barvy.

0 Van Gogh 1956, 545.

6l Ibidem.

62 Tarasov 1983, 44. Autor dovozuje, Ze jadro tohoto svétondzoru, vyjadfovaného nékterymi holandsky-

mi krajinafi, je vulgarizované uceni Spinozy.

Volim radéji srovnani s van Goyenem nezli s Ruysdaelem, protoZe tento malif, pfedstavitel takzvané

tondlni krajinomalby, evokuje vét$i mirou nez Ruisdael uvedeny efekt.

Burger 1918, 111. Tato pozapomenutd Burgerova kniha byla ve své dobé velmi populdrni a dodnes

podava pomérné zajimavé analyzy nékterych umeéleckych dél. Ukazuje jiny model vyvoje moderni-

ho uméni nez naptiklad Meier-Graefe ve svych Entwicklungsgeschichte (svym dirazem na Hodlera)

a muze byt dobfe srovnana napriklad s pracemi Maxe Raphaela nebo u nas Vaclava Nebeského. Jako

oba zminéni autofi se Burger pohybuje na poli detailni formdlni analyzy, ktera se v jeho textech stava

metodou proniku do samého ustrojeni dila, nékdy se poji s psychologizujicim akcentem. Pro biblio-

grafii praci o Burgerovi a zakladni informace o ném viz Filippi 2010, 67-70.

Van Gogh 1956, 461.
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své vlasti, i kdyZ jim neptiznaval tak vysoké hodnoceni jako Rembrandtovi nebo Halsovi,
prece si jich véazil. Zajimavé je sledovat, jakym zptsobem van Gogh interpretoval a cetl
holandské uméni, kdy se mu délezitym priivodcem stala kniha Eugena Fromentina Les
maitreis dautrefois, kterou poprvé Cetl v Nuenenu pravdépodobné roku 1884. ,,I have
read Les maitreis dautrefois by Fromentin with great pleasure. And that book frequently
deals with the same questions which greatly preoccupied me of late, and which, in fact,
I am continually thinking of, especially because when I was last in the Hague I heard things
Israels had said about starting with a deep color scheme, thus making even relatively dark
colors seem light.“% Jestlize van Gogh ¢etl Fromentina opravdu pozorné, coz by nebylo
nic neobvyklého, mohl nékteré jeho interpretace holandského uméni adoptovat do svych
obraztl. Pfedné je to ,,rovnostafskost” holandskych krajinaia vii¢i veskerym predmétim
v ptirodé, kterou Fromentin zdtiraziiuje. ,,KaZdy predmét md byt pro svou zajimavost stu-
dovdn po formdlni strdnce a md byt nejprve nakreslen, pak namalovdn. Z tohoto hlediska
neni nic podfadného. Vytrdcejici se krajina, plujici mrak, architektura se svymi perspektivni-
mi zdkony, lidskd tvdr a jeji rysy, jeji osobité rysy, jeji prchavé vyrazy, gestikulujici ruka, ob-
vyklé uspotadani Satu, Zivocich a jeho pohyb, jeho kostra, osobity charakter jeho rasy a jeho
pudii - to vSechno je rovnocenné vyznamné pro toto rovnostdtské umeéni a tési se, abychom
tak tekli, tymzZ praviim viici kresbé.“®” Van Goghovi se stejné jako holandskym malifim
17. stoleti zdalo vSechno dtlezité, zajimavé, hodné nakresleni nebo namalovani.®®

Jak ale mohl van Gogh vyjadtit v praxi onu zmiflovanou ,,rovnostarskost“ véech véci?
Jednou z moznosti bylo dodat jim stejné energie a pozornosti pojednanim malifského
rukopisu. Netvrdim, Ze van Gogh maloval podle navodu Fromentina, ale nebylo by nic
zvla$tniho na tom, kdyby ho interpretace holandského uméni z pera francouzského au-
tora inspirovala v intencionalnim podani pfedmétu, o kterém byla rec.

Van Gogh se samozfejmé ucil rozumét tahu $tétce jako autonomniho vyrazového pro-
stiedku také u Rubense. Z dopisti je zfejmé, ze za svého pobytu v Antverpach pomérné
dikladné studoval Rubensovu malifskou techniku, které jej z dila flamského mistra za-
ujala nejvice. Kladeni barev a jednotlivych tahti u Rubense porovnaval se soudobymi
»koloristy® ,Ale to, co jd hleddm, to nent, je to vyumeélkované a jd se pfece divam radéji na
jednoduchy tah Stétce a na méné hledanou a méné obtiznou barvu. Prosté vétsi prostotu, tu
moudrou prostotu, kterd se nedési volné techniky. Rubens se mi libi pravé pro sviij neliceny
malitsky sloh, pro své jednoduché prostiedky.“ Mezi jednoduché prosttedky, o kterych se
van Gogh zminuje, zcela jisté pocital i vhodné umistény tah $tétce. ,,A vidél jsem skicu
Rubensovu a témét soucasné skicu Diazovu, nebylo to totéz, ale v obou se uplatiioval nd-
zor, Ze sprdvné posazenou a spravné vyviZenou barevnou skvrnou lze vyjadrit tvar.“%® Na
této citaci je dobfe vidét, v jakém dialogu se starymi mistry se van Gogh nachazel, jejich
tvorbu chépal jako zivé dédictvi, ze kterého bylo mozné cerpat podnéty i pfi ztvarnovani

% The complete Letters of Vincent van Gogh IT 1988, 295. Nepielozené dopisy cituji podle tohoto vydd-
ni.

67 Fromentin 1957, 88.

% Van Gogha zajimaly hromadky prachu, opusténd ptaci hnizda, staré boty, opustény dul, strz, zkratka
mnohé véci, které byly v 19. stoleti ¢asto povazované za nehodné zajmu umélce. Domnivam se, Ze zde
se van Gogh dotyka tihnuti moderniho uméni, které Werner Hofmann popsal jako Dingliebe, kdy se
Hofmann 1966, 209.

% Van Gogh 1956, 461.
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vysoce modernich syzeti. Modernost, kterou si ve van Goghovych ocich zachovavala
Rubensova technika, je zfejma tim spise, kdyz ji srovnava s technikou svého témeéf sou-
¢asnika Diaze de la Pefia. S nemalou mirou pravdépodobnosti se miizeme domnivat, Ze
vyrazové moznosti tahu §tétce si van Gogh uvédomil pravé na piikladu Rubense.”

Témito zjisténimi se dostavaime ke kofeni van Goghova malifského rukopisu, ktery
predstavuje svérazny pokus syntetizovat v sobé kresbu a malbu za i¢elem vyjadfeni zivo-
ta znazornovaného. Teze, ktera byla zfejmé dlouho promyslena a provéfovana v nescet-
nych obrazech a studiich, byla formulovana v dopisech pouze nékolikrat, nejpregnantnéji
ji van Gogh vyjadfil v psani adresovaném jednomu anglickému priteli, malifi Levensovi.
»But I have made a series of color studies in painting, simply flowers, red poppies, blue corn
flowers and mysotys, white and rose roses, yellow chrysanthemums-seeking oppositions of
blue with orange, red and green, yellow and violet seeking les tons rompus et neutres to
harmonise brutal extremes. Trying to render intense colour and not a grey harmony. No
after these gymnastice I lately did two heads which I dare say are better in light and colour
than those I did before. As we said at the time: in colour seeking life the true drawing is
modelling with colour. (...) And so I am struggling for life and progress in art.“”! (Zvy-
raznil J. Z.) Ve svém teoretickém nazoru, ktery van Gogh presné a radikalné zformuloval
mnohem dfive, nezli jej uvedl do praxe, nebo dokonce dfive, nez dobfe poznal soudobé
francouzské malitstvi, dospél k presvédceni, ze v dobfe a pfesné posazeném tahu dosa-
huje plného uplatnéni jak kresba, tak barva a jedno od druhého nelze oddélit. Energie
ruky dodéva tahu dynamiku, Zivot. Timto vyrokem ,,pravé kresleni znamend modelovini
barvou* postihuje holandsky umélec spor mezi kresbou a barvou, aniz by se byl vyslovil
pro jednu ze stran, spor rozhoduje uvedenim rukopisu jako nejdilezitéjsiho vytvarného
principu, ktery syntetizuje dialektiku kresby a barvy.”? Snad nevédomky tak cituje slova,
kterd ptitkl Reynoldsovi Delacroix v prospektu svého slovniku. ,,Stétec. Dovednost stétce.
Reynolds tikal, Ze malit musi kreslit $tétcem.”* Delacroix sice nepocital Reynoldse ke
génilim malby, pfesto mu ale pfiznaval zasluhu na uvolnéni malifského rukopisu, kdyz
v Deniku sestavoval rodokmen svych predchtudct.” Témito citacemi se dostdvame na
pocatek této uvahy, kde byla vyslovena teze, Ze pfiznani barvy jakoZto prvku malby se
samostatnou tvarnou kvalitou, kterd se vyrovnd kresbé, stoji na pocatku vyrazného (dé-
leného) malifského rukopisu.

Van Gogh po celou dobu své aktivni umélecké ¢innosti velmi mnoho kreslil. Proto 1ze
predlozit hypotézu, ze intenciondni malifsky rukopis uplatiiovany zvlasté v letech 1888-
90 muize byt prevedenim ,,stylu” perokresby do média malby olejovymi barvami. Kresba
velmi ovliviiovala malbu olejem nékterych malitd, coZ je patrné napt. u Julia Maraka.”

70 Muize se zdat zvlastni, Ze van Gogh po své anglické zkusenosti vice nereflektoval epochdlni zménu
smérem k délenému rukopisu, jakou uskute¢nil Constable. Pravé Constable stoji podle nékterych au-
tort na po¢atku moderné chapaného déleného malifského rukopisu. Volavka 1934, 9. I dalsi anglicti
maliti méli Ivi podil na autonomizaci barevné skvrny, Alexander Cozens doporucoval podle skvrn
malovat krajinu, William Hogart zase proslul svou téméf impresionistickou technikou.

71 Letters I 1988, 513.

72 Van Gogh nevytvoril néjakou novou, diisledné argumentovanou teorii mali¥ského rukopisu, V jeho
dile se setkdme jak s kresbou, tak i barvou a teorii jejiho razeni. Kdyz ale dojde na jejich kladeni do
dila, ptichazi ke slovu thoz §tétce jako pfiznana artikulace, vyrazivo barvy.

73 Delacroix 1956, 507.

74 Tbidem.

75 Matousek 2007, 72.
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Tato teze viibec neprotifeci predeslé, pokud uvazime, Ze tah $tétcem je vysledkem sjed-
noceni kresby i malby.

Van Gogh si uvédomoval rozdily mezi redukci pfedmétu na plochu jedné barvy, tako-
va plocha (tieba 7luté obilné pole) je v dopisech popisovana jako jednolitd, jeji vyznam
je vykladan ne z jejitho vnitfniho ustrojeni, ale z celosti (pole je jako mofe, apod.), stejné
tak i jeji misto v sémantické syntaxi obrazu je urceno jeji celkovosti. Pfesto je opravnéné
namitnout, Ze van Gogh dobfe znal diivody, aby barevnou plochu modeloval a sklddal
z jednotlivych tahd, které maji charakter znaku. Van Gogh rozliSoval mezi vybarvenou
konturou a plochou sloZenou z jednotlivych barevnych skvrn. ,,Jouve (...) rychle ztrdci
schopnost kreslit Stétcem, cehoz pricinou je snad stard vychova, kterd neni jind ani v dnes-
nich atelierech, v nichz se vypliuji kontury barvou.“’® Jinymi slovy, van Gogh vidél v barvé
promodelované tahem $tétce zakladni kvalitu a vlastnost zobrazovaného predmétu, pred-
mét neni svym obrysem, ale je hmotou.

Vidéli jsme, jakou dutlezitost ma tah $tétce u van Gogha. Malif si dobfe uvédomoval
moc této lapidarni formule, ktera je schopna byt tvairnym elementem vnitfniho ustrojeni
dila (podili se na struktufre prvki svéta obrazu), zdroven nese relativni smysl, je tedy za-
kladni nosnou jednotkou, na kterou Ize jesté malifovy obrazy redukovat. Na ptikladu zde
rozebranych dél mizeme vidét, Ze tah $tétce u van Gogha téméf vzidy rozezname. Tahy
$tétce tvori struktury, které néjakym zplisobem koreluji jak s pfedmétem, tak i modem
jeho nazirani. Ve svété obrazu se podili na konstituci vytvarného predmétu a zdroven
s pfedmétem vytvareji znakovy systém. ,,Umélecké dilo Ize obecné charakterizovat jako
znakovy systém, v némz se mohou uplatiiovat nejriiznéjsi druhy a typy znakii, vime, Ze ze
zkuSenosti s uméleckymi dily, Ze v nich jako materidlu miiZe byt uZito slov bézného jazyka,
barev, tvaril i zvukii, které se vyskytuji i mimo uméni. Pro uméni neni specificky sdm ma-
teridl a jednotlivé znaky, nybrz zpiisob jejich uspordddni v novy vyznamovy celek. Nikoliv
jednotlivé, izolované vzaté znaky vytvireji specificky vyznam umeéleckého dila ani jejich
mechanicky soucet, nybrz prdavé zpiisob jejich spojovini, zpiisob vystavby nového integro-
vaného celku.“”” Tento citat naznacuje, jakym smérem se bude ubirat nase interpretace.
Bude nds zajimat zptisob spojovani znaki, tedy tahu $tétce, které jsou, domnivam se,
zéasadni pro blizsi ur¢eni van Goghova vytvarného projevu.

Sématicka syntax obrazu: ¢asovy rozmér, pohyb

Potom co jsme vidéli, Ze sam zakladni prvek obrazu - barevnd skvrna nesend energii
uderu $tétce, je zakladni sémiotickou jednotkou van Goghovych obrazli, miizeme pii-
stoupit k opatrnym moznostem jeji strukturalni interpretace. Specificky vyznam umé-
leckého dila je vytvafen pravé zplisobem spojovani znakd, jak dosvédcuje praxe struk-
turalismu.”®

76 Van Gogh 1956, 615.

77 Chvatik 2001, 121.

78 Strukturalismus, pracuje s dilem tak, jakoby vSechny jeho prvky bylo lze popsat, pomiji to, co jsme
opsali (nikoliv popsali) pojmem trhlina. Propast, trhlina ztstdvd uzavorkovana, nebot neprodukuje
zadny ,text, ktery by se dal uchopit vykladem.
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V predchozich kapitolach bylo naznaceno, jakym zptisobem lze chapat materialitu
dila, ted se pokusime zapojit materialitu, respektive z materiality vyvodit moznosti ideo-
vého horizontu dila, aniz bychom uvazovali materialitu jako pouhy nosic¢ jeho ideovosti.
»Ona materialita zapojuje zobrazené do zjevnosti,“”® tika ve své fenomenologicko-exis-
tencidlni analyze umeéleckého dila Mojmir Horyna. Pokud pod materialitou rozumime
barvu a tah $tétce, vyvstava pred nami jeji daleZitost pro zjevnost (fenomenalitu) dila.

Chapeme-li barevnou skvrnu jako zjevnost sebe sama, ktera ve struktute dal$ich skvrn
svym ustrojenim se aktivné stavd zobrazenym pravé proto, Ze v pribéhu jeji recepce pro-
biha ustavi¢ny boj mezi ptirozenosti skvrny byti sama sebou a byti znakem predmétu,
mizeme se ptat po jejim misté v sémantické syntaxi obrazu.

Nelze si nev§imnout, zZe tvary a véci ve van Goghové dile jakoby ozivaji, cypfiSe se
podobaji plameniim,3 pole se vini spise vétrem nez pnutim néjaké vnitini energie, ces-
ta ubihd pod nohama kamsi za obzor, sama obloha se sviji spoutdna ornamentem. Van
Gogh dosahuje expresivity tvaru, ktera je prvotné zaloZena na vyrazném tahu $tétce.
Expresivni hodnota tahu $tétce souzni s vyslednym provedenim obrazu a tahu $tétce je
tak pfiznano dulezité misto v sémantické syntaxi dila.

Mluvime-li o strukturnim pojeti tahu $tétce u van Gogha, musime se ptat, kam takto
ustrojena struktura sméfuje, jaky ma zamér. Jinymi slovy, musime se ptat po intenci a te-
leologii. Tahy $tétce tvoii pulzujici plochy, které obvykle respektuji predmét, tyto plochy,
resp. pfedméty jsou od sebe oddéleny casto kontrastem barev (cypfi$ proti nebi) nebo
meznim tahem, linkou, kterd pfedmét uzavird. Z ¢isté vytvarného hlediska struktura tahti
$tétce néjakym zptisobem konstituuje pfedmét. Ale u van Gogha ma4, jak bylo feceno, tah
$tétce jesté dal$i vyznam, je znakem, tento znak vedle toho, Ze se nachdzi v ustavi¢cném
boji s predmétem o svou autonomni existenci jako tah, ale oznacuje pfedmét tak, Ze mu
dodava expresivni hodnotu, kterd neni fenomenologické recepci predmétu vlastni. Takto
fazené fe$ené struktury znak tedy sleduji jisty zameér.

S velkou mirou pravdépodobnosti, protoze vychdzim z obrazu a ne z textt — dopisd,
1ze fici, ze ikolem téchto struktur je expresivni pfepodstatnéni pfedmétu. V ¢em ale spo-
¢iva toto prepodstatnéni? Je mozné vznést hypotézu, ze van Gogh timto pfepodstatnénim
sleduje vyjadfeni pohybu véci, jisté plynuti. Nezachycuje konkrétni okamzik jako im-
presionisté v Sedesatych a sedmdesatych letech, ani néladu jako stfedoevropsti, seversti
a rusti krajinafi té doby, ani sériovost ¢asovych okamzikii jako Monet v devadesatych
letech, ale jistou sumarizaci urcitého ¢asového tuseku. Nesmime samoziejmé podlehnout
mylnému usudku, Ze van Gogh, ktery ¢asto maloval jeden obraz za den, stal cely den na
motivu a maloval jej podle toho, jak se ménil. Chci tim spise zdlraznit, Ze van Goghovi
je cizi impresionistickd okamzikovost, aniz by rezignoval na zachyceni zmény predmétu.
struktury zachyceného predmétu, tak jeji vyznam nebo extenzi vné sebe sama) jako in-
tencionalni sumarizaci temporality usazené v redlném predmétu (krajiné, predmétu za-
tisi, lidské tvare).8! Tim dospivame k dulezitému a malo prozkoumanému problému - ja-
kym zptisobem reflektovali umélci ¢as, Casto FeSeny jako zakladni existencial,®? v médiu,

79 Horyna 2004, 83.

80 Typické topoi vangoghovské literatury.

81 Umélec zobrazuje i to, co znazornény piedmét nebo ¢lovék prodélal, prozil a ,vidél“
82 Heidegger 2008, 270.
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kterému byla schopnost vyjadreni ¢asu odpirdna.®* Otazka po ¢asu v uméni je zdsadni
a byla fesena z riiznych thld pohledu, rozliénd pojeti, resp. filosoficka vychodiska zauji-
mana k otdzce ¢asu vedla pfirozené k rozliénym zpracovanim tohoto tématu.®*

V ,klasické“ dobé obrazu 16.-18. stoleti je mozné ¢ist ¢asovou osnovu naptiklad podle
pohybu postav (jakym smérem se pohybuji), podle gest (pohled se ubira podle toho, kam
postava ukazuje) nebo podle pohledu o¢i (pohled divéka sleduje sméfovani pohledt po-
stav), takové indicie umoziluji sledovat obraz jako déj, tedy jako udalost casu. Takovéto
pojeti ¢asu uzce souvisi s recepci obrazu, tomu se vSak vénovat nebudeme.8>

Uz v uméni prvnich impresionisti byl moment zachyceni pfirody v konkrétnim oka-
mziku zasadni otazkou, coz tizce souvisi s malbou v plenéru a také se soudobym chapa-
nim Zivota, vyvoje a pohybu.® Tato tendence nakonec vedla k tomu, Ze jeden obraz byl
pouze soucasti série, ktera teprve zachycovala tentyZ pfedmét v riiznych okamzicich,
v rizném osvétleni a kterd nakonec podavala jeho proménu v ¢asovém horizontu, coz
mizeme pozorovat v Monetovych sériich kupek sena z devadesatych let. Naproti tomu
van Gogh pristupoval ke ztvarnéni ¢asu v obrazu jinak, jeho zpiisob je mozné nazvat
sumarizujicim, protoze ukazuje pfedmeét. Nejzietelnéji je tato tendence postiehnutelna
v malbéch krajin, tak jako by syntetizoval jeho pohyb za jisty ¢asovy tsek, jedna se tedy
spiSe nez o zachyceni ¢asu o zachyceni plynuti, i kdyz prodchnutého Zivelnou energii
zivota. Pregnatné vyjadril tuto tendenci Max Raphael ,,Die Zeit erhdlt hier vollends ihre
metaphysischer Urgrund der Welt. Das panta rei, die wirkende Allnatur hat durch van
Gogh ihren optischen Ausdruck in der Darstellung der Landschaft gefunden: auf dem Bild
,Die Schlucht sieht man das flihen des Feldes, der Strasse, das Wachsen der Zypresse, der
Strahlen der Sonne, das Flimmern der Griser, das Sich-Winden der Aste, schliesslich das
Strahlen des Lichts auf dem Felde, am Himmel, im Raum, man sieht es auch in der Dar-
stellung des Menschen, den van Gogh als eine sozial titigen (und die Titigkeit als Tun)
begreift oder ein aus dem Milieu herauswachsendes Geschopf.“®7 V analyze van Goghova
dila, i kdyz je uplatnitelna spiSe na krajinomalbu nezli portrét (tam se van Gogh vice drzi
predmétu), zachycuje Raphael postoj malife vii¢i pfedmétu: panta rei, tedy vidi véci v po-

83 Lessing rozdélil uméni na ¢asova a prostorovd, pficemz vytvarnému umeéni odpird ¢asovou dimenzi.
84 Mezi zakladni préce patfi: Florenskij 1993; Camén Aznar 1958; Frey 1976, 212-235; Pochat 1996.
Podnétné je také nékolik stranek vénovanych tomuto tématu z pera Borise Vippera, zahrnutych do
jeho nedokonéeného Uvodu do historické nauky o uméni. Vipper 2010, 242-257. Autor porovnava
koncepci ¢asu rozpracovanou v literatute a filosofii s malifstvim té které epochy. Pro alegorické zna-
zornéni ¢asu viz Panofsky 1962, 69-95. Srovnej také Imdahl 1996, 475-495. Specifickymi otdzkami
pojeti ¢asu v ruském uméni 19. stol. se zabyval G. Pospelov. Pospelov 1997. Casovosti obrazu ve
vztahu ke jeho kultovosti se vénova Hanna Hlavackova. Hlavackova 1981, 516-525.

Zuska 1993. Snad nejniternéjsi interpretaci ¢asovosti esteti¢na v ramci recepce uméleckého dila pred-
kldda Hans Georg Gadamer v kapitole Casovost esteticna. Viz Gadamer 2010, 119-125. Gadamer stu-
doval vedle nékolika dal$ich obort i déjiny uméni a jeho opus magnum nabizi fundamentalni vhledy
do problematiky hermeneutiky uméni, nékteré tyto otdzky rozpracoval jeho zak a spolupracovnik,
basilejsky historik uméni Gottfried Boehm.

Wittlich 1989, 66.

Raphael 1989, 115. Tato kniha, disertace psana pod vedenim Heiniricha Wolfflina r. 1916, kterou
Raphael ov§em neobhdjil, je ne ptili§ znamou, ale velmi hlubokou analyzou vyvoje moderniho uméni.
Prace obsahuje teoreticky oddil a potom ptivodni analyzy uméni impresionismu, postimpresinismu,
expresionismu, fauvismu a Picassa. Podobné jako u nas Nebesky i Raphael vychazel z neokantov-
stvi, ale k tomu pridal jesté zkuSenost ze svého patizského pobytu, kde poslouchal prednasky Henri
Bergsona, diky kterému rozvinul také problematiku dynamického pélu moderniho malifstvi a tim
i problém ¢asu.
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hybu, plynuti. Pro to naléza Raphael také vhodny vyraz. ,,So gibt van Gogh eine materiale
Raumdynamik, statt einer Raumgestaltung.“®8 Je to dynamika prostoru, ale ne prostoru
chapaného jako volné prostranstvi s libovolnym mnozstvim predmétii, nybrz prostoru,
ktery sam je predmétem, svétem, jestli miizeme pouzit opét Heideggertiv pojem,® ne-
bot je pojednan, oziven tderem §tétce, kazdy, i mdlo vyznamny detail i sama atmosféra,
vzduch tvorici most mezi okem divéka a zobrazenym prfedmeétem. Vse se tlaci z obrazu
ven. Dynamické pojeti prostoru souvisi jisté i s problémem fazeni plant, ktery van Gogh
fedil pomoci odstupnovani barevnych ploch, pficemz zadné barvé neni pfiznana vlast-
nost pohledu z dalky: v sémantické syntaxi obrazu neni Zadnému ze sémantickych ele-
mentl vyhrazena tloha odkazovani na dalku, dalka je vyrazné redukovana a je pfitomna
pouze ve zmen$enych proporcich toho kterého predmétu, jenz je nam ale vzdy stejné
blizky jako vSechny ostatni pfedméty. A opét je to tah Stétce, ktery dava dalce charakter
blizkosti, protoze blizké i vzdalené je pojedndno tymz Zivym zpfitomiujicim thozem
$tétce. U van Gogha neni zadna esteticka distance. Je-li mozné uplatnit v tomto piipadé
Gadamerovi zavéry, je umélecké dilo van Gogha vzdy pfi tom, je vzdy soucasné, pfitomné
obtadu, slavnosti, udalosti, kterou oslavuje.”

Ani Max Raphael nepomiji malifsky rukopis holandského umélce jako vyrazovy pro-
stfedek pfi dynamickém ztvanovani predmétu. ,Das ganze Schwergewicht des van Go-
ghschen Strebens war somit auf die Mittel verlegt, die der Beschreibung dienten, der ganze
Weg seiner Entwicklung ist mit der Erringung seiner Ausdruckmittel umschrieben: ihre
Erweiterung in der Farbe um Schwarz und Weifs, die Steigerung ihrer Kraft durch das Au-
sschalten der Reflexe und der Lichtdiffernzierung, der Valeurs tiberhaupt, ihre Behandlung
durch Plastisches Kneten, durch reliefartige Erhéhung von der weifSen Leinwand bis zum
Farbberg, der aus dem Tube gedriickt wurde, das Vereinigen von Farbe und Linie, und vor
allem Zeichnung selbst.“*! Tato citace dobfe dokresluje Gvahy, které byly rozvrzeny v pred-
chazejici kapitole: jednota linie a barvy je diky dynamické barevné skvrné dovedena do
konce.

Kdyz sledujeme, jakym zptisobem se projevuje plynuti ¢i casovost na zpiisob podani
predmétu, dospivame k tomu, Ze van Goghovi je pfedmét nécim tvarnym. I pfi maximal-
nim zachovani zdkladniho tvaru pfepodstatniuje malif predmét. Jak poznamenava Vaclav
Nebesky, van Gogh ,,se odvdzil mezi hmotnym prosttedkem vytvarnikovym a ndzornou
konstituantou predmétu poloZit rovnitko“®? Velmi vystizné formuje problém opét Max
Raphael, mluvi o formuli (Formel) védomé deformace predmétu.3

8

®

Ibidem, 117.

89 Srovnej zvlasté kap. Prostorovost byti ve svété, kde Heidegger hovoii o vztahu pobytu (Dasein) a pro-
storu. Heidegger 2008, 132-138.

%0 Gadamer 2010, 124.

91 Raphael 1989, 121.

92 Nebesky 2001, 19. Zde Nebesky zminuje, Ze se tak déje instinktivné, dle mého soudu se tak déje spise

intuitivné, tj. ¢aste¢né védomeé. Obraz je prece spise studium nezli punktum v Barthesové slovniku.

Ani ona metafora propasti ¢i trhliny neni myslitelnd ani jako punktum, ani studium, protoZze oboji

prekracuje.

»An die Stelle der Form tritt bewufite Deformation: die Formel.“ Raphael 1989, 120. Neni zatim pro-

zkoumano, kdo a jak jesté mimo Warburga pozival pro vystizeni jistych motivi ve vytvarném umeéni

slova Formel, ale domnivam se, Ze uZ i srovnani pojeti Formel u Raphaela a Pathosformel u Warbuga

by mohlo vést ke zjasnéni terminu.
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Tak dospivame ke kardinalni otdzce a sice, jak je mozné vlozit ¢as do svéta obrazu tak,
aby jej obraz, jenz je svym zalozenim staticky pfedmét, byl schopen absorbovat a zpétné
vyjadrit vzhledem k recipientovi. Jak bylo feceno, ¢as pojimany u van Gogha jako plynuti
svou prirozenosti odkazuje na pohyb, jenz zase referuje o zivoté,** zakladnim pojmu
uméni a vibec kultury a svétonazoru doby, kdy van Gogh maloval sva ,,protokinetickd“
dila.®> Tedy problém ¢asu je problémem pohybu.” Je pfedmét v bytostné statickém svété
obrazu schopen pohybu? JistéZe ne, nebo alespon ne, pokud uvazujeme obraz slozeny
pouze z platna, barev a rdmu. Jak navrhuje v jedné z nejzajimavéjsich knih ¢eskych véd
o vytvarném uméni Franti§ek Kovéarna, veskery pohyb v ramci obrazu je pohybem aso-
ciativnim.”” Divak vnima, Cte staticky predmét tak, jakoby se hybal, recepci pfedmétu
je mozno nazvat fenomenologickou.”® Jedna z moznosti, jak dat pfedmétu potencialitu
asociativni kvality pohybu, je pfechod mezi teplymi a studenymi tény, coz provadi v bu-
dovani prostoru naptiklad Cézanne.” Jind moznost ale tkvi uz v samotném ustrojeni
obrazu na bazi tahu §tétcem, resp. barevnych skvrn. ,,Kinetické piisobeni tvarii se zacind
jiz v barevné skvrné, jak ukdzal O. Zich ve své estetice vytvarného uméni. Sousttedénd skvr-
na ma charakter staticky, protaZend kineticky (...). Zacind-li se kineticky dojem u tohoto
elementdrniho zrakového titvaru, stupriuje se pochopitelné v obrazci, kde se miiZe utvrzovat
v kinetickém dojmu motorickou predstavou pti sledovini linii, naptiklad stoupajici a kle-
sajici vinovky. Podobné jako u prostoru miiZeme i tento pohyb nazvat asociativnim, coz
ostatné neznamend, Ze je z ostatnich kinetickych forem vylucovdn.“1%° Po téchto ptipravach
mizeme konecné prikrocit k urceni priblizné role tahu $tétce v sémantické syntaxi van
Goghovych dél. Vezméme si za priklad uz uvadény obraz Cypfise. Cesta vykreslend jed-
nou barvou tahi $tétce je skladana z jednotlivych thozii odstini bilé, staci se vinovkou,
zdsadné urcenou kontinuitou tahd, aby konéila u ponékud deformovanych domka. Cesta
je malovana soustfedénymi, tésné semknutymi tahy, které ve své vinovce naznacuji trvani
cesty, je ji vlastni element ¢asovosti, ktery odpovida jejimu urceni v realném svété. Cesta
je pfece ¢asem a pri chiizi se vlni pod nohama. Vlnovka cesty naznacuje jeji intenciona-
lost, jeji smétovani k cili. Postavy muzii v klobouku a kara s konikem si narokuji pohyb
i ¢as, to v8e urcuje temporalitu cesty. Naproti tomu zluté obili se jezi neusporddanymi
tahy, kdy jeden kazdy muze byt klasem, ktery ve své nezdolné energii ,,vyjadfuje neoby-
Cejny Zdr1%! Tim je naznaceno jisté trvani sumarizované chvile, kterou obraz vyjadtuje.
Cypfis, ktery pfesahuje ram obrazu, je feSen v obtizném lahvovém ténu a tahy vystihuji
zplisob vétveni tohoto stromu. V najezené konstituci cypfiSe miizeme citit pichlavost
sttedomorské dieviny, kterou je spravné postaveny tah $tétce také schopen vyjadrit. Tahy
konstituuji cypfis tak, ze agresivné transcenduje do materie oblohy, kde se misi jednot-

94 Mezi Zivotem a barvou vidél van Gogh jistou spiiznénost. ,,Cim je kolorit na obraze, tim je nadseni
v Zivoté.“ Van Gogh 1956, 490.

9> Wittlich 1987, 68-70.

% To je myslenka, kterou vyslovil jiz Aristoteles.

97 Kovarna 1934, 82.

%8 Stejny asociativni pohyb je mozné vidét i v dilech, kterd se ,,objektivné“ hybou, napiiklad sochy Krista
béhem $panélskych pasos jsou noseny (maji kinetickou energii) a sjednoceny krok nosi¢t asociuje, ze
Kristus sim se pomalym, svite¢nim, ale osudové tragickym krokem ubira ulicemi mésta.

99 Kovarna 1934, 80. Ponékud zarazejici je, ze Kovarna upousti od bliz$i analyzy malifského rukopisu
jako potenciality pfedmétu po asociativni voimani pohybu. Srovnej str. 85.

100 Tbidem, 82.
101 Van Gogh, 603.
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livé tahy vystihujici jeho jehlice s tahy predstavujicimi slunecni paprsky. Nebeska télesa
vyzaiuji magma svétlych skvrn odpovidajici jejich pasionarni podstaté, na kterou van
Gogh nejedenkrat odkazoval. Tahy sméfuji do v8ech stran, mnohé doli, kde narazi do
hmot a nanost barev krajiny, obili a cyprisii. Vidime tak mocny asociativni pohyb, navo-
zeny pravé tahy Stétce. Ve zvlastnim feSeni perspektivy dava obraz vianc obvyklé reseni
prostoru, které je konstitutivnim charakterem barevnych skvrn pojednano dynamicky.
Vezméme si za svédka samotného malife, tviirce obrazu, aby potvrdil nebo vyvratil zde
naznacenou moznost ¢teni jednoho jeho dila. Ze stejné doby, kdy maloval obraz, pochazi
i nasledujici psani. ,,Vim dobre, Ze kreslené studie ve velkych spletitych liniich, které jsem
poslal posledné, nebyly takové, jaké by byt mély, ale bud’ jen presvédcen, Ze v krajindch se
budu snazit i naddle vyjadiovat hmoty kresbou, kterd md vyjadrit skloubeni hmot.“192 Vi-
dime, Ze kresba, at uz opravdova nebo ta §tétcem, byla dokonce chapana jako jisty znak,
ktery néco nese, vyjadiuje. Zaroven je to ono skloubeni hmot, ke kterému jsme dospéli
od analyzy zakladni jednotky jeho maleb, podivuhodnd shoda.

Mame-li v nékolika slovech zobecnit syntax van Goghovych obraz, tézko najit preg-
nantnéjsi formulaci nez tu Véaclava Nebeského, podle néhoZ van Gogh ztotoznil hmotné
a femeslné prostfedky vytvarnika s formami nazorné existence véci. Van Gogh tak obo-
hatil malbu o celou novou soustavu kresebnych tvara,!%® které jsou fundovany syntézou
tahu, skvrny a barvy. To ostatné naznacoval také Petr Wittlich: ,,Zvldsté v zdvéru van
Goghovy tvorby, v hektickém findle jeho usili obsdéhnout malifstvim svét, se stupriovala
dynamickd pohybovost vyrazovych linii jeho energického rukopisu. Pfiroda, kterou stdle
maloval tvari v tvdf jako impresionisté, se mu stévala jakymsi nezmérnym télesem, or-
ganismem dychajicim a pohybujicim se tak jako ¢lovék. Detaily krajiny se vsttebdvaly do
barevnych ekvivalentii kratsich i delSich tahii Stétce, v jejichz prekryvaném staccatu se stdle
vice prosazovala zdkladni, vnitini dynamika Zivotniho obsahu formy. 104

Vsechny provedené analyzy maji jistou relevantnost jen potud, pokud je mozné je
podlozit vlastnimi van Goghovymi nazory obsazenymi v dopisech. Pfedstavme si, kdyby
se zadné dopisy nezachovaly a ja bych proved] obdobnou analyzu a dospél pfiblizné ke
stejnym zavértm. Byl bych ne nepravem obvinén ze spekulace. A to i presto, Ze by vyvody
byly ,,spravné®. Neuralgicky bod déjin uméni je hledani , pratextu, kterym je mozné ob-
raz fundovat.!9 Obraz sdm se nam nestal dostate¢né nosnym polem, aby bylo mozné jej
vykladat ze sebe sama. Situace se zdd ménit, uvazime-li, jak ,,stara“ je jiz Bildwissenschaft
nebo Visual Turn. Pfesto je patrna stala snaha fundovat obraz textem jednak proto, ze tak
je mozné dobrat se ,pravého” vyznamu v médiu naseho oboru - v textu, jednak proto,
Ze uvazujeme obraz jako soucast kultury, kterou ov§em chapeme zase slovem, respektive
textem. Dal$i problém jsem se jiz pokusil naznacit, a sice Ze obraz, ani jiné umélecké dilo
neuvazujeme jako tajemstvi, jako propast nebo trhlinu, obrazné feceno, tedy Ze v naSem
textu, kterym ¢teme obraz, osmyslujeme jej, a kterym jej probouzime k zivotu, neni otaz-
ky, ktera by se po tomto tajemstvi, které je tak zasadni pro celé uméni, tazala.

102 Thidem, 619.

103 Nebesky 2001, 20-21.

104 Wittlich 1989, 66.

105 Jacques Derrida pouZiva pojem ,,logocentrismus® (pro opozici textu a feci), ktery je mozné vztdhnout
i na kolizi slovo/obraz.

144



LITERATURA A PRAMENY

Arnold, Matthias: Duktus und Bildform bei Vincent van Gogh. Heidelberg 1973.

Badt, Kurt: Farbenlehre van Goghs. Koln 1982.

Bakos$, Jan: Periféria a symbolicky skok. Bratislava 2000.

Benjamin, Walter: Teoretické pasdze. Praha 2011.

Blanc, Charles: Grammaire des arts du dessin. Paris 1868. Cit. dle: Volavka 1939.

Blunt, Anthony: Artistic theory in Italy 1450-1600. Oxford 1940.

Boehm, Gottfrieg (ed.): Der Grund. Das Feld des Sichtbaren. Miinchen 2012.

Buchmann, Mark: Die Farbe bei Vincent van Gogh. Ziirich 1948.

Burger, Fritz: Cézanne und Hodler. Einfiihrung in die Probleme der Malerei der Gegenwart. Miinchen
1918.

Callen, Anthea: Techniques of the Impressionists. London 1983.

Camoén, Aznar José: El tiempo en el arte. Madrid 1958.

Cézanne, Paul: Dopisy, svédectvi ptdtel. Praha 1967.

Corot Camille: Dokumenty. In: Vlastimil Fiala (ed.). Praha 1959.

Delacroix, Eugene: Denik. Praha 1956, 118.

Derrida, Jacques: Texty k dekonstrukci. Bratislava 1993.

Duranty, Emile: La nouvelle peinture. Cit. dle: House 2004.

Filippi, Elena: Fritz Burger. In: Naredi-Rainer Paul von (ed.): Haupwerke der Kunstgeschichtsschreibung.
Stuttgart 2010, 67-70.

Florenskij, Pavel Aleksandrovi¢: Analiz prostranstvennosti i vremeni v chudoZestvenno-ozobrazitelnych
proizvedenijach. Moskva 1993.

Frey, Dagobert: Das Zeitproblem in der Bildkunst. In: Bausteine zu einer Philosophie der Kunst. Darm-
stadt 1976, 212-235

Fromentin, Eugene: Staii mistfi. Praha 1957.

Gadamer, Hans Georg: Pravda a metoda. Ndrys filosofické hermeneutiky. Praha 2010.

Gogh, Vincent Van: Dopisy. In: Zdenék Hlavacek (ed.). Praha 1956.

Goodman, Nelson: Jazyky uméni. Praha 2006.

Heidegger, Martin: Byt{ a ¢as. Praha 2008.

Heidegger, Martin: Pavod uméleckého dila. Orientace 1968/1969.

Hlavackova, Hanna: Casovost obrazu jako mira jeho kultovosti. Uméni 29, 1981, 516-525.

Hofmann, Werner: Grundlagen der modernen Kunst. Stuttgart 1966.

Horyna, Mojmir: Umélecké dilo jako rozvrh. In: Milena Bartlova (ed.): Déjiny uméni v eské spolecnosti.
Praha 2004.

House, John: Impressionism: Paint and Politics. London 2004.

Chvatik, Kvétoslav: Strukturdlni estetika. Brno 2001.

Imdahl, Max: Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich. Miinchen 1988.

Imdahl, Max: Die Zeitstruktur in Poussins ,,Mannalese“. Fiktion und Referenz. In: Zur Kunst der Tradi-
tion. Frankfurt am Main 1996.

Jakobson, Roman: Formalistickd skola a dnesni literdrni véda ruskd. Praha 2005.

Kallab, Wolfgang: Vasaristudien. Wien 1908.

Kovarna, FrantiSek: Malifstvi ornamentdlni a obrazové. Ptispévek k urceni vytvarné funkce predmétu.
Praha 1934.

Kriiger, Matthias: Ernest Meissonier und der Blick durch die Lupe - Fern und Nahsicht im franzésischen
Salon. Kunstgeschichte 2009.

Lama¢, Miroslav: Myslenky modernich malifii. Praha 1989.

Matousek, Alexander: Vnitfek lesa, lesni charaktery. Praha 2007.

McTavish: El Greco Titian and Venetian Naturalism. Prispévek proneseny na mezinarodni konferenci E1
Greco, The Cretan years, cerven 2014.

Mukarovsky, Jan: Zamérnost a nezameérnost v umeéni. In: Kvétoslav Chvatik (ed.): Jan Mukafovsky: Studie
z estetiky. Praha 1966.

Nebesky, Vaclav: Uméni po impresionismu. In: Karel Srp (ed.): Smysl modernosti. Praha 2001.

Pach, Walter: Ingres. New York 1939.

145



Panofsky, Erwin: Father Time. In: Studies in Iconology. New York 1962.

Panofsky, Erwin: Tizianova alegorie moudrosti: post skriptum. In: Vyiznam ve vytvarném uméni. Praha
1981.

Plinius, Star$i: Kapitoly o pfirodé. Praha 1974.

Pochat, Gétz: Bild-Zeit: Zeitgestalt und Erzéhlstruktur in der bildenden Kunst von den Anféngen bis zur
frithen Neuzeit. Bohlau 1996. In: Bild-Zeit: Zeitgestalt und Erzahlstruktur in der bildenden Kunst des
14. und 15. Jahrhunderts. Bohlau 2004.

Pospelov, G.: Russkoe iskusstvo XIX veka. Ocerki. Moskva 1997.

Raphael, Max: Von Monet zu Picasso. Grundziige einer Asthetik und Entwincklung der modernen Malerei.
Frankfurt am Main 1989.

Schapiro, Meyer: On some problems of semiotics of visual art: Field and vehicle in image signs. In: Theory
and Philosophy of Art: Style, Artist, and Society. New York 1974, 1-33.

Schlosser, Julius von: La letteratura artistica. Firenze 1956 .

Suthor, Nicola: Bravura: Virtuositit und Mutwilligkeit in der Malerei der friihen Neuzeit. Miinchen 2010.

Sklovskij, Viktor: Teorie prézy. Praha 2003.

Tarasov, Jurij: Gollandskij pejzaz XVII veka. Moskva 1983.

The complete Letters of Vincent van Gogh II. London 1988.

Vasari, Glorgio: Zivoty nejvyznamnéjsich malitii, sochatti a architektii 1. Praha 1976.

Vasari, Giorgio: Zivoty nejvyznamnéjsich malifi,, sochatii a architekti: 1. Praha 1977.

Vipper, Boris Robertovi¢: Vvedenie v istoriceskoje izucenie iskusstva. Moskva 2010.

Volavka, Vojtéch: Malba a malitsky rukopis. Praha 1939.

Volavka, Vojtéch: Malitsky rukopis ve francouzském obraze nové doby. Praha 1934.

Uspenskij, Boris: Poetika kompozice. Brno 2008.

Uspenskij, Boris Andrejevi¢: Semiotika ikony. In: Semiotika iskusstva. Moskva 1995, 221-296.

Walker, John: Van Gogh’s colour theories. In: Van Gogh Studies, five critical essay. London 1981, 7-20.

Wittlich, Petr: Uméni a Zivot, doba secese. Praha 1989.

Wyss, Beat: Vom Bild zum Kunstsystem. Koln 2006.

Zuska, Vlastimil: Cas v moznych svétech obrazu. Praha 1993.

Zvétina, Josef: Vytvarné dilo jako znak. Praha 1971.

Zegin, Lev Fjodorovi¢: Jazyk malitského dila. Praha 1980.

VAN GOGH’S BRUSHSTROKE. SEMIOTICS, FUNCTION, SYNTAX
Summary

In presented article I tried to demonstrate a new interpretation about Vincent van Gogh’s brushwork,
its historical genesis and theoretical basis. Vincent van Gogh was an exponent of expressive brushwork
tradition, which is based on Titian’s late manner and which goes through Rubens, Rembrandt and Dela-
croix to van Gogh and through him towards the abstract expressionism. Expressive brushwork is in van
Gogh an effort for synthesis of color and drawing in a single artistic gesture — brushstroke. The history
of western painting and its theory is filled by dialectics of preferring either color or drawing as a leading
feature of painting. Van Gogh’s art can be understand as a conclusion of this conflict of preferences by
employing both color and drawing in the same time in expressive brushstroke.

My point is to show, that the structure of van Gogh’s brushstrokes has also an important semiotical
meaning in the construction of his paintings. Every depicted object has thanks to the expressive brush-
strokes certain dynamics, it means, that van Gogh incorporated in them movement and movement
becomes a leading idea of every depicted objet and therefore of the whole depiction. Van Gogh’s brush-
stroke is not just an echo of his mind, but rather takes an important place in the syntax of his paintings.
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