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JAROSLAV SEDLAR

PROMENY ZNAZORNENI PROSTORU
V NOVOVEKEM MALIRSTVI

V &etnych teoriich vytvarného uméni nadeho stoleti se stale éastéji resi
otazky vizualnfho vniméni, a to vétSinou z hlediska psychologického, po-
moci kterého usiluji i uménovédci o hlubsi pochopeni tvuréich, ale i per-
cepcnich schopnosti ¢lov8ka. Typickymi pfiklady pro tuto orientaci umé-
novédy jsou knihy Ernsta Hanse Gombricha Uméni a iluze (studie
0 psychologii obrazového zndzoriiovdni), vydana v pfekladu nakladatel-
stvim Odeon v Praze roku 1985 a Pierra Francastela Figura a misto
(vizudlni fdd v italském maliFfstvi 15. stoleti), kterd vysla ve stejném na-
kladatelstvi uZz v roce 1984. V obou piipadech se dostala ¢eskému é&tenafi
mozZnost novych pohledii na aktudlni problémy védy o vytvarném uméni
ve své&té. Zajimavé pfitom je, jak oba, Gombrich i Francastel, zaujimaji
obdobné stanoviska konceptualismu a jak se v této vzacné shodé blizi
onomu starofeckému ,genera dicendi“, z néhoz vychazel i Alois Riegel
ve svém hledani ,objektivnich® principii slohu. Dva citdty nam mohou
velice priblizit uvazovani Francastelovo i Gombrichovo. Francastel na-
psal: ,,Ukazal jsem, Ze figurativni jazyk — forma a barva — nepiedpo-
kl4d4 vibec totoznost zprostorovélych prvkli — predmétt —, jez zahrnu-
je, s néjakym stabilnim vyfezem ptirody; dile jsem uké&zal, Ze ani na
urovni struktur obrazu neexistuje Zidna predem stanovend norma pro
specifikaci ¢asu. Neexistuje Zadny predpis, ktery by osvétlil metodu, podle
ni%2 umélci organizuji ve svych dilech projekéni podklad. Dilo oznacuje
a je organizovano jen tehdy, jestliZe v ném umélec uvede mista a udalos-
ti do dialektického vztahu — v né&mZ% Casy a prostory tvofi integralni
celek, aniZ se ztotoZfiuji. Kazdé dilo je problémovym zhodnocenim zku-
Senosti stabilizujicich vjemy a poznatky. Ukolem figurativniho dila neni
reprodukovat, ale determinovat. Jakikoli mechanickd reprodukce skutec-
nosti je ostatné nemyslitelnd; nebot kazdy vytrez ze Zivota je zastaveni,
a to znamena smrt. Je iluzorni domnivat se, Ze 1ze uréit nejlepsi zpiisob,
jak plochu rozdélit na pfisiuiny pocet poli bez ohledu na to, co se na ni
znézoriiuje, Postupy jako perspektivni zobrazovani prostoru nebo jako
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komponovan{ obrazu podle zlatého fezu objasfiuji metody, jimiz se v ur-
&itych kulturnich okruzich stabilizovaly dfléi poznatky. Konfigurace plo-
chy odkazuje viak u vytvarného dila vZdycky k néjaké obrazné pfedsta-
vé, kterd nenf v plinu obrazu. VZdycky je rozdil mezi véci vidénou a
jeji predstavou, stejné jako mezi figurativnim dflem a pfedstavami, které
toto dilo vyvolava. Umélci nevyhotovuji néjaky obecné platny a pouZitel-
ny inventaf skuteénostnich faktu; divaji vznik kombinatorickym fadum.
Jejich jazyk je specificky, ponévadZ na rozdil od jazyka mluveného se
v ném neuZivd podkladu, jehoZ ¢lenéni by se provéddélo podle jediného
zékona. Pro kazdé dilo vytvareji nové kauzalni vztahy a hledaji nové
prostiedky.“!

Gombrich napsal o Constablovi: ,,...Propracoval se ke koncepci, kte-
rou pozdéji shrmul ve svych pfednaskdch v Hampsteadu. ,Malovani je
véda“, fekl Constable, ,a mélo by se pojimat jako prazkum zikonu pri-
rody. Pro¢ by tedy nemohla byt krajinomalba povaZovana za obor piirod-
ni filozofie a obrazy jen za pokusy v tomto oboru?“

To, ¢emu Constable fikal , pfirodni filozofie“, nazyvame dnes ,fyzikou“
...V tradici Zapadu se malovan{ skuteéné provadélo jako véda. Viechna
dila této tradice, ktera vidime v naSich velkych sbirkach, aplikuji objevy,
které jsou vysledkem netinavného experimentovani.

» - - Pravda zobrazené krajiny je relativni, a je takova tim vic, ¢im vic
si umélec troufd piijmout vyzvu svétla... A nic ndm nepomuiiZze pieko-
nat lépe tyto limity neZ Constablovo oznaceni krajinaistvi jako zkoumani
zdkonl pfirody.

V jednom ohledu by snad mohla byt jeho formulace doplnéna. To, co
chce prozkoumat malif, neni povaha fyzikilniho svétla, ale povaha na-
Sich reakci na né&j. Jeho problém je psychologicky — vykouzlit presvéd-
&ivé zobrazeni pfesto, Ze Zddny individualni odstin neodpovidi tomu, é¢emu
fikame ,skutefnost“. Abychom pochopili tuto hadanku, pokud si vibec
muzeme ¢init nirok na to, Ze jsme ji uz pochopili, musela véda probadat
schopnost naseho mysleni registrovat spiSe relace nez jednotlivé prvky.“?

Ponechame-li stranou fakt, Ze Constable byl jesté presvédéen, Ze zkou-
ma povahu fyzického svéta, pak bychom si mohli pfipomenout, Ze napfi-
klad Ernst Hans Gombrich naértavd ve svych predmluvich k prvnimu
aZz patému vydani knihy Uméni a iluze pirehled psychologickych studif
zabyvajicich se vizuilni percepci, o které se opiral nebo z kterych pfimo.
cerpal. Jekté pfed tim, neZ vysla, v tomto smyslu asi rozhodujici, prace
Rudolfa Arnheima Art end Visual Perception (Kunst und Sehen), 1954,
Cerpal Gombrich, jak sdm uvadi, z knih C. E. Osgooda Metoda a teorie
v experimentdlni psychologii, 1953, M. D. Vernona Dal$i bdddni v oblasti

!Francastel P. 1984: Figura a misto (Vizudlni ¥dd v italském maliFstvi 15. sto—
leti). Praha 143, 144.

2Gombrich E H. 1985: Uméni e iluze (Studie o psychologii obrazového znézor—
fiovdni). Praha, 47, 61.
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vizudlni percepce, 1952, W. Metzgera Zdkony vidéni, 1953, J. J. Gibsona
Percepce vizuédlniho svéta, 1950, a nejvice snad z dila F. A. Hayeka The
Sensory Order (Senzoricky *dd), 1952, ale téZz z diskusi a z védeckych
studii Karla Poppera, zejména z jeho knihy Logika védeckého objevu,
a také z dlouholeté spoluprace s Ernstem Krisem, se kterym Gombrich
zkoumal psychologicky pfistup k umén{ davno pfed vydanim knihy Uméni
a iluze.

Pozoruhodné jsou jeho zavéry, kde fikad: ,Zkoumdanim rustu jazyka
znazorhiovani jsme snad ziskali jakysi pfehled o artikulacich jinych jazykd
ekvivalenci. Skuteény zdzrak jazyka uméni nespo¢ivi v tom, Ze umozZiiuje
umeélci vytvofit iluzi reality, ale v tom, Ze pod rukama velkého mistra
se zobrazeni stdva prihlednym. Tim, Ze nas u¢i vidét viditelny svét no-
vé, diva nam iluzi, Ze se divime do neviditelnych Fi§i mysli — pokud
oviem vime, jak i'ik4 Filostratos, jak uzivat svych oéi.

Uvedl jsem jiZ v pfedmluvé, Ze plan mého zkoumani pochézel z jinych
myslenek, které jsem vyjadfil v knize The Story of Art. Jsou to pasaZe,
v nichZ jsem se snazil spojit pokusy umélci 20. stoleti s problémy dany-
mi vitézstvim znazorfiovdni dovednosti ve vizualnich objevech impre-
sionismu. Doufam, Ze kdyZ si je ¢étenaf preéte v tomto novém kontextu,
zjisti, Ze co tehdy byla ponékud nepodloZena tvrzeni, lze nyni ¢&ist ve
svétle vysvétlujici teorie: ,Ale s éim ma malif experimentovat a proé
se nemuzZe spokojit s tim, Ze si sedne pfed pfirodu a namaluje ji podle
svych nejlepsich schopnosti?“ Jak se zda, odpovéd na to znf, Ze uméni
ztratilo orientaci, nebof umeélei objevili, Ze jednoduchy poZadavek, aby
»malovali, co vidi“, si protifeéi. Zni to jako jeden z paradoxtli, jimiZ mo-
derni malifi a kritikové radi $kaddli dlouho suZované obecenstvo; avSak
tém, kdo moji knihu ¢éetli od zadatku, by nemélo byt zatézko jej pochopit.
Vzpomina si, jak primitivni mali* sestavoval napfiklad oblidej radéji
z jednoduchych tvarQ, neZ aby napodobil skuteény obli¢ej ... Casto jsme
se vraceli k Egypfanim a jejich metodam znazorfiovat na obraze spi§ to,
co znali neZ to, co vidéli. Recké a Fimské umeéni vdechlo t&émto schema-
tickym formam Zivot; stifedovéké malifstvi jich pak znovu pouZivalo k li-
deni posvatnych pfib&hl a éinské pro kontemplaci. Zddné z nich nenaba-
dalo malii‘e, aby ,namaloval, co vidi“. Tato idea vznikla teprve v obdobi
renesance. Zprvu se zdalo, Ze vSechno jde dobie. Védeckd perspektiva,
»Sfumato®, bendatsky kolorit, pohyb a vyraz byly dalsimi prostfedky ma-
life k znazornovani svéta kolem sebe, ale kaZd4 generace objevila, Ze jes-
té zustavaji netusend ,,ohniska odporu“, basty konvenci, které nuti malire
pouzivat spiSe forem, jimZ se nauéil, nez toho, co skuteéné vidi. Vzbouren-
ci 19. stoleti navrhli zbavit se viech konvenci; bourali ji jednu po druhé,
aZ koneéné impresionisté prohlasili, Ze jejich metody jim umoZnily zna-
zornit na platné akt vidéni s ,, védeckou presnosti®.

Obrazy, které vznikly na zakladé této teorie, byly fascinujicimi umé-
leckymi dily, ale pfesto nesmime byt slepi vii€i skuteénosti, Ze idea, na
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niz byly zaloZeny, je jen polopravdiva. Od té doby si stile vic uvédo-
mujeme, Ze se nikdy ned4 piresné oddélit to, co vidime, od toho, co zname.

...Presné vzato lze oko oklamat iluzionistickym obrazem pravé proto,
Ze se muzeme takovych chyb dopoustét a povaZovat jednu véc za jinou.
Ale vid&t skvrnu na blizkém platné jako vzdalenou horu znamena pfe-
meénit ji zase podle jejiho vyznamu. Tyto pfemény vysvétluje paradox,
Ze svét nemuzZe vypadat jako obraz, kdeZto obraz mize vypadat jako svét.
Této shody v3ak nemuZe dosidhnout ,nevinné oko“, nybrz jen patrajici
mysl, ktera vi, jak zkoumat dvojznaénost vidéni, «3

Vizualitu vytvarného dila zduraziiuje také Pierre Francastel, ktery u-
znava i vyznamovou funkci umeéni, ostatné opét ve shodé s Gombrichem,
jak plyne z nésledujici pasaze: ,,O0d svého zdméru jsem proto upustil a
kladl si otdzku, jak tuto nesniz pfekonat: vidél jsem, Ze dfive neZ zac¢nu
srovnavat imagindrni hodnoty a figurativni postupy, prili§ t&sné spjaté,
nez aby se daly oddélit, budu muset rozebrat intelektuilni mechanismy,
podle nichZ malifské dilo nenapodobuje, ale oznaéuje smyslové vnimatelny
svét, Proménliva pravidla, jimiZz se fidi celkové uspotradéani figurativniho
pole, nelze sméfovat s ryze optickymi mechanismy iluze; na druhé stra-
né obraz nikdy beze zbytku nenahrazuje koncept nebo pojem, nebof ty
jsou vysledkem jiné intelektuilni aktivity, odlisné od vytvarného, figu-
rativni my$leni. Uvadéji-li se zkratka vytvarné prostiedky v souvislost
s imagindrnimi predstavami, obvykle se neprdvem zapomini, Ze uméni
dané spole¢nosti je nutno vidét objektivné jako specifickou éinnost, ktera
m4a sama o sobé jak svou materidlni skute¢nost — ponévadz jde o dila —,
tak i svou niéim nezaménitelnou vyznamovou funkeci. Proto jsem usoudil,
Ze nova studie o vztazich mezi uménim, to jest malifstvim, a spoleénosti
vyZaduje metodicky rozbor oné soucasné konkrétni imagindrni skuteénosti,
kterou je vizudlni prostfedi, v némz kazda spoleénost Zije a jeZ se obrdzi
predevsim v malirstvi.

Zadna 7iv4 bytost nenf s to uchopit ani smysly, ani intelektem svét
v jeho totalité. Clovék o nic vic neZ zvife. Zda se v3ak, Ze v nadi krajné
intelektualizované kultufe se pfehliZzeji mezi hlavnimi aktivitami a systé-
my, jez usmériiuji a zdavodiuji jeji postoje, aktivity bezprostfedné z4-
vislé na zraku. Méme sklon srovnavat souhrnnou konceptualizovanou
zkusenost vnéjiiho svéta s nedostateéné rozliSenymi produkty nasich ope-
rac¢nich postoji. Z ¢ehoz vyplyva, Ze pro vétSinu naSich souéasnikii —
zvl4sté vzdélanych — je vytvarné uméni jen nastrojem, jenZz dovoluje
konkretizovat — a sd&lovat — zkusenost, kterou si ¢lovék cele osvojil
drive, nez vzniklo jakékoli dilo. Podle toho by spolefnost, jez by méla
uréitou pojmovou predstavu o svété a chtéla ji uloZit do vyznamuplngch
celky, jako je malba, socha nebo stavba, uZivala fixaénich postupu, kte-
rymi lze tlumodit pouze hodnoty vyludujici jakoukoli samostatnou a o-

3 Gombrich, ibid., 438—440.
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pravdu tviréi ¢innost. Uméni by mélo tlohu pouhého sdélovaciho faktoru;
bylo by jednim ze vzijemné zaménitelnych systému §ifeni informace.

Figurativni uméni dadva naopak jednotlivei i celé spoleénosti moZnost
objevovat ur¢ité vazby mezi vnimanym, redlnym a imaginirnim, jaké
by jim nedovolil postihnout ani vyjadfit Zaddny jiny druh smyslové &i
duchovni aktivity. Uméni je jednou z trvalych, nezbytnych a specific-
kych éinnosti ¢lovéka Zijictho ve spoleénosti. UmoZiiuje nejenom zazna-
menévat a sdélovat ziskané pfedstavy, ale objevovat pifedstavy nové. Neni
jen sdé&lovéanim, ale ustavovanim, neni jazykem, ale vyznamovym systé-
mern. “4

To viechno jsou hluboké, nové i staronové, obezielé nebo i odvaZné
myslenky. Uvitat 1ze pfedeviim Arnheimiv podnét zahrnujici uméni do
vizudlniho f4du. Do ného oviem nepatii jist® jenom malffstvi, nybrz
i tanec, divadlo, architektura, sochafstvi, uzité uméni, design, pantomima,
film, reklama, ¢asopisy, mdda, slavnosti kulturni i sportovni atd. SpiSe
tedy neZ o vizudlnim uméni miiZzeme hovorit o vizualni kultufe, a to oviem
v neodmyslitelné jednoté s kulturou auditivni — sluchovou. A to je oblast
estetickd, kterou nelze z vizudlniho fddu prosté jiz vyradit. Vzpomeiime
na tomto misté prici francouzského psychologa Maurice Pradinese Traité
de psychologie générale, P. U. F., tomes 1 et 2. Co to je vidéni a slySeni
a kde vznika estetickd senzibilita? V rovin& ryzi spontaneity a instinktu
je jakdkoliv akce pfimym pokradovanim afektu. AvSak prisné vzato, v té-
to roviné nevznikaji pfedstavy. Poéditky bolesti, hmatové, &ichové a chu-
fové, které v nas vyjadiuji zvifeci podstatu, se neprojevuji v obrazech
a nemohou byt vyvoldny v podobé predstav. Proto nemohou byt prame-
nem uvézeného jednani. V tomto pfipadé je objekt témér souéasti naseho
téla. Nemame od né&j Zadny odstup. Z takovychto pocitkil vychdzi spontan-
ni a instinktivni charakter reakci, které po nich néasleduji: nahlé ucuknuti
ruky, nadechnuti nebo nausea. Vznik ¢&isté lidské aktivity, ¢innosti, je
naopak spojen s rozvojem auditivnich a vizudlnich poé¢itkli. Ty snadno
prerlistaji v predstavy, protoZze uZz vlastné predstavami jsou, jak na to
upozoriiuje pravé Maurice Pradines. KdyZ zadal studovat odliSnosti a
zkoumal, jak z primarni afektivni senzibility vzniki senzibilita ryze re-
prezentativni, pak zjistil, Ze takovato reprezentace je umoznéna tou mé-
rou, jak objekty, o kterych nés nase auditivni a vizuéalni poéitky informuji,
jsou od nas vzdileny: nafe prizplsobeni situaci, kterou nidm oznacuji,
muZe ztratit Gplné charakter t&lesné naléhavosti. Casto dokonce sly3eny
¢i vidény svét nemd pro naSe potfeby Zadny vyznam; v kazdém p¥ipadé
pfesahuje na$ afektivni zajem. Jsou-li tedy chufové, hmatové, ¢&ichové
politky a politky bolesti chudé na pfedstavy, pak naopak vizuilni a au-
ditivni poéitky vyvolavaji pfesn& obrazy objekti. Je to tim, Ze téméf ne-
afektivni vizualni a auditivni poéitky samy o sobé nam ukazuji vzdalenost

$Francastel, I ¢, 11—13.
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pfedmétu a jediné ony jsou s to fixovat jeho obraz v predstavé, ktera
muzZe trvat i za nepfitomnosti objektu. Obraz se objevuje v samém lUné
potitku, s hravosti a odstupem, takZe divik ma moZnost abstrahovat od
jeho vniméani a proménit ho v podivanou. Z piedstavy se odvozuje také
védecké poznini a promyslena akce. Vydélit objekt ze Zivota, jehoz byl
sou¢dsti, a proménit ho v pfedstavu znameni odhalit objektivni zdkony
struktury této pfedstavy. Akustika a optika se zrodily tak, Ze &¢lovék pfe-
stal mérit véc jejimi kvalitami, jak to dél4 zvife, a nejprve oddélil zvuky
a barvy. A véda o zdkonech objektl zase umozZiiuje technickou é&innost,
nepfimou realizaci lidské touhy prostfednictvim pozorovéni vztaht, které
ob]ev11 rozum tim, Ze &lovék podiidil svou netrpélivost fyzikalnim zéko-
nam.

Av3ak pravé naopak se zda, Ze jsme se vytvofenim obrazu vzdali jed-
nou providy onoho afektivniho zachycovani véci, jehoZ prostfednictvim
se jedin& da urzet primy styk s jejich némou existenci. Takto je dokonce
ztracena i ona stfedovék4 pfirozenost ve spojitosti 8 bytim a s lidmi, jejiz
tajemstvi se pokouSeli nalézt alchymisté: technickd véda nevytvari véci
jak to délala priroda. Tato véda se zrodila pfi vytvareni objektd z roz-
trzky s primarnim bytim a nemiZe nachézet skuteénost jinak neZ cestami
rozumu. Zde je viechno jazyk a jazyk se nikdy nemtiZe zcela obritit proti
jazyku a umoZnit tak, aby se ukizalo to, co tlumoéi jen symbolicky.
Vsechno je vidéni a kdo by neporozumél, Ze vidét se d4 jen z odstupu?
Sama podstata lidského pohledu vnasi do vizudlniho poznidni urditou
distanci.

Je nepochybné, Ze jakykoli pokrok v naSem vniméni, v némz se objevu-
je kvalita jako takovi, je zdrojem uméleckého vidéni a sly3eni. M. Pra-
dines zde poznamendav4, Ze reprezentativni senzibilita poté, co se oddélila
od senzibility primarni, se rozdéluje jeité dale a objevuje se v ni jakasi
druhotni afektivita, tedy ryzi estetick& senzibilita. Zrak a sluch, které
jsou od pfirody neafektivni, pak mohou zptsobit, Ze vznikaji poZitky
(plaisirs) nového druhu, nezivislé od uspokojeni jakékoliv potieby a vlast-
ni ¢lovéku: barva nebo &iry zvuk v nds mohou vyvolat opravdové nadse-
ni. Z tohoto se rodi typ emoce, kterd dosdhne své plnosti, kdyz bude vy-
voldna néjakou prostou senzibilitou, ale vztahy mezi éarami, barvami,
zvuky, vztahy, které budeme nazirat zcela nezaujat&, oddélené od veske-
rého praktického vyuZiti, nemaji pro nas Zadny utilitdrni vyznam.5

Uméni, jak plyne z Pradinesovych vyzkumi, je uf z divodi distance
vizudlnich a auditivnich pocitkt véci estetické senzibility, ktera tak tro-
chu z konstrukci obou autortt E. H. Gombricha i Pierra Francastela vy-
prchala. Jejich pfinosem je duraz poloZeny na vizudlni f4d vytvarného
umén{i, odhlédneme-li oviem od praci R. Arnheima a od prac{ tvarové
psychologie. Gombrich i Francastel, vyché4zejici z pfisné formdlni ana-

5 Alquié F.1955: Philosophie du surréalisme. Paris, 182—1886.
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lyzy, z ,genera dicendi, konceptualismu a apriorismu vytvareni umé-
leckych schémat, se nakonec vraceji jak k videniské uméleckohistorické
Skole, tak k odkazu Adolfa von Hildebrandta nebo aZz k programové
formalnim d&jindm uméni Conrada Fiedlera, k jeho pfesvédéeni, Ze ,u-
mélecké dilo musi nastoupit na misto p¥irody. Teprve potom piestaneme
chtit nazirat uméni pfes prirodu. Oddejme se spiSe uméni, abychom se
ucili vidét pfirodu.“ To oviem piipomene velice nipadné Cézannovy
uvahy: ,Umén{ je harmonie paralelni k ptirodé.“ Nebo Gombrichova véta:
»Od té doby si stale vic uvédomujeme, Ze se nikdy neda presné oddélit to,
co vidime, od toho, co zname“, pripomene opét Cézanniv vyrok: ,Pfi ma-
lovéni je tfeba dvou véei — oka a mozku. Obé se musi vzdjemné dopliio-
vat. Clov&k je musi rozvijet — oko prostfednictvim optického studia p¥i-
rody, mozek prostiednictvim logického mys$leni a pofadddni uméleckych
z4aZitka.“ Tyto afinity jsou v8ak pfirozené, nebof etni teoretici uméni
i estetici si ob&as postesknou nad tim, Ze dosud nebyla vytvofena moder-
nimu uméni adekvatni teorie nebo estetika. AvSak na rozdil od Fiedlera
i Francastela a Gombricha je tfeba hajit zasadu, Ze nelze odd&lovat este-
tiku od teorie uméni,® jak ostatné plyne préavé z Pradinesovych psycholo-
gickych vyzkumi, a to Ze pravé vizuilni a auditivni poditky jsou schopny
vyvolat u ¢lovéka estetickou senzibilitu. Vizualita sama o sobé umoZiuje
¢lovéku zaZivat svét a zejména uméni esteticky.

Jesté v jednom ohledu vyuziji v této své studii jak zavérti Maurice Pra-
dinese, tak obou vyznavaéu vizuality, a to v tivaze o zasadni proméné zna-
zorfiovani prostoru v renesanénim a opét znovu v modernim uméni. I pfes-
toZze dnesni teorie uméni povaZuje otdzku prostoru jiz vice méné za pro-
badanou, nelze ji z teorie vytvarného uméni nikdy vylouéit. A to i z toho
prostého davodu, Ze z vizudlnich a auditivnich poéitku jako zdroje este-
tické senzibility a jako zdroje uméni nevychdzeji jen obrazy a predstavy
predméti a jevi, nybrZz jediné na zakladé té&chto dvou oblasti miZeme
v nejobecnéjsi roviné klasifikovat umeéni, a to na umeén{ prostorova a ¢a-
sova. Mezi nimi samoziejmé existuji je§té vztahy ,&asoprostorové“ a vzta-
hy vzajemné variability. Zatimco &asovd uméni jsou charakterizovina
sukcesivitou vnimani a maji spi§ vztah k auditivnim poéitkim, jsou pro-
storova uméni charakterizovdna vnimanim celku najednou a maji vztah
spi§ k vizudlnim pocitkim. Architektura, sochafstvi a uZité uméni jsou
charakterizovdny rozprostranénosti, malifstvi a grafika znazornovanim
predstav o prostoru. Oviem i rozprostran&nost architektury, socharstvi a
uzitého uméni se formuje na zakladé vzniklych piedstav o prostoru. Pro-
stor jako forma existence hmoty je ddn objektivné, aviak predstavy o zna-
zorfiovani prostoru se historicky proméfiuji. A budiz v této souvislosti
hned reéeno, Ze prostorové pfedstavy, jejich znazorfiovani, at iluzivni nebo
neiluzivni, patfi vedle jinych znakd nepochybné k zdkladnim charakteris-

S Tatarkiewicz W. 1985: Dejiny estetiky. Bratislava, 15.
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tikAm stylu. Promény prostorovych predstav a zpisoby zndzorfiovani
prostoru charakterizuji také promény styld. Z Pradinesovych vyzkumu
vizuélnich a auditivnich poditka také plyne, Ze jsou charakterizovany di-
stanci, v niZ se jevi také prostorova distance. Zejména v malifstvi je pro-
stor vZdy vizuélni, i kdyz pfi jeho vnimani se uplatiiuji také minulostni
zkulenosti a nase vé&déni. Iluze dilky, i kdyZ v ni je zafixovan i nas po-
hyb nebo lépe fedeno vzpominka na pohyb, je zavisla z nejvét$i miry pra-
vé& na zraku. Malifstvi a grafika vytvareji iluzi prostoru, jak o tom sv&déi
celd Gombrichova kniha. Av$ak znazorfiovani prostoru timto zpusobem
iluze se provadf viZdy podle zcela uréitych, slohové a dobové proménlivych
principi. AvSak véda o uméni, kterd, jak bylo Feleno, se musf opirat
o psychologii, se nemuZe distancovat od filozofie. A protoZe kategorie ¢asu
a prostoru jsou zdkladnimi kategoriemi filozofie, v nichz si ¢lovék uvédo-
muje své misto, a jak jsme vidéli jim je uzptsobeno i vnimani ¢lovéka —
prostoru predevsim a pfevazné vizualng, ale i pohybem a hmatem — nelze
otdzku prostoru z teorie vytvarného uméni eliminovat. Ostatné pojmy
prostor a ¢as jsou také pojmy béiné fedi. Formovaly se u élovéka pti jeho
pohybu v krajin& pifrod&. Prostorovost objektivniho svéta se nim zprvu
jevi ve vniméni jako odraz vlastnosti a vztahu objektl. Je charakterizo-
véana slovy ,pfed®, ,uvniti“, ,vzad“, ,za“, ,vné“ ,mezi" ,blizko", , dale-
ko, ,zde, ,tam*, Clovék si uvédomuje relativni polohy piedmétu, jejich
velikost, tvar, rozprostranénost, hloubku, $itku a vysku. Z této smyslové
zkuSenosti se vytvali smyslovou abstrakei pfedstava nebo obraz prostoro-
vych vztaht véci, ,smyslovy“ nebo ,ndzorny“ prostor, ktery je oviem
zatiZeny subjektivnosti vyplyvajici z psychickych odlinosti jednotliveu,
Z jejich osobnich zkuSenosti, z vnéjsich i vnitfnich podminek. Nézorné
prostorové prvky jsou proto syntetizovany na trovni reflexe.

Byl to jiZ John Locke, ktery popfel vrozené ideje a tvrdil, Ze viechny
védomosti k nam pfichazeji prostiednictvim nasich smysld. AvSak reagu-
je-li oko pouze na svétlo a barvu, jak jsme dospéli k védomosti o treti
dimenzi? Proto oznaéil prostor jako ,jednoduchou ideu“, k niZ jsme do-
spéli pomoci zraku a hmatu. Po ném Berkeley ve své Nové teorii vidéni,
z roku 1709, prohlésil, Ze nase védomosti 0 prostoru a trojdimenzionalité
ziskdavame prostiednictvim hmatu a pohybu. Také Adolf von Hildebrandt
na konci 19, stoleti prohlasil, Ze ,nase mentalni zobrazeni ... sestivaji ze
smyslovych vjemi odvozenych z vidéni a ze vzpominek na dotek a pohyb.
Tak naptiklad koule se jevi oku jako plochy kotoué, teprve hmat nés
informuje o vlastnostech prostoru a tvaru. Jakykoli pokus umeélce vylou-
¢it tyto védomosti je marny, protoZe bez nich by vibec nemohl vnimat
svét. Naopak, jeho tikol spodiva v tom, Ze nepfitomnost pohybu ve svém
dile kompenzuje ténovdnim, ujasnénim svého vyobrazeni. Zprostfedkuje
tim nejen vizualn{ vjemy, ale také vzpominky na dotek a tim nidm umozni
rekonstituovat v nadi mysli trojrozmérny tvar.“?

7Gombrich, L ¢, 31, 32.
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Je pritom aZ obdivuhodné, do jaké miry dokiZeme vyuZit optickych od-
chylek a zkresleni k tomu, abychom zvyraznili plasticitu a prostorovost
nebo vyuZili optickych klamu k perspektivnimu zobrazeni prostoru, jak
je3té uvidime ke konci této studie. Optické zkresleni znali uz v antice.
Vitruvius o ném napsal: ,,O¢ni klam se musi vyrovnavat vypoéty.“ Proto
napriklad dérsky sloup byl uprostited dfiku mirn& vypoukly (entasis), aby
se pfi pohledu z dalky vyrovnalo optické zkresleni a linie sloupu se jevily
rovné, nebo vnéjif sloupy feckych chramu se ze stejného duvodu nakla-
nély mirné do stfedu. Ve skutecnosti tedy Rekové deformovali tvary, aby
jejich opticky efekt byl ,pfirozeny“.8

»Obraz prostoru, jak se odrdZi ve smyslové zku$enosti, nelze presné
definovat. Je prozivin prostfednictvim zrakovych, hmatovych a kinézte-
tickych vjemt a piredstav. Jsou vieobecné znamy individuilni rozdily
v pfredstavovani velikosti, odhadovani vzd&lenosti, uréovani tvaru, nebo
rozdily mezi smysly pii srovnani vzdélenosti ¢i sbihdni éar zrakem a hma-
tem (kinéztetickym smyslem). Ale uz v tomto porovnavani se objevuje:
snaha odstranit individuiln{ a subjektivni zkresleni z vnimdani prostoru
a nahradit ho i v béZné fe¢i uZivanymi pojmy, jakymi jsou misto, vzda-
lenost, velikost, tvar, vyska, sifka, hloubka. Je to proces stabilizace, kon-
zolidace a syntetizace opakovanych individuilnich praktickych zkusenosti,
které vystupujf v pojmoslovném procesu. Tento proces vyrazné pokroéil
v okamzZiku, kdy se ¢lovék pokusil ,,zmérit“ velikost a vzdalenost a vy-
myslel pojem ,bod“ jako oznaceni velmi malého predmétu, abstrakci,
kterd sice v prirodé neexistuje, ale pro kterou nidm prirodni struktury
poskytuji hrubou predlohu. Byla to tedy jiz ,abstrakce’, zdklad védeckého:
pojimani prostoru, které vytvofila euklidovskd geometrie. Jeji pojmy,.
z nichZ je vytvofen pojem prostoru (,bod®, ,¢ara“, ,plocha“, , vzdalenost*
apod.), maji bli2§f nebo vzdalené&ji{ korelaty v smyslové zkugenosti, takZe:
je miZeme ,rozpoznavat®, ,vidét“ v pfirodé.“?

Clovék si prostor uvédomuje jako predstavu $ifky, vysky a hloubky
proto, Ze ve své&té se pohyboval vidy tfemi zakladnimi sméry. Pravé z to-
hoto uvédoméni vznikla euklidovskd geometrie, kterd spofiva predevsim
v teorii trojrozmérovosti prostoru, tedy v nézornosti prostoru. Vime
oviem, %e i dani trojrozmérovost , je omezeni, které novodoba véda pre-
konala. Pfekrod¢enim hranice smyslovych obrazi zlistava nazornost uz jen
doprovodnym jevem, nemusi byt viibec soucasti geometrické Givahy a neni
formou diikazu. Prednostni postaveni euklidovské geometrie, mezi ostat-
nimi geometriemi, vyplyvad predevsim z 3ife jejiho pouZiti v b&%né zku-
$enosti a technické praxi, c¢asteéné pak i z jeji pfistupnosti zrakovym
predstavam.“1® Euklidovskid geometrie tedy vznikd na samém poditku

8 Tatarkiewiez L ¢, 85, 87.
9 Tlusty V. 1963: Prostor a ¢as. Praha.
0 Tlusty V., ibid.
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védeckého vykladu prostoru a teprve z jejich logickych konstrukef se sto-
pami skuteénosti vychédzi novodoba vé&da, kterd postupuje dile k mimo-
smyslové abstrakei.

Euklidovska geometrie nachéazi pravé pro svou pristupnost zrakovym
pfedstavdm mimotfadné uplatnéni pfi znizorfiovani prostoru v malifstvi a
vibec v uméni, které patii ke smyslovym strukturdm, a tedy do oblasti
snazorného® mysleni.!! Vytvarné uméni reflektovalo pfedstavy prostoru
na smyslové trovni od svého vzniku. Dokonce i v paleolitickych malbach
na sténach jeskyni, které provadél pravéky lovec, miZzeme mluvit o uréi-
tém prostorovém uspotradani, které vychéazelo z rodicich se kosmologickych
piedstav.12 Tento naturalismus pak prezival jes§té v predoasijskych kultu-
rach Egypta a Mezopotamie. Aviak uZ se vznikem architektury v neolitu
a potom v Egypté si élovék uvédomuje na elementarni tGrovni sifku, vysku
a hloubku. V Egypté, napi. pii stavbé pyramid, pouZivd dokonce velmi
presného méfreni. Rovnéz v Recku vychazi élovék pfi stavbé domi a chra-
mu z pfesného méfeni, Euklides formuluje zdkladn{ teze geometrie. Oviem
zajimavé pfi tom viem je, Ze zatimco feck4 architektura, stejné jako plas-
tika, je budovéana na principech geometrickych, na mife a ¢isle a vychazi
zfetelné z lidskych proporci, malitstvi, jak ho dosud zname, prebira egypt-
sky, v podstailé jesté schématicky a spiSe ¢asovy neZ prostorovy zplisob
vyjadieni.

Euklidovski geometrie s uréitou mirou abstrakce se vSak neuplatnila
ani v pozdnim Ffimském malifstvi. Ernst Hans Gombrich ve své knize
Déjiny uméni piSe: ,Pompeje byly oblibenym prazdninovym mistem bo-
hatych Rimand... To, co bylo uZ pfedtim vyobrazovano, nachézi se
v téchto pompejskych a fimskych nasténnych malbach. Jsou zde ptivabna
z4ati81 s citrony a sklenici vody. Ta byla snad nejvétsi novotou helénismu.
Starovék ani nemohl mit nic spoleéného s krajinomalbou, kromé toho
snad, kdyz ji vyuzival jako zardmovani scén ze v3edniho Zivota nebo pii
vyobrazovani valeénych vyprav. V dobé Feidiové a Praxitelové byl totiZ
nejdulezitéjSim tématem reckého uméni ¢lovék. Teprve v helénismu, kdyz
bésnici jako Theokritos odhalili kouzlo pastyiského Zivota v piirodé, za-
‘¢ali také vytvarni umélci li¢it blazeovanym mé&sfakiim radost ze Zivota na
venkové. Tyto malby v3ak nejsou pohledy na uréité venkovské domy nebo
krajiny. Spojuji dohromady vSechno, co patii k idyle: pastyfe a stada,
venkovské svatyné, vily pratel a daleké kopce. To viechno a ¢asto i mno-
hem vice se nachazi na téchto obrazech v plivabném usporidani, které nam
predvadi venkovsky Zivot v nejlepSim svétle. Mame vskutku dojem, Ze

11 O nazorném mysleni srov. Arnheim R. 1965: Kunst und Sehen. Berlin; Arn-
heim R. 1973: Anschauliches Denken. Kéln: Katz D, 1969: Gestaltpsychologile.
Basel; Weber J, 1978: Gestalt, Bewegung, Farbe (Kunst und anschauliches Den-
ken). Berlin.

2 Giedion S. 1965: Ewige Gegenwart. Die Entstehung der Kunst, Teil 1, Kunst
als Uraussage. Koln.
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jsme nahlédli do mirumilovné krajiny. A piesto viechno jsou tyto obrazy
mnohem méné realistické, neZ bychom na prvni pohled uvéfili. Kdyby
¢lovék cht&l presné védét, jak to viechno spolu souvisi, nebo kdyby se
pokusil naértnout plan vyobrazené krajiny, pak by velice brzy poznal,
Ze to neni moZné. NemuzZeme Fici, jak daleko je od svatyn& k vile nebo
jaky vztah k sobé maji oba mosty. Helénisti¢ti umélci neméli totiZ jasnou
predstavu o zékonech perspektivy a jejim uZiti... kreslili sice vzdilené
predméty, malé a blizké nebo vé&ci, které se jim zdaly byt dileZité jako
velké, aviak zakony, podle kterych se vSechno do dalky zmen3uje, tedy
pravidla, podle kterych vytvdfime naSe obrazy, byla starovéku neznama4.
Trvalo to jesté dalsf tisicileti neZ byla tato pravidla objevena. I ty nej-
pozdéjsi, nejsuverénnéjii a nejsebevédoméjsi pamitky antického uméni
uchovavaji posledni zbytky onéch principl, o kterych jsme mluvili v po-
jednanich o egyptském malifstvi. Stale zde totiz plati vice znalost cha-
rakteristického nazirani na jednotlivé véci neZ pruzkum skuteéného dojmu
vychazejiciho z vnimani zrakem, 13

Z citace oviem v 24dném pi#ipadé neplyne, Ze by v téchto obrazech ne-
byly vyjadfeny prostorové pfedstavy, ostatné jako uz v paleolitickém
uméni. K vyuZiti ,abstraktnich“ euklidovskych teorii trojrozmérovosti
prostoru doslo teprve v renesanénim malifstvi. Trojrozmérovost na plo3e
obrazu, tedy zrakovou iluzi trojdimenziondlnfho prostoru, vypracovala
italskd renesance na zakladé onoho euklidovského axiému, podle kterého
kazdym bodem lze vést pouze jedinou rovnobézku s danou pfimkou (a
z n8ho vychazejicich pouéek o rovinach). V malifském znazorfiovani svéta
z toho vySel objev centralni perspektivy, ktery pro malifstvi znamenal
pfimo revoluéni prevrat, charakteristicky pro novovék. Vypracovani pra-
videl linedrni perspektivy, sméfujici k novodobému ,redlnému“ zobra-
zeni skutefnosti proti stfedovékému symbolickému nebo substancidlnimu
prostoru, bylo predevsim matematickym problémem. Zkoumaly se pfitom
také problémy zobrazeni télesného objemu a tzv. vzdudné perspektivy
{perspektivy dalky). Vyznamnou roli zde sehraly védy, zejména pfirodni,
jejichz objevl vyuzilo pravé vytvarné uméni k uplné a rozsdhlé repro-
dukci objektivniho nebo smyslového svéta v télesné prostorovém smyslu.
Tato spoluprice védy s uménim se intenzivné rozvijela nejdfive ve Floren-
cii, kde nové zaloZzend Akademie pé&stovala novoplatonismus a kde se stu-
dovala nauka o prostoru, a to na zikladé filozofickych uéeni antického
starovéku, podle kterych zakladnim principem vSech jevili je prostor.
O spolupraci vé&der s umélei svédéi i to, Ze na poéatku 15. stoleti psal
o perspektivé fyzik Paolo Toscanelli. Malif Paolo Uccello se Fidil pfi
konstruovani svych strmych perspektivnich obrazi radami a vypoéty ma-
tematika Antonia Manettiho. Po téchto praktickych pokusech s konstruo-
vanim perspektivy, napfiklad architektem a sochafem Filippem Brunel-

‘B Gombrieh E. H. 1982: Geschichte der Kunst. Stuttgart—Zirich.
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leschim, vznikd novodoba teorie Léona Battisty Albertiho. V roce 1436
vydal T# knihy o malifstvi (Della pittura libri tre), v nichZ se opiel o Pla-
ténovu teorii vidéni, o Démokritovy nézory na vznik zrakovych poéitki
a o Euklididv vyklad optickych a geometrickych otdzek. Aristoteles ho
inspiroval svou naukou o barvach. V8ech té&chto poznatkui vyuZil Léon
Battista Alberti ve své prvni knize, v niZ v protikladu k praktikovi Bru-
nelleschimu teoreticky formuloval zdkony linearni perspektivy, a to na
zdkladé optiky. Dospél nakonec k zivéru, Ze malovany vyjev na plose
desky nebo na zdi neznamena nic jiného neZ p¥iény fez myslenou pyra-
midou vychézejici z oka umélcova. Jim zdiivodnil trojrozmérné zobrazeni
svéta v malifstvi. Ve druhé knize, odvoldvaje se na Plinia, chvali malifstvi
a vyzyv4 umélce, aby praktikovali nauku o sprdvném vidéni pfirodnich
véci{ a vysvétluje, jak toto vidéni maji projektovat na rovinnou plochu.
Ve tfetf knize mluvi o poméru umeélce k uméleckému dilu a o jeho povin-
nostech, mezi jinym o tom, Ze malif m4 byt univerziln& vzdélan. Je to
dflo, které vyjadfuje plné idedly renesance. Alberti se v ném vyznava
z lasky k fyzické krase. V tom je vidét navrat pied stfedovék, k antice.
Zajima ho v3ak i moralni vyraz. Za idedl v malbé& povaZuje plastickou
formu, kterou umoziuje vyjadrit pravé perspektiva.

Albertiho teorie dile rozvinul nejvyznamnéjsi malif té doby, Piero della
Francesca, ktery spojil praxi rané renesance s euklidovskou teorii prosto-
ru. Zejména ve svém traktdtu zabyvajicim se perspektivou pro malire
(De prospectiva pingendi, 1483) a v knize O péti pravidelnijch télesech
(De quinque corporibus regularibus) zevrubné a vy&erpavajicim zptsobem
shrnul dosavadni védomosti o geometrické konstrukei prostoru a podnitil
tak soudasniky k jejimu hlubsimu studiu.

Vyvrcholenim renesanénich teorii bylo nedokonéené Pojedndni o malir-
stvi od Leonarda da Vinciho, které vyslo knizné teprve v roce 1651 v Pa-
fi2i. Shrnovalo a rozpracovavalo do dokonalého teoretického systému a
do viech podrobnosti i ty otdzky, které byly u jeho predchidch mnohdy
jen naznaceny nebo pfedpoklidany. Leonardova kniha o malifstvi je kla-
sickym dilem pravé v oblasti teorie prostoru. Rozeznava tfi perspekti-
vy, linedrni, barevnou a perspektivu dilky. Leonardo zde zéaroveii formu-
loval teorii svétla a stinu a vivahu o stupnici svételnosti barev, v podstaté
tedy teorii valéri. Za syntetizujici prvek ve svételnosti barev povazoval
stin. Krasa podle ného spoc¢iva v gradaci stinu a zaroven ve vyjadieni po-
hybu, ktery je pramenem Zivota. Pohyb figur, svétla a stinu dopliiuje po-
Zadavkem pohyblivé kontury, obrysové kresby, ktera ma pfi komponovani
obrazu matematickou povahu, podobné jako geometrickd konstrukce li-
nearn{ perspektivy. Témito teoriemi Leonardo vyjédtil jiZ nazory vrchol-
ného obdobi renesance, které se staly programem uméni 16. stoleti. Pro
uplnost teoretického vykladu malii'stvi jeho vahy také znamenaly vy-
vrcholeni renesanénfho teoretického zduvodnéni znazoriiovani trojrozmeé-
rovosti smyslové naziraného svéta malifstvim. I kdyZ napiiklad Pierre
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Francastel odhaluje v renesanénim malif'stvi dualismus ve vyobrazovani
figury a krajiny, kterd je vidéna z jiného uhlu a z jiného bodu pozorovéni,
zustava euklidovska konstrukce prostoru rozhodujicim zpusobem znézor-
néni v malifstvi evropského kulturniho okruhu aZ do nasich dnu.14

Jinak je tomu v malifstvi zakladateld moderniho uméni, stejn& jako
u jejich pokraéovatelti v souasné dob&, ktefi se pokusili o pozoruhodnou
proménu euklidovského prostoru, a to opét pod vlivem novodobych vé-
deckych teorii. Vime, Ze od poloviny 19. stoleti vznika nékolik typd ne-
euklidovskych a tedy nenazornych geometrii (sféricka, parabolick4, hyper-
bolickd, s nulovym, konstantnim nebo promeénlivym zakfivenim), které
vypracovali Lobacevskij, Riemann, Bélyai, Gauss a dal3i. DileZité pro
nas problém je, z hlediska celého vyvoje geometrie, fe vyznam pojmu
geometrie, prostoru, rozprostranénosti se zménil, stal se daleko obecnéj-
$im, abstraktnéj§im. ,,Geometrie se spojila s algebrou a analyzou v mate-
matickou disciplinu, jejim pfedmétem se stala obecna vztahova struktura
a specificky poradek ,prostorovosti’ byl zafazen pod vSeobecny systém
moznych poradkd. Tim bylo umoZnéno prohlédnout jeji vnitfni logickou
strukturu. Prostor se stal mnohorozmérnou rozmanitosti, kterA muZe na-
byvat riznych vlastnosti. Jako souhrn abstraktnich vztahovych schémat
a abstraktnich prvki je chipan jako matematicky nebo formalni prostor.

Geometrie se stala povytce ,&istou‘ geometrii, jeji prostory ,fistymi‘ pro-
story. ,Prostorovost‘ jako kvalitativn{ uréenost dana v smyslovém vniman{
v ni vibec nevystupuje, i kdyZ slovo ,prostor‘ se zachovava. Tento mate-
maticky, formdlni prostor nemi o sobé 2idny primy vztah ke konkrét-
nim uréitym formam hmoty. ,Prostorem’ se jesté nazyva proto, Ze vystav-
ba nazorného prostoru mizZe byt do né&j zahrnuta jako zvlaitni omezeny
pfipad ... Tak jako se ujasnilo, Ze systém euklidovské geometrie je spjat
s analyzou pohybu pevnych téles, pfestivalo byt opravdovym védeckym
problémem (pfes vSechny ideologické spekulace), zda je geometricka ab-
strakce odrazem objektivni reality, odrazem vlastnosti konkrétnich struk-
tur hmoty. Do poptedi vystoupila otdzka, jaky je prostor, v ném?¥
Zijeme, jaky je prostor hmotného vesmiru, které z geo-
metrickych systémua odréZzeji prostorové vztahy skuteénosti spravnéji a
pravdivéji. Z tohoto hlediska se tivaha, zda i jiné systémy geometrie (nez
euklidovsky) pravdivé odrazeji prostorové vztahy skuteénosti, rovna tuva-
ze, zda existuji i jiné oblasti skute¢nosti nez oblast mechanickych pohybiu
téles.

Podotknéme pfedem, Ze mnohé typy c¢isté geometrie byly s velkym
uspéchem pouZity v moderni prirodovédé, coZ presveédéivé a s konecnou
platnosti dokazuje, Ze ,roztrzka‘ geometrie se skutefnosti neni abso-
lutni a Ze neni na dkor pozndvani podstaty prosto-

“ Francastel P, 1984: Figura a misto, I. c.; Badt K. 1963: Raumphantasien und.
Raumillusion. Koln.
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ru hmotného vesmiru. Spife naopak: obecné formy rozprostra-
nénosti v riznych modelech rozmanitosti jsou nastrojem, kterym muZeme
logicky obsdhnout kaZdy porddek vztahi. Takto se dobirdme zékonitosti,
jeZ se tykaji viech hmotnych forem a presahuji omezenou oblast jiz zji§-
ténych skuteénosti, oblast zvlastniho a jedineéného.

Vidime, Ze i v oblasti geometrie se prosazuje dialektika poznani. Geo-
metrie uskuteénila pfechod z oblasti skuteéného do oblasti mozného. Geo-
metrické axiomy ...vyjadfuji mnoZstvi moZnych forem, zahrnuji svym
zpusobem nejsirsi oblast skuteénosti a nejobecnéjsi vlastnosti prostorovych
forem,“15

Posledni ¢ast véty nam umoZiiuje hledat odraz takovychto tvah téz
v modernim malifstvi. Je znadmo, Ze umélci na konci 19. stoleti, zvl4sté
v kosmopolitné& orientované PaiiZi, byli velmi dobfe informovani o novych
védeckych poznatcich a Ze ,v tradici Zapadu se malovan{ skute¢né prova-
délo jako véda“. Nebyli to pochopitelné jen malifi, ale také hudebnici a
zejména basnici, ¢asto filozoficky fundovani, ktefi byli schopni pochopit
obrovské moznosti, jez otvirala pfed ¢lovékem pravé bouflivé se rozvijejici
véda. Byly to mimo jiné také otazky nového pojeti prostoru, jak o tom
svédéi vyrok G. Apollinaira, Ze ,pro vytvarna uméni je geometrie tim,
éim je gramatika pro umeéni spisovatelské“. Pravé proto, Ze teorie prostoru,
reprezentovana pledevsim geometrickymi axiomy, vyjadfovala mnoZstvi
moznych forem vyjddfeni prostoru, inspirovala nepochybné i malife a
mezi nimi na prvnim misté Paula Cézanna. Cézanne vystupuje jako kritik
impresionismu, odmita jeho perspektivni iluzi a optickou slupku povrchu
véci a postupné se rozchazi s renesanénim obrazovym prostorem.!6 U Cé-
zanna dochazi ke zcela novému zplsobu prace s p#irodou. Pfiroda mu
oviem i nadale ziistdva podminkou, na zékladé které se realizuje vytvarny
duch. Malifstvi bylo Cézannovi procesem vytvarného realizovani svéta.
»V uméni je viechno teorii rozvijenou a pouZivanou v kontextu s pfiro-
dou*, rikd Paul Cézanne. Nejjednoduseji to 1ze ilustrovat timto Cézanno-
vym vyrokem, v némz se jevi snad nejvyraznéji rozchod s renesanci: ,,Ob-
raz neni nic jiného neZ prinik formélni roviny vé&cmi, napiiklad sklenici
a jablkem. Na ni se pak rozviji abstraktni seskupeni forem — trojihelntk
vedle kruhu.“ Tyto abstraktni formy viak miZeme opét aplikovat na pii-
rodu a naplnit je vécnosti — obraz jako takovy je pak nékde mezi obéma
sméry fezu.17 Cézannilv obraz je pfimym produktem vyrovnini mezi for-
malnimi atvary geometrického tvaru a mezi optickymi jevy v pfirodé.
Je konkrétnem, realizaci, vysledkem prace v samostatném svété obrazo-
vého étyfuhelniku.!® Je zcela autonomnim vytvorem, zaroven vsak také
»Znovuvytvorenym“ vnéjiim svétem. Piiroda zde neni pouZita ve svém

15 Tlusty V., L c

 Haftmann W. 1962: Malerei in 20. Jahrhundert. Miinchen.
17" Novotny F. 1983: Paul Cézanne. Wien.

1 Badt K. 1958: Die Kunst Cézannes, Miinchen.
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surovém stavu, stejné jako ani slune¢ni svétlo. Jako toto svétlo, nem4 byt
ani ptiroda ,reprodukoviana‘, nybrz spie ,reprezentovana“, a to barevny-
mi ekvivalenty.

Z nutnosti ne reprodukovat, ale reprezentovat, vyplynul Cézannovi za-
vér: ,Uméni je harmonie paralelni k p#irodé.“ Proto je obraz podiizen
vlastnim zdkontm. Mistem realizace se stdva formaAlni rovina obrazu ,pa-
ralelni* k pfirodé. Obraz sestiva podle Cézanna z hustych barevnych
skvrn, do nichZ vrustaji pfedméty. I kresbu povysil na barevnou hodnotu
— na raport ¢erné a bilé. V kontrastu a raportu téonu je skryto tajemstvi
kresby a modelace. Barvou vSak nemodelujeme, nybrZ barvu spile ,,mo-
dulujeme®, protoZze toto slovo vystihuje lépe jeji prostorovou vibraci.
V tomto procesu spojovani a sjednocovani barev a ploch se za¢ina rysovat
nové chapani prostoru. Obraz takto sestaveny ma uréity prostorovy roz-
kyv. Z distan¢nich hodnot barvy jsou budoviany obrazové pliny, které
zapadaji pomoci ,modulace” barvy vzijemné do sebe. Je to prostor, ktery
jiZ nelze oznacit terminem iluzionisticky, protoze vznika bez pomocnych
prostiredku perspektivy. Vyuziva snad jen ve smyslu Gombrichova chapani
iluze optického plsobeni barvy a jejich rtiznych vinovych délek k vy-
volani dojmu nehluboké prostorové distance. Cézanne casto naklanél ob-
razovou rovinu dopredu nebo kladl barvy zcela plosné. Jeho obraz jiz
neotevira ,,okno do jeviité“, jak to délalo celé malirstvi od renesance, ny-
brz zastava vidy plochou, ktera se ,prostorové“ pohybuje. Tento obraz-
-prostor je tedy aperspektivni. Autonomnimu Zivotu vyrazovych prostfed-
kti odpovida autonomni obrazovy prostor. Je to racionalni pristup k umeénf,
jak plyne i z Cézannova vyroku: ,PFi malovani je tfeba dvou véci — oka
a mozku. Obé se musi vzajemné& dopliovat. Clovék je musi rozvijet — oko
prostfednictvim optického studia prirody, mozek prostfednictvim logic-
kého rozvijeni a porddani uméleckych zazitka.*

Vypracovanim zasad konstrukce aperspektivniho prostoru, ale i pfe-
svédcenim, Ze obraz je nejprve sestava abstraktnich linii a geometrickych
forem a teprve barvou jim davame podobu véci pfirody, polozil Cézanne
zdklady celému modernimu malif'stvi, a jak jsme vidéli, inspiroval i teorii
a estetiku. Cézanne se stal vskutku prikopnikem nového uméleckého zna-
zoriiovani, ,primitivem nové cesty“, jak sam prohlasil. Nic neubere na
jeho zakladatelském vyznamu ani daleko vé&t$i proslulost Picassova, ani to,
Ze Picasso v duchu neeuklidovskych geometrii, zprostiredkovanych oviem
v uméleckém mysleni pravé Cézannem, posunul Cézannovy vyboje ke
konstrukci aperspektivniho prostoru obrazu tim, Ze rozklidal pfedméty do
zékladnich geometrickych tvart, které pak kladl plosné na sebe a pfes
sebe. Cézanne se totiZ pfihlasil k tém modernim tendencim ve védé a umé-
ni, které se pokusily hledat jiny ,neeuklidovsky“ prostor jako jednu
z moZnosti nového a snad i hlubsiho poznani svéta a skuteénosti.

Umeéni piirozené nelze kldst na roveili s moderni geometrii, kterd se
spojila s algebrou a analyzou v matematickou disciplinu, jejimZ pfedmé-
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tem se stala obecna vztahov4 struktura, i kdyZ i uméni v pojeti Cézannové
sméfovalo do obecnéjsich poloh a vyvolalo pozdéji dokonce vznik tzv. ab-
straktniho uméni. Patfi, jak jiz vime, ke smyslovym strukturdm a i v pfi-
padé ,abstraktnich uméleckych sméri“ obraz vzdy zavisi, vedle barvy a
svétla, na bodech, liniich (pfimkach) a plochiach. Koneé¢ng, jak se uvédl
napfiklad i v Malé encyklopedii matematiky (Bratislava 1981), ztstidva
nim jesté odpovédét na poslednf otdzku: ,Jak je mozné, Ze nejen v tom
prostoru, ve kterém Zzijeme, ale i v tom, ktery je nam dostupny pristroji,
se dosti dobfe uplatfiuji pouéky a zdkony Euklidovské geometrie?*

Modern{ teorie prostoru nevzrusuji tedy jen filozofy, pfirodovédce, ma-
tematiky a fyziky, nybrZ i umeélce. Vtipné to vyjadfil Max Ernst na svém
obrazu z roku 1947, kterému dal ndzev Euklidovska hlava obt&Zovani ne-
euklidovskou mouchou.1®

LES METAMORPHOSES DE LA FIGURATION
DE ESPACE DANS LA PEINTURE MODERNE

Plusieurs théories des arts plastiques de notre siécle s’occupent de plus en plus
du probléme de la perception visuelle, ¢'est-a-dire du probléme tout particuliérement
psychologique. Ces derniers temps, c’étaient surtout les livres de Pierre Francastel
La Figure et le lieu (ordre visuel dans l'art italien du 15e siécle) et d’Ernst H. Gom-
brich L’Art et ’illusion (étude concernant la psychologie de la représentation pictura-
le) qui englobent l'art dans la culture visuelle de notre époque. Cependant, E. Gom-
brich est prudent et prouve dans toute son oeuvre qu’on ne peut jamais séparer
exactement ce que nous voyons de ce que nous savons.

L’auteur de la présente é&tude rappelle, 4 ce propos, les recherches se rapportant
aux sensations visuelles et auditives de Maurice Pradines, psychologue francais,
publiées dans le livre Traité de psychologie générale. Ce n’est qu’a ce niveau que
surgissent les idées et les images et ce n’est que dans les sphéres visuelle et auditive
qui facilitent un recul de l'objet de la perception que se forme la sensibilité esthéti-
que. C'est pourquoi il n’est pas toujours possible de séparer nettement l'esthétique
de la théorie de I'art. La classification des arts qui divise les arts, au niveau le plus
général, en arts temporels et spatiaux, s’en référe aussi aux sphéres visuelle et audi-
tive. Les arts plastiques appartiennent aux arts spatiaux. Cependant, l'’espace se
rattache actuellement en général 3 la géometrie, l'algébre et les mathématiques.
L’auteur suit I'influence de la science sur la méthode de représenter ’espace par la
peinture surtout & l'époque de la renaissance ot s’est développée, sur la base de la
géometrie euclidienne, la construction"de la perspective centrale comme base de la
représentation illusoire de l’espace. Avec la renaissance il compare ensuite le chan-
gement essentiel de la représentation de l'espace dans la peinture moderne, surtout
dans l'oeuvre et la théorie de Paul Cézanne, fondateur de la peinture moderne.
Sous l'influence des géometries non euclidiennes, Cézanne s'efforce de créer les
principes fondamentaux de représentation de l’espace aperspectif sur la base des
conditions visuelles de la perception de la forme, de la couleur, de la lumiére et de
la ligne. Ainsi, il a ouvert le voie 4 I'art moderne comme 1'une des. possibilités d’'une

9 Waldberg P. 1962: Le Surréalisme. Gendve, obr. na str. 128,
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nouvelle et peut-étre plus profonde connaissance du monde et de la réalité dans
I’ésprit de la pensée scientifique moderne provoquée par les théories de conception
non euclidienne de l’espace. Blen sidr, I'art en tant que structure sensorielle et
sphére de la pensée intujtive ne peut pas renoncer a la couleur et la lumiére, aux
points, aux lignes et aux surfaces et, par conséquent, aux éléments principaux de la
géometrie euclidienne. C’est pourquoi, les problémes de l’espace n’impressionnent
pas seulement les mathématiciens, les physiciens et les philosophes mais aussi les
artistes modernes comme I'a trés spirituellement exprimé Max Ernst dans le titre
donné a sa peinture de 1977 — Téte d’homme intriguée par le vol d’'une mouche non
euclidienne.

Traduit par Lubomir Bartos






