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Zadani: Prace zésadni dlleZitosti vénovana otézce limitu uméleckého zobrazovani. Kniha je nutna pro kurzy Teorie a kritika
vytvarného umeéni, Vizualizace mysleni a pro veskeré Uvahy o zobrazivé strance vytvarného uméni. Zevrubné rozvedeni
problematiky obrazového znazornovani Ize uplatnit v bakalarskych pracich sledujicich nejen psychologické a poznavaci, ale i
historické, vyvojové aspekty vytvarného uméni. Pozaduje se standardni excerptum postihujici zékladni témata préce, cca na 15
stran.

PRVNI CAST: Limity popOBNOSTI
Od svétla k malbé
I° Umélec nenapodobuje, ale pouze naznacuje (str. 51). Winston Churchill: ,,Platno pfijima
zpravu, ale tato zprava byla pfeddna kodem; uloZenym v nasi paméti. Informace se zménila ze
svétla v barvu.* Tato kniha se zabyva studiem pravé tohoto kédu. Takovym kddem jsou
naptiklad 1 vzory na vySivkach.

II° Jako jeden ptiklad gradace ¢i evoluce vizualnich kod Gombrich uvadi objev zasad
reverze v fecké keramice okolo 6. st. pf.n.l., kdy pomoci vyuziti vzdjemné relace kontrastu
1ze, bez ohledu na smér této zmény, vytvofiit zobrazeni stejné véci. Tohoto zptisobu zobrazeni
mimo jiné také uzival napf. Urs Graf, ktery il v 1. pol. 16. st. Rekové i jesté dal a vyvinuli
kryptogram pro obly tvar liSici se od ploché siluety, to znamena, Ze se propracovali

k tfitébnovému kodu pro ,,modelovani“svétlem a stinem, coz ovlivnilo cely nasledujici vyvoj
zépadniho uméni. Pozdé&jsi objev prostorovych kryptogramli mozaikait klasického starovéku
v 2. st. byl vytvotfen pouze Ctyifmi odstupiiovanymi tony. Ttistupiova relace se v umeéni
zéapadu projevila jako ideédlni nastroj pro zkoumani nasi reakce na svétlo. My jsme ovSem
schopni spravné ¢ist i reverzni systém dvoustupnovy (str. 55).

V 17. a 18. stoleti byla prostorovost obrazu budovana pomoci hnédych a modrych tont,
které mély vytvotit dojem hloubky. Constable zacal do obrazu zavadét barvu jako naznaceni
barevného svétla v obraze. Tak dokdzeme interpretovat uz i mnohem jasnéjsi obrazy, kde se
jiz mizeme radovat z naznaku svétla, aniz bychom postradali tonalni kontrasty, jak je tomu
napft. v Corotovych obrazech. Naucili jsme se nové notaci a rozsifili si rozsah vnimani.

To, co chce prozkoumat malif, neni povaha fyzického svéta, ale povaha naSich reakci na
n¢j. Jeho problém je psychologicky — vykouzlit pfesvédcivé zobrazeni piesto, Ze zadny
individualni odstin neodpovidéa tomu, ¢emu fikame ,,skute¢nost“. Abychom pochopili tuto
hadaku — pokud si viitbec miizeme Cinit narok na to, ze jsme ji uz pochopili — musela véda
probadat schopnost naSeho mysleni registrovat spis relace nez jednotlivé prky (str. 61).

ITI° Vnimani barev je relacni, reagujeme spise na svételné gradienty nez na métitelnou
kvantitu. Nase oc€i se pfizpusobuji danym podminkam, vzajemné poméry se samy upravi. Bez
této schopnosti rozeznavat totoznost pomoci variaci v rozdilech, €init ustupky zménénym
podminkam a zachovat si ramec stabilniho svéta by uméni nemohlo existovat. Kdyz vidime
obraz poprvé, vidime jej v nezvyklém médiu. Pti kazdém poznévani nezndmého druhu
transpozice dochazi na chvilku k Soku, po némz nasleduje obdobi ptizplisobovani — ale je to
ptizplsobovani, pro které jsme vybaveni (str. 63).

I'Ve Styl, stejné jako kultura a klima nézort, se stavi na horizont o¢ekavani, mentalnich
nastaveni, které s ptehnanou citlivosti zaznamenava odchylky a modifikace. André Malraux,
vyvodil pesimisticky zavér, Ze staré uméni ndm je uzavieno, Ze jen pieziva jako ,,mytus®, Ze
je ,,pretvoiené a proménené tak, jak je vidime ve vécné se meénicich kontextech historického
kaleidoskopu.* (str. 72).



Pravda a stereotyp
I° Gombrich se zde zabyva tajemstvim stylu za pomoci analyzy limiti této objektivity, jez je
charakterizovéana tim, Ze stylova pravidla pretrvavaji i tam, kde chce umélec vérné
reprodukovat ptirodu (str. 75). Gombrich uvazuje o tom co je a co neni pravdivé. Nakonec
dochazi k zavéru, Ze ve skute¢nosti existuje nekonecné fada nescislnych zobrazeni, jak si
malif prohlizel krajinu pfed sebou, a tato zobrazeni ptedala jeho mozku pomoci optickych
nervi slozity vzorec impulsi. ,,Pomér vytvarného uméni k zaznamu zemémeftice je asi takovy
jako pomér basné k policejnimu hlaseni.*

Mame vétit, ze fotografie predstavuje ,,objektivni pravdu®, zatimco obraz zaznamendva
umélcovu subjektivni vizi — zplisob, jakym transformoval to ,,co vidél“? Mizeme tedy
porovnavat ,,zobrazeni na sitnici* se ,,zobrazenim v mysli“? Takovéto otazky by nas dovedly
na scesti neprokazatelnych tvrzeni. Gombrich zde uvadi argument, Ze jedno jediné zobrazeni,
které bychom mohli zvolit pro srovnani bud’ s fotografii, nebo s obrazem, nikdy neexistovalo.
Ve skutecnosti existuje nekonecna fada nescislnych zobrazeni, jak si malit prohlizel krajinu
pted sebou, a tato zobrazeni pfedala jeho mozku pomoci optickych nervii slozZity vzorec
impuls.

Znamena to, Ze otazka objektivity zobrazeni se nema vibec polozit? Musime jen
formulovat otazku jinak.

II° Gombrich uvazuje o tom co je a co neni pravdivé. Tyto pojmy lze aplikovat pouze na
tvrzeni, navrhy. At uz je uzance jakakoli, obraz neni nikdy tvrzenim v tomto slova smyslu.
Nemiize byt pravdivy ¢i nepravdivy stejn€ jako tvrzeni nemiize byt modré nebo zelené.

Pravdivost védecké ilustrace zavisi na jejim titulku. Gombrich uvadi i ptiklady zneuziti
manipulace s titulkem v propagandé a podobné. Popisek u dila se jménem Gerhard Richter
chapeme jako autorstvi. O této informaci se miizeme piipadné ptit. Obraz s nazvem Pohled na
Tivoli miiZeme opét bud’ s oznaCenim souhlasit nebo nesouhlasit. Zda a kdy budeme souhlasit
zaleZi na tom co chceme o znazornéném objektu védét (str. 77).

Tuto myslenku Gombrich ilustruje naptiklad na dfevorezu Castel Sant’ Angelo z
Norimberku. Autor chtél ilustrovat zpravu o povodni v Rimé. VEédél Ze Castel Sant’ Angelo je
hrad, ktery hlida most pies Tiberu. Gombrich hovofi o takzvané zasadé prizpisobeného
stereotypu, tu nachazime i v idiomu ilustraci, které se zdaji mnohem poddanéjsi a proto
verojatnéjsi (str. 81). Naptiklad Merianova rytina ze 17. stoleti zobrazujici katedralu Notre
Dame. Merian neryl to co vid¢l, ale zobrazeni upravil tomu co znal. Gombrich zde uziva
terminu adaptace jeho vzorce nebo schématu pro kostel na urcitou budovu
prostiednictvim adice nékolika rozliSovacich rysi. Zobrazeni ndm netika jak Notre Dame
zhruba vypadd, kdo nehleda piesné informace o architektufe, tato informace mu staci. MaliF
nezacina vizualnim dojmem, nybrz svou myslenkou nebo konceptem: némecky umeélec
konceptem hradu u Meriana jde o ideu kostela (str. 82).

Toto zjistili 1 psychologové. Kreslit se snazi napied klasifikovat skvrnu, naptiklad katku,
podle jistych kritérii a pak ji zatadit do jakéhosi zndmého schématu. Schéma neni vysledek
procesu ,,abstrakce* a tendence zjednoduSovat; ptedstavuje prvni ptibliznou, nepfesnou
kategorii, ktera se postupné upiesiuje, aby co nejvic odpovidala reprodukovanému tvaru
(Vzpomen si na Denise! LV).

III° Z téchto diskusi také vyplyva dalsi dilezity bod; je nebezpecné plést si zptisob, kterym
je obrazec nakreslen, se zptisobem, jak je vidén. Tento psychologicky proces neni
jednoduchy ma v podstaté konstruktivni a rekonstruktivni povahu a reprodukce
zobrazovanych objektli byla zprostfedkovana pievazné ptisobenim verbalnich nebo
geometrickych vzorcil (Zangwill 1937).



Obrazec promitnuty na chvili na sténu si nejsme bez patiicného utiidéni schopni
zapamatovat. Oznaceni, kterého se mu dostane, pak ovlivni volbu kategorie (str. 86). Tam kde
takové predem existujici schéma chybi, dochazi ke zkresleni (str. 87).

Gombrich prezentuje ptiklad vyvoje motivi na starych britskych mincich od nejstarSich
feckych ptedloh az po novéjsi vytvorené jiz z existujicich keltskych minci. Oponuje timto
teutonské kmeny odmitali naturalistické prvky. ,,Viile k formé“ je spis viili ke konformnosti
Femeslniku, asimilaci kaZzdého nového tvaru schématim a vzorcim, které se uz umélec
naucil ovladat (str. 88). Gombrich jako jeden z divodu, pro¢ jsme tak mélo pokro¢ili ve
vysvétlovani stylu, spatifuje v neochot¢ historikll ptat se na stupen umélcovy svobody ménit a
modifikovat jeho idiom. Doporucuje (stejné jako ve vyzkumu ¢lovéka) zkoumat spise
neuspéchy umélci, v situaci, kdy byli postaveni pred feSeni neobvyklého tkolu (str. 90).

I'V° Gombrich jako ptiklady neuspéchu zobrazeni uvadi ptipady, kdy se umélci bud’to setkali
s n¢jakym cizim predmétem (exotické rostliny a zvifata), ktery méli zobrazit a pouzili k tomu
sva schémata ulozena v jejich mentalni paméti nebo tato schémata vyuzivaji jako filtru pro
vyjadieni lepsi ndzornosti (védecka ilustrace) ¢i atmosféry (anglickd krajina vidéna
»cinskyma o¢ima*) (str. 91 — 100).

wewr

symboll nez ,,ptirozenych znakt“. Na vysvétleni této skutecnosti se tvrdilo, ze musi existovat
zvlastni umeéni, které neni zaloZzeno na vidéni, ale spi§ na védeéni, umeéni, které operuje
»konceptualnimi zobrazenimi®. Tvrdi se, ze dit¢ se nediva na stromy, Ze je spokojeno

s ,,konceptualnim* schématem stromu, kterému chybi korespondence s realitou, protoze
neobsahuje zadné charakteristické znaky napftiklad bfizy nebo buku (str. 100).

Gustaf Brish a Rudolf Arnheim zdaraznili, Ze rozpor mezi hrubou mapou svéta
nakreslenou ditétem a lepSi mapou znazornénou realistickymi zobrazenimi neexistuje.
Veskeré uméni vznika v lidské mysli, v nasich reakcich na svét spise nez ve viditelném svété
samotném, a prave proto, ze veskeré umeéni je ,.konceptualni®, 1ze vSechna znazornéni
rozpoznat podle jejich stylu.

Bez né¢jakého vychoziho bodu, bez né¢jakého pocatecniho schématu bychom se nikdy
nemohli zmocnit Sirokého proudu zkusSenosti. Bez kategorii bychom nedokdazali utiidit své
dojmy. Je to paradox, ale ukazalo se, Ze pomérné malo zalezi na tom, které jsou ty prvni
kategorie. Daji se vzdycky upravit podle potieby. Je-li schéma volné a flexibilni, nemusi byt
pocatecni vagnost piekazkou svém ucelu; nemohl by zaznamenavat fakta, protoze by nemél
patii¢né piihradky.

Zpusob uceni metodou pokusti a omyll, jakym se uci nejen lidé a organismy, ale i stroje.
Prvni krok je nahodily za piedpoklad zdznamu o Gspéchu nebo neuspéchu, zasahu ¢i rany
vedle, se stroj ¢im dal vic vyhyba nespravnym pohybliim a opakuje spravné. Jako paralelu, zde
Gombrich uvadi ptipad konstrukce policejniho portrétu, za vedeni piikazy ,,ano* a ,,ne* (str.
101). Vérny portrét je stejn¢ jako uzitecna mapa koneénym vysledkem, ktery vznikl za
dlouh¢ cesty schématu a opravovani. Neni vérnym zaznamem vizualni skutec¢nosti, ale
vérnou konstrukeci modelu relaci (str. 103).

Le Whorf: ,,jazyk ani tak nedava nazvy vécem nebo konceptiim, které existovaly jiz
diive, jako spi$ formuluje svét nasich zkuSenosti“. Domnivame se, Ze totéz plati o
uméleckych zobrazenich. Rozdil ve stylech a jazycich nemusi vSak stat spravnym odpovédim
a popisiim v cesté. Je mozné ptistupovat k svétu z jiného thlu a ziskana informace mize
piesto byt stejna (str. 102).



DRUHA CAST: FuNKCE A TVAR
Pygmalionova moc

Zakladni myslenkou antické teorie uméni je ptedstava, Ze uméni a to predevSim vytvarné a
sochatské se ma snazit o ndpodobu ptirody a jeho kvalita je dana schopnosti umélce tuto iluzi
v uméleckém dile vytvofit. Gombrich se pta, zda méli Rekové ve svém li¢eni zamért umélct
minulosti pravdu a vzapéti namitd, ze jejich vlastni mytologie by jim fekla néco jiného. Myty
spiSe vypravi o umélcich v pozici stvofitelll neZ napodobitelll skutecnosti. Nejzndméj$im
mytem je Oviditv Pygmalion, kde sochaf stvofi zivou zenu.

Existuje jen malo diskusi, které mély takovy vliv na filosofii znazoriiovani, jako je
zavazna stat’ v Platonové Ustavé, v niZ autor srovnava malbu s odrazem v zrcadle. Toto
srovnani od té doby filosofii uméni pronéasledovalo. Malif i truhlaf maji, kazdy podle svého
zpusobu, vyrobit loze. Podle Platona malit, ktery na svém obraze truhlafovo loze znazorni,
pouze napodobuje vzezieni jednotlivého loZe. Je proto pry ideji vzdalen dvojnasob.

Tato analyza vypada vérohodné, proto ji musime dikladné provéfit. Existuje skute¢né
rozdil mezi malifem, ktery loze napodobi a truhlafem, ktery jej udeéla? Nejdiiv se takové loze
musi navrhnout, poté se udéla. Uvedenim do katalogu se vSak stava ,,ikonickym znakem®, a
date-li jej za sklo do vylohy vytvotite téZ jeho znak. MuzZete si je ud¢€lat t€z z lepenky. Jinymi
slovy, jde o hladky ptechod, zavisly na funkci mezi tim, co Platon nazyval ,,skutecnosti®, a
tim, co nazyval ,,zdanim*. Kazdy se miiZe stat znakem, jestliZe na ném chceme informaci
o typu predmétu, ktery znazornuje. Nékoho miZe zajimat model letadla jako urcita
informace, pro dité to bude hracka, ktera skuteéné funguje (str. 115). Jednoduse feceno
zélezi na kontextu.

III° Na zakladé teorie abstrakce je na misté ndmitka, Ze racek dobie ,,vi*, co je spolecné
bramboram 1 vejcim, nebo ze koljus¢i samecek, vychézeje z faktu, ze ¢ervené koljusky jsou
nebezpecné, vyvodil z toho zaveér, Ze totéz plati i o ¢ervenych vozech. Zatim tento nazor nikdo
nevyslovil, ale musime tak ucinit, pokud chceme bojovat proti myslence, Ze tvorba symbolu
nebo zobrazeni je zvlaStnim projevem abstrakce. Naopak. To by se nemohlo stat, kdybychom
1 my nem¢li sklon rozSitovat tfidy véci aZ na jejich raciondlni skupiny — kdybychom i my
reagovali na minimalni zobrazeni (str. 118).

Nedomnivam se, Ze tajemstvi Raffaeclovo bude jednoho dne vyfeseno na zaklad¢ studia
rackll. VSechny mé sympatie jsou na strané téch, kdo nas varuji pred undhlenymi spekulacemi
o vrozenych reakcich ¢lovéka. Podle Pica della Mirandola spoc¢iva diistojnost ¢lovéka prave
v jeho proteovské schopnosti zmény. Nejsme jednoduché automaty, které za¢nou tikat, kdyz
se do nich vhodi mince, protoze na rozdil od koljusek mame to, ¢emu psychoanalytikové
tikaji ,,ego®, které provéiuje realitu a tvaruje impulsy z ,,id* (Pica della Mirandoli). A proto se
dovedeme ovladat, piestoze se napolo podavame padélanym mincim, symboltim a nahrazkam.
Nase dvojna povaha, kterd balancuje mezi animalitou a racionalitou, nachéazi vyraz
v podvojném svété symbolismu s jeho ochotnym potlac¢ovanim pochybnosti.

Jeden piiklad postaci. Je mozno namitat — a takové diskuse se konaly — Ze reagujeme
zvlast’ pohotove na jisté konfigurace, jeZ maji biologicky vyznam pro nase pteziti (str. 119).

Picasso vytvoftil bronzového paviana s mladétem. Na pavidnovu hlavu pouzil auticko. To
ma dvoji u€inek: ndsledujeme umélce, a nejenze vidime urcité auto jako hlavu pavidna, ale
v tomto procesu se i u¢ime nove pojimat svét, nachazime novou metaforu (str. 121). Tomuto
procesu se v psychologii fika projekce, kdy promitdme zndmy tvar obli¢eje do konfigurace
vozu tak, jako promitdme divérné znamé zobrazeni do neurcité podobnych tvarti oblak.

Mezi obycejnou percepci, tedy zafazovanim dojmil do naseho védomi, a interpretacemi
na zéklad¢ ,,projekce* existuje jen stupnovity rozdil. Tam, kde si uvédomujeme proces ttidéni,
fikame, Ze ,,interpretujeme*, kde si to neuvédomujeme, fikdme, ze ,,vidime* (Rorschach).



Myslenka, ze praveé v tomto mechanismu projekce, v tfidicim systému naseho védomi,
tkvi kofeny uméni, neni nova: Domnivam se, Ze uméni, které si klade za cil napodobovat
to, co stvorila priroda, ma tento piivod: jednoho dne byly nahodou objeveny... obrysy,
které pridanim ¢i ubranim... lidé dosahli toho, co chtéli, a méli radost (Alberti: De
Statua).

Ptipoustim, ze existuji prehistorické malby, predevSim mistrovska dila v Lascaux, ktera
pusobi az ptili§ uhlazené, zdaji se byt vytvorena imysiné a ne jako vysledek nahody a
projekce. Ale jisté nepochazeji z pocatku jeskynniho uméni. Musilo jim pfedchazet mnoho
tisic let zobrazovani (str. 124).

To co vime o zacatcich tvorby zobrazeni, je potvrzenim stalého spojovaciho ¢lanku mezi
nalézanim a vytvafenim (str. 125).

Pokud budeme hovotit o ,,stylizovanych* zobrazenich, méli bychom mit na paméti, ze
vira v jejich vytvareni vyvolavala protitlak obav a opatrnosti, které omezovaly umélcovu
svobodu. Egyptské uméni poskytuje opét neslavnéjsi, ale také nejnesnadnéjsi priklad: jeho
pravidla schematického znazoriiovani, onu znamou postavu vidénou z profilu, nelze vysvétlit
jen ptevladajicim stereotypem. Cizi zajatci, mrtvi neptatelé a otrokyné byli nékdy
zobrazovani en face, jako by se na tato nizka stvofeni jista tabu nevztahovala (str. 128).

Uvahy o Fecké revoluci
I° Predchozi kapitola se da shrnout do stru¢né formule, Ze tvorba predchazi zobrazeni.
Poucka zapada i do zjis$téni pfedchozi kapitoly, Ze proces srovnavani se pohybuje
v etapach ,,schématu opravy*.

Reckou revoluci, kterou Gombrich umistuje do obdobi mezi 6. az 4. stoleti pred nagim
letopoctem, mizeme charakterizovat postupnym odklonem od schématického uméni
archaickych kultur jako byli Egypt ¢i Mezopotamie k uméni iluzionistickému v feckém
prostiedi.

I1° Pro¢ zacal tento proces v déjinach lidstva tak pozdeé? Polozme si jednoduchou otazku
— jak funkce ovliviiuje formu? Ucel zobrazeni nebo symbolu totiZ ¢asto limituje
umélcovu predstavivost. Vyzaduje predevsim jedno: jasné rozliSovani (str. 133-136).

III° Nékdy se povazuje za paradoxni, ze egyptsti umélci byli tak naruzivymi
pozorovateli zvifat a cizich ras, zatimco u lidskych postav Egyptanil se spokojili
s konven¢nimi stereotypy. ...Egyptan zbystfil zrak pouze tehdy, kdyz §lo o rozdil mezi
profily Nubijcii a Chetit, véd¢l jak charakterizovat kvétiny a ryby. Nutno vSak pfipustit, piSe
Gombrich, ze uméni v Tell el-Amarna mé vcelku mnohem bohatsi schémata. .. (str. 137).

Nutno podotknout, Ze my se na egyptské umeéni divaime s jinym mentalnim nastavenim.
Casto se malby na sténach hrobek interpretuji jako zprava o Zivoté zesnulého a jako popis
riznych ¢innosti. Nicméné (H. A. Frankfortova-Groenewegenova: Arrest and Movement)
pfisla s hypotézou, ze jde o typicky symbolicka zobrazeni, kterd maji poskytovat svému
obyvateli vécnost. Obyvatel by tak mohl ,,sledovat®, jak se rok znovu a znovu vraci. Jsou to
zobrazeni, kterd vyvolavaji kouzlo vécnosti, chapané vsak podle starovéké koncepce
vracejiciho se Casu (str. 141).

IV° Platon se na tato nehybna schémata dival nostalgicky (viz Platon: Zdkony; Ustava). Podle
Platéna je umélec odsouzen byt tviircem preludii predevsim proto, Ze je neschopen znazornit
ltzko jako takové ve svém obraze ukazuje jen jeden pohled na n¢ a pejorativné toto iluzivni
umeéni oznacuje za ¢arodéjnictvi, nebot’ obraz vykouzleny uménim je nespolehlivy a netplny,
plsobi spiSe na nasi piedstavivost nez na rozum, a proto musi byt zapuzen jako skodlivy vliv
(str. 142). Uméni (v Platonové dobé¢ se jednalo o moderni uméni) musi zmizet, protoze



zatemnuje jediné rozliSovani, na némz Platénovi zaleZelo — rozliSovani mezi pravdou a 1zi
(str. 143).

Egyptské uméni narativni ilustraci v naSem slova smyslu téméf nezna. Neexistuji
mytologické cykly, které by vypravély o ¢inech bohti a hrdint. Stereotypy gest a seskupenti,
jakoz 1 neschopnost zndzornit vyjev v prostoru, branily tomu, aby mytologické narativni
umeéni vzniklo (Hantmann). Gombrichova opacna hypotéza: kdyz klasi¢ti umélci objevili
povahu feckého vypravéni, vyvolali fetézovou reakcei, ktera zménila metody znazoriovani
lidského téla — a daleko vice n€z jen to. Strucné feCeno, Fecké vypravéni se nezabyva jen
tim ,,co se stalo v mytickych udalostech, ale také ,,jak*“* se to stalo (str. 144).

V celych déjindch uméni Zapad u nachazime stalé vzajemné plisobeni mezi narativnim
zémeérem a obrazovym realismem. Proto by bylo zbyte¢né klast si otdzku, co bylo diiv, zda
idea evokace, nebo prostiedky zndzornéni (str. 146).

VeJakmile se Rekové podivali na typ egyptské postavy z hlediska uméni, které chce
»presvedEit”, vyvstala bezesporu otazka, pro¢ vypada tak nepresvédcivé. U predieckych dél
socha neznazorniuje muze stojiciho strnule nebo uvolnéné — ji jde o ,,co*“ a ne o ,,jak* (str.
149).

Narativni uméni nutné vede k prostoru a probadani vizualnich efektl; chapani téchto
efekt vyzaduje zase jiny druh ,,mentalniho nastaveni nez chdpani magické runy s jeji
trvalou potenci. Nutno podotknout, ze Platontiv postesk nad tim, ze takové iluzivné ztvarnéné
malb¢ se néco obétuje. Postavu v prostoru lze chapat jen tehdy, kdyZz jsme se ji naucili vidét
jako znak odkazujici na vné&jsi zobrazovanou realitu (str. 155). Recké uméni rozbilo magii ve
prospéch iluze.

VI°Pii takovém vyvoji je jisté umélé oddelovat od sebe to, cemu se fika ,,forma‘ od toho,
¢emu fikame ,,obsah®. Protoze v imaginativni rekonstrukci, kterou novy typ vyzaduje od
divéka, je obsazeno oboji. Na tizemi Italie se nasla fada malych kopii feckych maleb. To
doklada, ze se zobrazeni vymanilo z praktického kontextu, pro ktery bylo vytvoieno (str. 156).

Jedinecnost fecké revoluce spociva v cilevédomém tsili, ve stalych a systematickych
modifikacich schémat konceptudlniho uméni, dokud tvorba nebyla nahrazena shodou se
skutecnosti diky nové dovednosti v mimesis. Neslo vSak o napodobovani nebo
transkribovani®, jde spi§ o neustalé experimentovani. Recké uméni klasického obdobi se tak
soustiedilo na zobrazeni ¢lovéka, ze témét vyloucilo i jiné motivy, a téZ portrétovani cloveka
uporn¢ drzelo typt.

Neni ani nutné pravda, Ze se piediecti umélci nikdy nezabyvali individualnim
pozorovanim, jako naptiklad existenci stini nebo malifskou zkratkou. Nestaly se vSak
soucasti tradice, ktera by se zdokonalovala a rozsifovala, jako tomu bylo v klasickém feckém
obdobi. Naopak mame dojem, Ze jde o ndhody, nahodné mutace, které neprosli selekei (str.
158). V déjinach uméni by rozdil mezi zménou funkce a zménou formalniho postupu
nemél byt zastiran (str. 159).

Jiz v dobé Augustove se setkdvame s naznaky zménéného vkusu, a to smérem k diiveéjsim
zpusoblim uméni a k obdivu zdhadnych tvart egyptské tradice. Zhrouceni klasickych
standardii bylo snad pfipravovano z nedostatku presvédceni. To co se zde stalo je spis dalsi
proces prirozené selekce, jako prezivani téch nejschopnéjsich; jinymi slovy jako
prizptisobovani vzorcii novym pozadavkiim panovnickych obradii a tak se ¢asem upoustélo
od vSeho, ¢eho fecky iluzionizmus dosahl (str. 161). Na adresu zobrazeni se jiz nekladla
otazka ,,jak* a ,,co® nybrz pouze ,,co”“. Uméni se znovu stalo nastrojem a zména funkce ma
za nasledek zménu formy (str.162).

Vzorec a skuteé¢nost



I°Recka revoluce mohla zménit funkci a formy uméni. Nemohla viak zménit logiku tvorby
zobrazovani, tedy jednoduchy fakt, ze bez vytvarnych prostiedkli a bez schématu (kanonu),
jez se da ztvarnit a modifikovat, nemize zadny umélec napodobovat skutecnost. ...

I1° Zobrazeni je ptizpisobeno funkci, kterou v té ¢i oné kultufe ma uméni mit (str. 163). Proto
muzeme hovofit v piipadé ¢inského umeéni o ,,poetické evokaci®. Neslo mu o zvécnéni
(Egypt, Recko) ¢i vérohodné vypravéni (Recko). V Zapadnim uméni neexistuje nic, co lze

s touto koncepci malby srovnat; proto je o to zajimav¢jsi hledat dale ty spolecné lidské rysy,
které pteziji kazdou zménu v estetice a kazdy posun ucelu: pottebu ziskanych vzorct. (str.
169).

III° Zakladnim tématem Zapadni filosofie (jak jsme mohli vytusit jiz pii zmince o Platénovi)
je filosoficky rozdil mezi ,,obecnym* a ,jednotlivym®. ... Navrat renesance ke klasickému
idealu ,,presvédcivého zobrazeni neznamenal zménu v povaze problému, vytvoril pouze
piisngjsi kritéria pro znazornovani obecnin (str. 171). Bylo nutno znat modifikace schématu
vyvolané zornym thlem, cili bylo nutno rozumét té ¢asti projektivni geometrie, znamé jako
»perspektiva®. Jiz nestacilo mit slovnik ur¢itych schémat, bylo nutno ptedstavit si je jako
trojrozmérny vzor, vidény z jednoho pohledu z nekone¢ného poctu moznych pohledii. Umélec
musel usilovat o vétsi znalost obecnin a ovladnout strukturu véci, aby si je mohl pfedstavit

v kazdém prostorovém kontextu. NejpiirozenéjSim piikladem ptirozené¢ho spojeni védomosti
a umeéni je bezesporu Leonardo da Vinci (str. 172) avSak vSechny ty i ony formy smétuji k
»obecnému®. Jeden priklad za vSechny: ,,Vez, Ze tam, kde se vétev deéli, kmen se umernée
ztencuje, takze nakreslis-li kruh kolem koruny stromu, musi se soucet rezii kazdé vétve rovnat
tloustce kmene. (da Vinci)“

I'Ve° Sttedoveékeé rozliSovani mezi obecnym a jednotlivym bylo piedev§im otdzkou logiky. Pro
Platona obecné znamena ideu, kterd stoji proti skutecnému zivotu, kde se to nedokonalymi
kopiemi jen hemzi a nedovoli, aby se idea naplno realizovala. Novoplaténismus rehabilituje
ulohu umélce v tom, ze mu piisuzuje novou funkci — musi ocistit svét od hmoty, vymytit jeho
kazy a priblizit ho ideji — nebot’ jedin€ on je obdafen bozskym darem vnimani, v tom mu
pomaha znalost zakont krasy (str. 173).

Podle Gombricha tato doktrina, ktera vladla na akademiich 300 let (cca do 1850), spociva
na sebeklamu. Uméni pokracuje dale obklopeno filosofickou svatozati konceptudlniho uméni,
zalozeného na vidéni obecného v jednotlivém ve formé¢ schémat vedouci k stereotypiim; snazi
se divat pfes necistotu hmoty na ,,esencialni formu®, ktera — spise v aristotelskych nez
platonskych pojmech — utvarela vzdorujici hlinu z vnitrku.

VeV té dob¢ nikdo nepochyboval, ze uméni je ,,konceptualni, a to v tom smyslu, Ze je tfeba
se napted naucit a nacvicit, jak kreslit ,,Clovéka“ a az pak jit kreslit podle zivého modelu.
Vznikla tak fada uc¢ebnic. Mezi jinymi radami je i ta, Zze vSechna stvoreni jsou sestavena
z jednoduchych euklidovskych tvarti (str. 180).

Tendence naSeho védomi tiidit a zaznamenavat zkusenosti v pojmech znamého musi byt
pro umélce skute¢nym problémem, kdyz se setkd s jednotlivym. Je dokonce mozné, Ze praveé
tato potiz piivodila pad schématu v uméni (str. 187).

VI° Ideal pasivity (nebo-li idea) je zcela neredlna. Vnimani lze v prvé radé povazovat za
modifikaci o¢ekavaného. Misto rozmluv o vidéni a védéni bychom udé¢lali 1épe, kdybychom
hovofili o vidéni a v§imani. V§Simame si teprve tehdy, kdyZ néco hledame ¢i kdyZ nasi
pozornost vzbudila néjaka nesrovnalost, rozdil mezi tim, co o¢ekavame.



VII° zavérem: pro stfedovek je uz zobrazenim samo schéma, kdezto pro poststiedovékého
umelce je toto schéma vychozim bodem pro opravy, upravy a piizpisobeni; prostfredkem pro
zkoumani skutecnost a pro zépoleni s jednotlivym. Dovednost stfedovékého umélce se
vyznacuje pevnou linii, ktera svéd¢i o tom, ze ovlada své femeslo. Dovednost umélce
poststitedoveékého se vyznacuje obratnosti, které se naopak umélec vyhyba, ale stalou
pohotovosti — skicovanim a stalou pfipravenosti se ucit, tvofit, srovnavat a tvofit znovu tak
dlouho, az zpodobnéni piestane byt vzorem z druhé ruky (str. 203).

Avsak az do 19. stoleti pretrval akademicky nazor, ze umélec ma zpodobnovat obecné
spiSe nez jednotlivé. Umélci se postavili proti metodam a akademiim, protoze citili, ze
umélcovym ukolem je zépolit s jedinecnou vizualni zkusenosti, ktera nemohla byt nikdy
znazornéna piedem a ktera se nikdy nemuze opakovat. Déjiny pozdniho 18. a paki 19.
stoleti se tak svym zpiisobem staly déjinami boje proti schématu (str. 204).

Constable: ,,Kdyz si sednu, abych udélal skicu podle prirody, pak prvni véc, o niz se
snazim, je zapomenout, ze jsem kdy videl nejaky obraz. ... bud umélec uplatnuje to, ceho jiz
dosdhli jini, napodobuje jejich dila, nebo hledd dokonalost v prvotnim zdroji — PRIRODE.
Prvni je eklektik druhy objevuje viastnosti, které v ni existuji a dosud nikdy nebyly
zpodobneény, vytvari styl, ktery je piivodni. ... Malirstvi je veda a mélo by se péstovat jako
zkoumani prirodnich zakonii. Pro¢ by se nemélo povazovat krajindrstvi za odvetvi prirodni
filozofie a obrazy za pokusy?* V podstaté se jedna o Constablovu obhajobu experimentu, bez
kterého by nebyl zadny novy pokrok (str. 208).

TRETI CAST: PobiL pivika
Podminky iluze
I° Veskeré znazornovani se do urcité miry spoléha na to, co jsme nazvali jako ,,Fizenou
projekei* (str. 237).

II° Existuji ziejmé dvé podminky, které se musi splnit, ma-li se uvést v pohyb mechanismus
projekce. 1) divak nema pochybovat o zptisobu, jak uzavtit mezeru. 2) Divak musi dostat
,promitaci platno*, prazdnou nebo neurcitou plochu na niz se miize promitnout ocekavané
zobrazeni (str. 241).

Mistry pro vyjadfeni tohoto principu byli Cifiané, kte{ uméli dat vyraz i tomu co je
neviditelné. Zasada, do niz byla tato pozorovani zhusténa, by mohla slouzit jako motto nasi
kapitoly: ,,i tao pi pu tao — je-li pritomna myslenka, je ¢innost Stétce zbytec¢na“. Tak tato
omezena vytvarnd fe¢ n¢kolika tahl Sté¢tcem namocenym v inkoustu povzbuzovala divaka
k doplnovani a promitani (str. 242).

III° Limity zobrazeni spoc¢ivaji pravé v tom, Ze n¢které ¢asti zobrazovanych objekti nejsou
vidét (chybéji), Clovek si je musi umét domyslet. Umélci musi vzdy obétovat néjakou cast

v naturalistickém zobrazeni. Limity sily sugesce vyvolané netplnosti vSak umélci pfijimali a 1
s ni pracovali napt. Degas, Gauguin, dnes napiiklad Mancuska.)

Paradoxné dochézi k tomu, Ze pochopit skute¢nost je n€kdy snazsi v ptipadé omezeni
zobrazeni a vytvoreni lepsi iluze, ptikladem mize byt Leonardv objev sfumata, ktery
stimuluje mechanismus projekce (str. 256).

Interpretace, tfidéni tvaru a podobné ovlivituje zptisob, jak vidime jeho barvu. To, ¢emu jsme
tfikali mentalni nastaveni, miZe byt pfesn¢ onen stav pripravenosti pro zahajeni projekce
(str. 260). Klicem k celému problému je piiklad dvojznacného ¢teni zobrazeni, v kterém
velkou roli hraje sugesce — viz kralik nebo kachna.



Dvojznaénost tireti dimenze
I° Vzhledem ke své povaze je kazdé znazornéni vyzvou pro vizudlni piedstavivost; musi vSak
byt doplnéno, aby mu bylo porozuméno (str. 283). Zde je téz nutny predpoklad, ze si divak
zobrazeny predmét méa moznost zatadit ve své paméti do urcité tfidy a predmét spravné
identifikovat; musi jej znat nebo se s nim musel aspoil jednou setkat. Gombrich se déle
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III° Albert Ames se zabyval pokusy s trompeo ‘eil, které mély pomoci vysvétlit, pro€ je teorie
perspektivy ve skute¢nosti dokonale platna: to co vidime v kukatku, neodhaluje ptimo ihned,
,CO tam je*; ,,co tam je*, my vlastné ani nemtizeme fici; miizeme jen hadat a na§ dohad bude
ovlivnén nasim ocekavanim. I kdyz se bude jednat o seskupenou zmét’ drata, ktera také

z jednoho uhlu pohledu ,,ndhodou* vypada jako zidle, nemizeme ji vidét jako kfizem krazem
seskupenou zmét’ dratii, nybrz z riznych tvart si vZdy vybereme ten, ktery zname (str. 290).

I'V° Perspektiva je snad slozitou oblasti, ale jeji zaklad, jak jiz bylo feceno, spociva na
jednoduchém a nesporném faktu zkusSenosti, tedy faktu, ze 1) nikdo nemiiZe vidét za roh a
2) ze vidime jen podle primych car a to je také diivodem, pro¢ se piredméty s pribyvajici
vzdalenosti od pozorovatele zmensuji (str. 291).

To, ¢emu fikdme podoba, se vzdy sklada z celé fady pohledil, z melodie, kterda umoziuje
odhalovat vzdalenost a velikost; je ziejmé, ze tuto melodii miize napodobit filmova kamera,
ale nikoli malif se svym stojanem (str. 298).

VI° Ames ukazal, Ze perspektiva ,,funguje®, ale to nemuize vysvétlit, pro€ si vybirdme jednu
z moznych konfiguraci jako tu ,,pravou’. Nejlepsim ptikladem vizuélni dvojznacnosti je tzv.
»vzajemny vztah mezi velikosti a vzdalenosti* pro spravné urceni jejich rozméri musime

znat jejich vzdalenost, a vice versa (str. 300).

VII° Chyba, ktera tak Casto zavedla teoretizovani o uméni na scesti, spoc¢iva v domnénce, Ze
musi existovat n¢jaké prosttedky, jimiz lze zndzornit ,,podobu* nebo dokonce ,,prostor* jako
takovy.

Je to naSe znalost nebo piesnéji fe€eno nas dohad, co ndm umoznuje interpretovat malého
kon¢ nebo byka na rtiznych obrazech jako kon¢ nebo byka v dalce. Neni tudiz neopodstatnéné
tvrzeni, ze perspektiva vytvaii nejmocnéjsi iluzi tam, kde se miize spolehnout na jista vzita
oc¢ekavani a domnénky ze strany divaka. Ze stejnych diivodl renesan¢ni malifi radi
naznacovali hloubku pomoci vyobrazeni dlazdénych chodnika (str. 302-303).

S vyse rozvijenou argumentaci by nesouhlasila Skola tvarové psychologie. Je
charakteristicka tim, Ze jeji predstavitelé se snazi minimalizovat tlohu, kterou pfi vnimani
hraji védomosti a zkusenosti. Podle nich jde o vrozenou tendenci elektrickych sil
v mozkové kufe pri procesu vidéni, které maji sklon k jednoduchosti a vyvazZenosti a
zpusobuji, Ze nase vnimani je vZdycky jaksi vyvaZovano geometrickou jednoduchosti a
soudrznosti. Rovna, pravideln¢ vydlazdéna podlaha je jednodussi nez slozity vzor
s nerovnostrannymi kosoctverci a proto rovnou pravidelné vydlazdénou podlahu vidime (str.
304).

Hogarth: ,,Dopada-li svétlo ndhodou tak, ze jeho stin nema pravou gradaci, dochazi nejen
ke zmatkim, pokud jde o prostory, ale i kulaté predméty vypadaji jako ploché a ploché
kulaté* (str. 309). Je jasné, proc tomu tak je: ¢im vice diikazl o prostorové situaci vnimame,
tim mén¢ bude mozné piijimat alternativni ¢teni (str. 310).

IX° Kdyby pro malife pii malovani obrazu nebylo nic nepravdépodobné, nedaly by



se jeho obrazy viibec Cist. Psychologové zjistili, ze tam, kde neexistuje jiny kli¢, zdpadni
divak ptedpoklada, ze svétlo dopada z vysky a z levé strany (str. 314). Musi se rozliSovat mezi
pohledem na obraz od pohledu na viditelny svét. Uvédomujeme-li si v§ak rozdil mezi ¢tenim
obrazli a ¢tenim situaci, mtize se ukazat, ze hra s izolaci se osvédci jako nastroj pochopeni
obou procest.

X° Psycholog pracujici v laboratofi ma s umélcem spolecné to, ze zkouma nase reakce na
izolované klice. Vzpominame si na Amesovo tvrzeni vzajemnych vztahli mezi vzdalenosti a
velikosti v takové izolaci. S pohybem je to podobné. Nemame-li jin¢ kli¢e, nemtzeme fici,
zda to, co vidime, je ptiblizujici koule ¢i nafukujici se balon. Izolace ndm ani nedovoli
provadét zvlastni vykon, v némz jsme prokazali takovou dovednost — oddélit stalou barvu
veci od stupné a stinu osvétleni. Je to zvlasté domnénka o stalosti véci, ktera plati jak na zvife,
tak na Cloveka. Tato jistota o stalosti véci v ménicim se svéte je hluboce zakofenéna ve
struktuie naseho jazyka a vytvorila zaklad filozofie ¢lovéka. Aristotelovské rozliSovani mezi
»substanci® a ,,akcidenci® neni nic jiného nez kodifikace této viry ve stabilni svét,
modifikovany takovymi nahodami, jako zorny uhel, odraz svétla nebo zména vzdalenosti (str.
316).

Kdyz zdtiraziuji vyluCovani nespravnych dohadi metodou pokusu a omylu, postupuji
stejn¢ jako K. R. Popper. Popper zdlraziiuje, Ze domnénka pravidelnosti ma nejvyssi
biologickou hodnotu. Svét, v némz by vSechna naSe o¢ekavani byla stale popirana, by byl
odsouzen k zaniku. Popper prokazal, ze to paradoxn¢ neni dano tim, ze by jednoducha
domnénka byla pravdépodobné spravnéjsi, nybrz tim, Ze se da snadnéji zavrhnout a
modifikovat.

Maéme-li se ucit, musime délat chyby, a nejplodnéjsi chyba, kterou by nés piiroda mohla
obdatit, by spocivala v domnénce, ze existuji jest¢ vetsi jednoduchosti nez ty, s nimiz se
setkdvame v tomto zmateném svéte. ... Abychom zjistili, jaky je viditelny svét,
predpokladame, ze véci jsou jednoduché, dokud nepozname, ze tomu tak neni (str. 317).

V. Cornish (Scenery and the Sense of Sight) zjistil, ze se ,,instinktivné divame na predmét
jako by byl roztazeny do roviny v pravouhlé pfimce, ktera spojuje pfedmét s okem™. Podle
Gombricha to je zplisobeno potiebou vychazet z néjakého pocatecniho predpokladu,

z neartikulované hypotézy, kterou pak postupné okrajujeme, dokud se v ni neobjevi nase
zobrazeni sv¢ta.

DalSim vyznamnym kli¢em a kontrolou je, jak zjistil Gibson, textura. KIi¢ textury je v
zasadé takée klicem pravidelnosti, a ukazuje se, ze je tak spolehlivy proto, protoze
mikrostruktura véci je ndhodami dotcena nejméné. Po vyCerpani vSech prostredkii vidéni se
obracime k dal§im moZznostem, jak zjistit, zda jde o iluzi. Jiz od Berkeleye vime, Ze si svoji
predstavu o trvalém a pevném svéte budujeme téz pomoci hmatu.

Je vsak jisté, ze vSechny tyto klice jsou jen pomitickou pii zkousce pohybu, kdy staci
lehce pohnout hlavou a pozorujeme relativni zménu pozice. Ames zdlrazioval, Ze percepce
sice nejsou objevy, ale ze maji v podstaté prognosticky charakter. Je to progndza tvaru, ktery
se ukaze, jestlize a kdyZ se pohneme (str. 318). Svoji tilohu hraje samoziejmée i sluch.

ree
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XI° Ve svém vnimani jsme zcela zaméreni na sebe, a to z dobrého divodu: stile hledame
ve svété véci, které se nas mohou primo tykat.

[luze v uméni jsou iluzemi o naSem skutecném prostiedi jen v extrémnich ptipadech,
nicmén¢ iluzemi zlistavaji a jako takové maji za nasledek neCekané nebo nechténé dusledky.
Vid¢li jsme na mnoha ptipadech, Ze interpretovat znamena pretvaret (str. 320).



XII° Dvojznacnost obrazu ni¢i umélcovu vladu nad jeho prvky. Domnivam se, Ze toto je
pravé vysvétleni odporu proti iluzionismu, ktery vznikl pravé ve chvili, kdy jeho
prostiredky dosahly dokonalosti (str. 323).

XIII° Kubismus se n¢kdy vysvétloval jako pokus o kompenzaci nedostatkllt vnimani jednim
okem. Piiklanim se k nazoru, ze tyto problémy, jimiz se Hildebrand, a které tak vzrusily svét
na prelomu 19. stoleti, mély na vznik kubismu a zvIasté jeho uspéchu sviij podil. Myslenka,
ze viditelny svét nasi zkusSenosti je konstrukce vytvorena ze vzpominek na pohyb, hmat a
vidéni, opraviiovala zavrhnout konvenci kukatka a dokonce ukazat rizné pohledy jednoho
piredmétu na tomtéz obrazu (str. 325). Pokud mél takovy cil, musime konstatovat, ze skoncil
nezdarem (str. 326). Vysadou kubismu je, Ze nas k pokustim najit interpretaci stale drazdi, ale
kazda hypotéza, kterou pfijimame, bude nékde jinde pfemozena néjakym protikladem, takze
nase interpretace nikdy nedojde klidu a nase ,,schopnost napodobovani* bude zaméstnana
dokud nas to nepiestane bavit (str. 327). K efekty, které vyuzivali kubisté patiila znalost
dvojznacénych obrazct, napt ,,Thiéryho figuru®. Jako nejstarsi prototyp vizudlnich obrazct
Gombrich uvadi vifivy obrazec na fimské podlaze. V reklamé se vyuziva napiiklad princip
tvarl nakupenych na sebe, avSak se stejnou dvojznacnosti, pokud jde o jejich sled. Kubisté
objevili, Ze miiZeme ¢ist znamé tvary, tifebaZe se barva a obrys zcela zméni (str. 329).

CTVRTA CAST: VYNALEZ A OBJEV
Analyza vidéni v uméni

I° Diky psychologickému pohledu na tvorbu zobrazeni a jeho ¢teni, dokazeme pochopit
ustfedni motiv celé knihy, pro¢ by zndzorniovani mélo mit své déjiny; dale proc trvalo tak
dlouho, nez lidstvo dosahlo vérohodného znazoriiovani vizualnich efekt vytvarejicich iluzi
podobnosti zivotu a koneéné pro¢ takovi umélci, jako John Constable, ktery se snazil ziistat
veérny svému vidéni, museli nicméné¢ piiznat, ze se zadné uméni nikdy neoprosti od konvenci,
neboli od toho, cemu Constable fikal ,,zpisob®. ...pravé konvence historikovi uméni
umoziuji takové dilo, jakym je Constabliiv obraz Wivenhoe Park pfiblizn¢ datovat, a to
navzdory jeho zdanlivé pravdivosti; je to pak jejich totalita, ktera vytvaii to, Cemu se
v malifstvi fika ,,styl*.

,»Z ur¢itého hlediska Ize veskeré déjiny umeéni shrnout jako déjiny postupného objevovani
jevu. Primitivni uméni za¢ind, podobné jako uméni déti se symboly konceptt. ...Postupné se
symbolismus vic a vic priblizuje skute¢né podobé, navyky téchto konceptii vSak tuto cestu
velmi ztézuji a vyzaduji velké usili malife, aby objevil, jak véci vypadaji v ocich nezaujatého
pozorovatele (Roger Fry: Reflections on British Painting).

Frytv vyklad vlady konvenci v uméni se zaklada na starém rozliSovani mezi ,,vidénim* a
,vedénim®, které se da vysledovat az do starovéku. ...kazdy Skoleny malit se spoléha na
slovnik tvart a znalosti tohoto slovniku se 1i$i od neSkoleného, kterému tato nauCena
schémata chybi. Navic je dilezita oklnost, Ze ke schematickému pojeti existuje pfirozeny
sklon, ktery umélci jako Giotto ¢i Constable dokazali prekonat (str. 336).

II° John Ruskin (stejné jako Fry) vidi vSechny potiZze v uméni v naSich védomostech o
viditelném svéte. Myslel si, ze ve skutecnosti tfeti rozmér ani nevidime, vidime pouze zmét
barevnych skvrn a tak nevédomky piedjima v roce 1856 doktrinu impresionistt, kdyz se
zastava Turnerova dila:

,»Vnimani pevného tvaru je zcela véci zkuSenosti. Vidime pouze ploché barvy; a jen diky
fadé pokust pfichdzime na to, ze tmava nebo Sediva skvrna naznacuje tmavou stranu pevné
hmoty nebo Ze mdly odstin naznacuje, Ze pfedmét, na némz se objevil, je vzdaleny, Veskera
technicka moc malif'stvi zavisi na nasem op&tovném ziskani toho, co by se dalo nazvat



nevinnosti oka; to znamend jakéhosi détinského vnimani plochych barevnych skvrn jako
takovych, bez védomi toho, co znamenaji — tak jako by je vidél slepec, kdyby byl néhle
obdafen zrakem...*

Podobné jiz sto let pfe Ruskinem hlasal biskup Berkeley ve svém pojednani New Theory
of Vision: ,,svét, jak ho vidime, je konstrukei, kterou kazdy z nas pomalu stavél za dlouha 1éta
experimentovani. Nase oCi se pouze podrobuji stimulacim na sitnici a z toho vyplyvaji tzv.
barevné vjemy. NaSe vijemy mysl vetkd do vnimani, do prvkl naseho védomého obrazu svéta
zalozeného na zkuSenostech a na znalostech. Ruskinovi zavéry jsou: Malifstvi se zabyva jen
svétlem a barvou, tedy tim, jak se zobrazuji na nasi sitnici. Aby malit zobrazeni spravné
reprodukoval, musi zbavit svou mysl v§eho, co vi o predmétu, ktery vidi, musi doCista
vyhladit a pfimét pfirodu, aby se vyjadrila sama.

III° Nevinné oko je vSak mytus. Ruskintliv slepec, neuvidi svét jako obraz od Turnera nebo od
Moneta (viz Cézannuv vyrok: ,,Monet je oko, ale jaké oko*). Je to tim, ze vidéni neni pouhym
registrovanim (str. 341).Na prvni pohled se opravdu zd4, Ze feci Frye a Ruskina o malovani,
se zobrazovani dostava kuptedu diky potlacovani konceptualnich znalosti.avSak na druhé
stran¢ nebude takové potlatovani mozné. Nezaujaté oko prosté neexistuje. Reakce proti
impresionismu jen zvysila pfitazlivost takového zavéru. Je-li vidéni interpretaci, pak by
vSechny zpiisoby interpretace mély mit stejnou platnost. Constabliiv obraz Wivenhoe Park
je transpozici svétla do malby. Je samoziejmé, Ze jak on, tak i my bychom vid€li mnohem vic,
nez lze ptelozit do kryptogramu malby. Tento argument vylucuje ,,zobrazeni na Constablové
sitnici a také myslenku o vjemech.

I'V° Jakmile se stane diskuse neptehlednou, je vzdycky uzitecné vratit se po stopach az

k jejimu zacatku a zjistit, kde doslo k nedorozuméni. Poc¢atky perspektivniho iluzionismu

s myslenkou, Ze by se mélo pohliZet na obraz jako na okno. Této mySlence obrazu jako
sklenéné tabulky v okn¢ dal napli Leonardo da Vinci (str. 342). Plochy obraz na okné byl
Ruskinem charakterizovan jako pestra skladanka sestavena z plochych barev. Nicméné to ze
se mi vzdaleny diim promitne jako skvrna neznamena, ze jej jako malou skvrnu ,,vidim®. ...je
ziejmé, ze rozmery, které si vzdaleny diim osvoji na okenni tabulce, budou zavislé nejen na
vzdalenosti ode mne, ale také na mé vzdalenosti od okna. Boring: ,,smyslové vnimané
rozméry, stejné jako fyzické rozméry, jsou relativni a nemaji Zadny vyznam, leda jako
vztah mezi predméty.*

Ve (Herbert Read: At Now) upozornil na to, ze skute¢né nevidime véci tak, jak by to jejich
projekce napovidala (Thouless). Tak byla méfitelné prokazéana verze staré myslenky Frye a
Ruskina, ze védomost ovliviiuje zpiisob, jak véci vidime. Nas obraz viditelného svéta
neurcuji jen vzorce stimulll na sitnici; jeji zpravy jsou modifikovany i tim, co o ,,skutecném*
tvaru predméti vime (str. 345). Tentyz dlraz na rozliSovaci rysy ovliviiuje 1 naSe reakce ve
skutecném svéte, kdykoli musime Celit néjaké nejistote. Proto je nepiesné mluvit o tom, Ze
nase vnimani seSikmené mince (Thoulesstiv pokus) ovlivituji védomosti. Jde spiS o hledani
védomosti, o usilovani o vyznam (str. 346).

VII° Gombrich v podstaté ptistihuje Ruskina jak si protife¢i, kdyz nabada malife k tomu, aby
vyprazdnil vyznamy a vidél motiv takovy, jaky je. ...Umélec musi najit zptisob, jak ztlumit
znalost zndmych vyznami véci a divat se jen na tvary a tony promitnuté na imaginarni plochu
(str. 348). Existuji riizné pomucky, vizovani, pfimhouteni oka, odpoutani pozornosti od
vyznamnych predméti k tvarim, které pak zastanou prazdné vii¢i pozadi, ...negativni tvary,
jez nemaji zadny vyznam v pojmech véci, jsou pii ovétovani korekci prvniho schématu



skvélou pomuckou. Viz téz Cézannova rada o reklasifikaci pfirodnich objekti do pojmut
geometrickych téles (str. 349).

VIII° Ruskin: ,, Zatimco tvar je absolutni, takZze v okamziku nakresleni n¢jaké linie mtizete
fici, je-1i spravna nebo nespravna, je barva zcela relativni. Kazdy odstin se v celé vasi praci
méni kazdym dotekem Stétce, ktery pridate jinde; takze to, co pted chvilkou bylo teplé, se
stane studenym, pokud jste ptidali teplejsi barvu, a to, co uz jste nechali byt jako harmonické,
bude disharmonické, jakmile vedle piidate jinou barvu; proto je tfeba volit kazdy dotek Stétce
nikoli vzhledem k tomu, jak pasobi v dané chvili, nybrz k tomu jak bude ptsobit v budoucnu,
a mit jiz na zteteli celkovy vysledek diiv, nez néco udélate. A je-li tomu tak, je jasné, ze
koloristou se ¢lovek stane jen diky oddanosti zivotu a velkému nadani.*

Problém je v tom, ze toto neni mozné realizovat bez metody pokusu a omylu. Schopnost
zapamatovat si zobrazeni, kterou Ruskin tak obdivuhodné popisuje, neni eideticka, je to
schopnost zapamatovat si velky pocet relaci, které se nashromézdily v mysli, schopnost, jiz se
vyznacuje kazdy dusevni vykon, at’ jiz jde o hrace Sachd, skladatele nebo velkého malife (str.
352)

IX° Vsechna zndzornovani se zakladaji na schématech, jez se umélec nauc¢i pouzivat. Umélec
je tedy zavisly na tradici, nebot’ uméni se rodi z uméni. Samotny proces tvorby je tak
podle Gombricha vlastné téZ relacni.

Ukazalo se, ze vykon nevinného oka, to, cemu moderni autority fikaji ,,stimulova
koncentrace®, je proces nejenze s psychologického hlediska obtizny, ale z hlediska logiky
nemozny (str. 354). Nalézani dokonce predchazi tvorbé, av§ak pouze tvorbou véci a snahou
vytvofit z nich néco, co vypada jako néco jin¢ho, si clovék mize rozsitit védomi viditelného
svéta (str. 355).

XI° Manettv obraz Snidané v trave: jak je dobfe zndmo, nezakladal se tento odvazny a
hrdinsky ¢in naturalismu na n¢jakém incidentu v okoli Pafize, jak se domnivala pohorSena
vetejnost, ale na leptu umélce z Raffaelova okruhu podle rytiny Marcantonia Raimodi Paridiv
soud (str. 366).

XIII° Abychom to shrnuli: zda se, Ze rozhodujicim faktem, ktery by si historik mél uvédomit,
je skutecnost, ze vSechny organismy jsou do urcité miry — a lidské bytosti do miry pfimo
zazraéné — vybaveny schopnosti zkoumat a ucit se metodou pokust a omyli tim, Ze se
preladi z jedné hypotézy na jinou, dalsi, dokud nenajdou takovou, ktera zajisti nase
preziti.

Nejradikalnéjsi zaveér z této zkuSenosti vyvodil opét J. J. Gibson, ac¢ jen jako vedlejsi
poznamku v diskusi s E. G. Boringem, ktery kriticky napadl cely rozdil mezi vizualnim
svétem (svétem véci) a zornym polem (zkusenosti s barevnymi skvrnami), na némz je
Gibsonova kniha zaloZena.

,,Myslim, Ze zorné pole,* napsal Gibson, ,,je jen obrazny modus vizualni percepce a ze
v posledni analyze nezavisi na podminkach stimulace, nybrz na podminkach postoje. Zorné
pole je produktem chronického navyku civilizovanych lidi vidét svét jako obraz... Zdaleka to
neni zakladna, nybrz druh alternativy pro obycejnou percepci.*

Vidét viditelny svét jako dvourozmérné pole je dokonce t€z8i nez vidét vlastni obraz na
povrchu zrcadla (str. 370).

To co Constable v letnim sidle Wivenhoe Park ,,skute¢né vid€l, byl urc¢it¢ dim na druhé
stran¢ jezera. To, co se naucil namalovat, byla rovna barevna plocha, ktera pfipoustéla
jakykoli pocet ¢teni, v€etné toho spravného. Dvojznacnost nelze vidét a proto pravem
ignorujeme nescetné tajuplné interpretace, které se jisté skryvaji za klidnym povrchem



obrazu. Proto také, kdyz si peclivé prohlizime ploché pigmenty a hleddme odpovédi na motiv
»tam nékde, nabizi se soudrzna interpretace sama a otézi se chopi iluze. A to nikoli proto, ze
sveét vypada jako plochy obraz, ale proto, ze nékteré ploché obrazy vypadaji skute¢né jako
svét.

Dlouho ptedtim, nez se viibec pomyslelo na experimentalni psychologii, vymyslel si
malif tento pokus o redukci a zjistil, ze prvky vizualni zkuSenosti se daji rozebrat a opét slozit
takovym zptisobem, az vznikne iluze. Diky tomuto objevu mizeme kone¢né sami objevit, ze
svét 1ze chapat jako Cisty vjem, jako krasu (str. 371).

Experiment karikatury
Objeveni jevl na platné tedy neni ani tak dan peclivym pozorovanim piirody, jako spis
vynalezenim malitskych efektt (str. 373). VSechny umélecké objevy jsou objevy nikoli
podobnosti, ale ekvivalenci, které ndm umoziiuji vidét skutecnost v pojmech zobrazeni a
zobrazeni v pojmech skutecnosti. A zadna ekvivalence nikdy tolik nespoc¢iva na podobnosti
prvkd, jako spi$ na identité reakci na jisté reakce. Reagujeme na bilou skvrnu na ¢erné
silueté dzbanu, jako by to byl lesk; a na hrusku s ¢arami kiizem krazem, jako by to byla hlava
Ludvika Filipa. ... Zivy vyraz a fyziognomicky dojem nespocivaji o nic méné& na pohybu nez
na statickych symptomech, a uméni musi nahradit ztratu dimenze ¢asu tim, ze soustted’uje
vSechny pozadované informace od jednoho zadrzeného zobrazeni (str. 389).

V zasad¢ neni rozdil mezi znazornovanim véci vidéné a véci zapamatovatelné — zadna
z nich se neda transkribovat jako takova bez jazyka, v tomto ptipadé€ bez ovladani vyrazu,
které si Rembrandt pro své uméni a skrze své uméni osvojil. Jako vzdy existuje i tady pamét’,
v niz jsou zakotvena Uspé$nd feSeni, a to jak vlastni feSeni umélcova, ta i ta, kterd vyvéraji
z tradice, stejn¢ dulezité jako pamét’ pozorovatele.

Tuto velkou pravdu znal velmi dobie Leonardo da Vinci, kdy ve svém Traktdtu o
malirstvi radi malifi, aby si vypracoval ¢tyfi ¢asti: Celo, nos, Usta a bradu — a prostudoval si u
nich vS§echny mozné tvary (str. 392 — 393).

Neni to neticta k uméleckym dilim 20. stoleti, spojujeme-li je s emancipaci od studia
ptirody, s emancipaci, kterd se v dovolenych mezich humoru poprvé vyzkousela a objasnila
v Topfferovych pokusech. Dochdzi k tomu, Ze je nutno trvat na konvencionalni povaze vSech
uméleckych znakt, a dochazi k presvédceni, ze podstatou uméni neni napodobovani, nybrz
vyraz (str. 403).

Gombrich interpretuje psychoanalyzu: nase védomi a predvédomi budou mit vzdycky
tendenci Fidit a ovlivnit zpiisob, jakym reagujeme na nahody. Inkoustova karika je véc
nahody; jak na ni reagujeme, je determinovano nasi minulosti. ... V procesu schématu a
modifikace je umélec jednim kontrolujicim faktorem a obecenstvo druhym (str. 408).

Od znazornovani k vyrazu
V déjindch uméni existuji vyndlezy, které maji povahu jakéhosi ,,Sézame otevii se!* Jednim
z nich mize byt zkratka, kterd vyvolava dojem hloubky; jiné jsou tondlni systémy
modelovani, lesk textur nebo kli¢e pro vyraz objevené humoristickym uménim, jimiz jsme se
zabyvali v minulé kapitole. Otazka nezni, zda p¥iroda ,,skute¢né vypada® jako tyto
malifské napady, nybrz zda obrazy s takovymi rysy naznacuji ¢teni v pojmech
prirodnich objekti. PFipoustim, Ze stupen, do jakého je naznacuji, zavisi do urcité miry
na tom, co jsme nazvali ,,mentalnim nastavenim® (str. 411). Reagujeme jinak, kdyz jsme
»haladéni® ocekavanim, potifebou nebo kulturnimi navyky. VSechny tyto faktory mohou
ovlivnit pfedbézné sefizeni zdmku, avSak nikoli jeho otevieni, které stale zavisi na otoCeni
spravného klice (str. 411 - 412).
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