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ZROZENI PERSPEKTIVY Z DUCHA DIVADLA
Ke knize Ladislava Kvasze
Prostor mezi geometrii a malirstvim'

Kniha Prostor mezi geometrii a malifstvim roz$ituje zdbér Kvaszova
ambiciézniho projektu, ktery komentuje ve svém prispévku Vojtéch
Kolman.? Do $iroce rozvrzené rekonstrukce dé€jin matematiky je nyni
zaClenén vztah geometrie a déjin malifstvi, a to pocinaje ,,objevenim
perspektivy* (23),* které kniha datuje do bliZe nedefinovaného ,,obdob{
renesance” (22). Presna datace se vaze az ke konkrétnim dilim pocinaje
Ducciovou Posledni veceri z let 1301-1308 a Giottovym Oplakdvdnim
Krista z roku 1306, pficemz kapitola vénovana renesanci kon¢i Leonar-
dovym olejem Mona Lisa (1505) a Diirerovym Autoportrétem (1500).
K roli této tvodni kapitoly se vratim niZe. DileZité je, Ze sim Kvasz cha-
pe vyklad danych renesan¢nich obrazl jako pripravu, kterd mu umozn{
,roz§ifit analyzu vztahu malifstvi a geometrie i za hranice renesance*
(23). Vlastni pfinos knihy spocivd tedy v aplikaci peclivych formdlnich
analyz na pozd¢;jsi obdobi aZ do ndstupu abstraktni malby na pfelomu
19. a 20. stoleti.

Nasledujici fddky nemohou predstavit Kvaszovu knihu v jeji bo-
hatosti. Soustfedim se proto na tfi odliSné momenty. Nejprve je nutné
ptipomenout Kvaszovu prici s pojmem ,,formy zobrazeni, zejména po-
kud jde o jeho roli pfi vytvafeni (ale téZ ilustrovani) paralel geometrie
a malifstvi. V tomto ohledu je tieba zdiraznit, Ze obrazy, které kniha
analyzuje, patif do fady obdobi, pfi¢emz pouze v jednom z nich — béhem
vrcholné renesance — se geometrie, v podobé linedrni perspektivy, sta-
va tématem Ci soucdsti tématu nékterych obrazii. V ostatnich pfipadech,
tedy v pocatcich renesance a pozdéji v dé¢jindch malby od baroka do

L L. Kvasz, Prostor mezi geometrii a malifstvim. Vyvoj pojeti prostoru v ge-
ometrii a jeho zobrazovdni v maliFstvi od renesance po 20. stoleti, Praha 2020.
Kurziva v citacich je vyhradné Kvaszova.

2 Viz V. Kolman, Zrozeni Kvaszova absolutniho idealismu z ducha geometrie,
str. 189—202 v tomto Cisle Casopisu.

3 Cisla v zavorkdch odkazuji k paginaci Kvaszovy knihy.
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20. stoleti, ma vztah malby a geometrie podobu paralely.* Pravé tato
paralela je pro Kvasze dilezitéj$i nez snaha o novy vyklad pozdné re-
nesan¢ni vyslovné prace s linedrni perspektivou, jakkoli zdroven plati,
Ze skrze vyklad renesan¢nich obrazti je ¢tendr do celkového Kvaszova
podniku uveden. Vysledny vyklad nekopiruje uménovédné vyklady zvo-
lenych obrazi, ale nabizi alternativni sérii modelii, které se odvijeji od
rdznych geometrickych forem zobrazeni. Kvasz se logicky omezuje na
,»maly pocet vytvarnych dél“, kterd jsou zajimava z hlediska geometrie,
avsak ,,v déjindch malifstvi nerovnomérné rozptylena“ (16). Tyto obrazy
se neli8i jen ridznosti formdlnich rekonstrukei, jimz se propijcuji, ale
téZ riznym stupném ndzorné ptitomnosti malifskych postupti v obraze
samém. Tyto postupy ve své pestrosti presahuji paralelu s geometrif (viz
naptiklad podil barvy na konstrukci malifského prostoru) a dle autorova
vlastniho dozndni nejsou zachytitelné v ramci projektu ,,formalni epis-
temologie”. Otdzkou nicméné zGstdvd, jaky dopad maji meze formal-
niho modelu na to, co se v knize dozviddme o vztahu mezi malifstvim
a geometrii, jenZ je (az do velmi dilezitych Dodatkit) vykladdn v rdmci
prevazné linedrniho vyvoje v Case.

Jakkoli kniha nenabiz{ faktické d&jiny uméni, jeji obsah od nich nen{
ostie oddélen. Odtud druhy moment, jemuz bych se rad vénoval, moment
zachyceny Kvaszovym vychozim tvrzenim, Ze ,,malifstvi, stejné¢ jako
geometrie, je zaloZeno na nepochopitelné zdhadég, jakou je zrak® (15).
Vyvstdva proto otdzka, zda by snad tematizace vyvoje optiky a teorif
vnimani ve tfindctém az ctrnactém stoleti (zhruba od latinského prekladu
Ibn al-Hajthamovy Velké optiky) nepomohla ,,formdlni epistemologii‘
obsdhnout dalsi ohledy malifského uméni, a to alespon v obdobi rané
renesance, v jehoZ poc¢dtcich nachdzime souhru optického a taktilniho
rozméru, jeZ je stejné vyznamna jako ta, kterou Kvasz shledava u Cézan-
na. Nechci tim fici, Ze optika Cili ,,pfirozend perspektiva™ a jeji dobové
souvislosti v Kvaszové schématu ,,chybi*. Jde mi naopak o mozZné vy-
uziti ¢i rozvinuti Dodatkd Kvaszovy knihy, jez zavadéji tfi ,,dodate¢né*
formy zobrazeni (narativni, scénickou a koordinativni), diky nimz Ize
prekrocit striktné historickou periodizaci a vykrocit k faktické slozitosti
malifskych zobrazen{ z riznych epoch.

Tteti moment nasledujiciho textu spo¢ivd v nutné stru¢ném rozvedeni
podnéti, které nabizeji Kvaszovy Dodatky. V daném piipadé bych se rad

4 Na tomto misté€ se mirné odchyluji od Kvaszovy periodizace tim, Ze odliSuji
nejranéj§i jim analyzované obrazy od ,,zbytku‘ renesance. Vyznam této ,,odchylky*
se ukdze ve druhém oddile v souvislosti s ndvratem k Giottovu Oplakdvdni Krista
a zejména ke Zvéstovdni Ambrogia Lorenzettiho z roku 1344.
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soustfedil na roli scénické formy zobrazeni, jezZ nas spolu s formou na-
rativni a formou koordinativni vyzyva k sestupu pfed renesanc¢ni malbu
a soucasné k tivaze o tom, jak dalece se s jejich neoddélitelnymi projevy
setkavame po celé dé€jiny malifstvi. Hlavni diiraz bude nicméné kladen
na roli scénické formy v ,,pribéhu malifstvi, jenZ je v Kvaszové pojeti
téz ,,pribéhem aktivity subjektu™ (212) a soucasti divakova duchovniho
Zivota.

1. K otdzce formdlnich paralel
(a jejich priniku s histori{)

Jiz v Pfedmluvé zd@raznuje Kvasz navaznost nové knihy na vyklad vy-
voje moderni geometrie z knihy Patterns of Change.’ Pfejima-li z této
prace historickou posloupnost forem zobrazeni (doplnénou o ,,koordi-
nativni* a ,,narativni* formu zobrazeni jazyka geometrie), rozviji pri-
tom i dlouhodobé vychodisko, které mu skyta Wittgensteinova obrazova
teorie vyznamu. Reeno jednoduseji, zakladem Kvaszova zkoumdni je
i naddle specifickd prace s nékterymi tezemi Traktdtu, poCinaje Witt-
gensteinovym rozliSenim mezi vyslovovanim a ukazovdnim, z néhoz
Kvasz pfimo odvozuje kli¢ovou hypotézu: ,,v kazdé jazykové promluveé
existuje kromé toho, co se vyslovuje, jesté dalsi rovina — to, co se pouze
ukazuje® (9). Aby vSak mohl s touto hypotézou pracovat na poli dé-
jin geometrie, musi Kvasz provést dva netrividlni kroky, které shrnuje
Uvod nové knihy a jejich ptivod sah4 az do zdvére¢ného oddilu &lanku
Déjiny geometrie a vyvoj formy jejiho jazyka z roku 1998.° Za prvé, je
tieba opustit redukci na jedinou formu zobrazeni, kterou nelze v jazyce
vyjadtit (viz Traktdt 2.172). Za druhé, mame-li co Cinit s mnohosti fo-
rem zobrazeni, je tfeba predpokladat, Ze formu zobrazeni F1, nevyjad-
fitelnou v jazyce J1, lze vyjadfit v jazyce J2, jenZ sim nemuzZe vyjadfit
,,.svou“ konstitutivni formu zobrazeni F2 (20). Odtud moznost historické
posloupnosti forem zobrazeni, v jejimz rdmci ,,vyS$i“ jazyk vyslovuje

5 L. Kvasz, Patterns of Change. Linguistic Innovations in the Development of
Classical Mathematics, Basel 2008.

6 Tyz, History of Geometry and the Development of the Form of Its Language,
in: Synthese, 116, 1998, str. 141-186 (viz zejména oddil Wittgenstein’s Picture Theo-
ry of Meaning and Epistemology, str. 181-184). K obéma kroktim viz téZ text Voj-
técha Kolmana, kde je zdiraznovéna pozoruhodnd blizkost vysledného schématu
vyvoje forem zobrazeni Hegelovu piekondni transcendentalismu. Viz V. Kolman,
Zrozeni Kvaszova absolutniho idealismu z ducha geometrie, str. 192.
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to, co bylo na roviné ,,niZ8§tho* jazyka mozné jen ukdzat. Tak vznika-
ji déjiny, v nichZ se jazyky mohou nejen ohliZet za formami zobrazeni
predeslych jazykd, ale dokdzi o téchto formdch smysluplné vypovidat:
,»CO je v jistém stadiu implicitni, bude v ndsledujicim stadiu explicitné
zabudovano do jazyka®“ (21).

Jak postupné zjistime, toto vykroceni za pidorys Traktdtu nelze cha-
pat jako posun k Filosofickym zkoumdnim a jazykovym hram. Kvas-
zovi jde o redlnou posloupnost riznych forem zobrazeni, diky ¢emuz
plné vstupuje do déjin, ale neztraci moZnost vystoupit z nich a prejit do
wittgensteinovského svéta, jenZ by obsahl nehistoricky a nehierarchicky
prehled vSech forem zobrazeni danych v momentalné dplném pidorysu
geometrie. V takovém svété — souhrnu vyslovné artikulovanych geo-
metrickych vét — lze ,,cestovat™ libovolnym smérem, tak jako béZné
cestujeme v déjinach malifstvi, k nimZ patfi anachronismus jako jejich
ustrojnd a nikoli vnéjsi soucdst: soub&znost rtiznych forem zobrazeni je
ve faktickych déjindch uméni — i v rdmci jednoho obrazu — nesrovna-
telné Castejsi nez vyslovnd prace s jedinou formou, jez by pfitom uka-
zovala své meze.” Jiz zminéné dodateéné formy zobrazeni, zavedené
v poslednf kapitole knihy, jsou pootevienim dvefi k takovému cestovan{
i na poli geometrie; kazdopddné si diky nim jasné&ji uvédomime dtle-
Zitost volby konkrétnich obrazi, skrze néz 1ze modelovat dané stadium
vyvoje geometrie. UZ jsme upozornili, Ze vztah mezi zvolenymi obrazy
a danou formou zobrazeni jazyka geometrie neni vZdy stejny a osciluje
mezi pfimym predvedenim (zejména v pripadé linedrni perspektivy)
a analogickym naznacenim. Zvl14stni roli navic hraji obrazy, které Kvasz
tematizuje na konci kazdé kapitoly jako projevy ,,poruSeni“ dané formy
zobrazeni, jimZ je anticipovdna forma historicky ndsledujici. Na jedné
strané pritom Kvasz tvrdi, Ze ,,abstraktni, nendzorné a Casto pouze ob-
tiZzné pochopitelné matematické myslenky nachazime v malifstvi vyjad-
feny v konkrétni, ndzorné a intuitivné uchopitelné podobé* — prikladem
je propojeni Kleinova ,,oddélen{ struktury prostoru od jeho ontologic-
kého nosice* s impresionistickym malifstvim (9). Na druhé stran¢ vSak
Kvasz toto ,,propojeni“ oznaCuje za paralelu a zdGraziiuje, Ze ,,paralely,
které predklddana kniha odhaluje mezi vyvojem geometrie a déjinami
malifstvi, jsou tak paralelami formalnimi“ (10). Obé tato hlediska (jiné

7 K otdzce anachronismu a prostupovéani forem zobrazen{ viz napf. G. Didi-
-Huberman, Pred ¢asem, ptel. M. Hybler, Brno 2008; A. Nagel — Ch. Wood, Ana-
chronic Renaissance, New York 2010; K. Moxey, Visual Time. The Image in History,
Durham (N.C.) 2013; D. Karlholm — K. Moxey (vyd.), Time in the History of Art.
Temporality, Chronology, and Anachrony, New York 2018.
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vyjadien{ téZe myslenky a formdlni paralela) jsou propojena klicovym
historickym ohledem, vyjadfenym v Sestém a poslednim z ,,jednodu-
chych principd, z nichz kniha vychézi: ,,Paralela mezi vyvojem geo-
metrie a nékterymi obrazy, které popisujeme v predkladané knize, se
opiréd o paralelu historické posloupnosti forem zobrazeni v geometrii
a malifstvi (11).

Tato formulace naznacuje néco vice neZ prostou paralelu forem zna-
zornéni v oboru geometrie a forem zndzornéni v praxi zdpadniho ma-
litstvi: vyraz ,historickd posloupnost® by mohl znamenat, Ze obé ob-
lasti se vyvijeji ve stejném rytmu a stejnou rychlosti. Otazkou pfitom
zlistavé, do jaké miry tento dojem bud podporuje, ¢i naopak oslabuje
vybér ,,nékterych obrazt“, které jsou pro postup knihy zdsadni a v fadé
piipadd nenahraditelné jinymi ze stovek soudobych zobrazeni. Na rozdil
od vySe naznacené moZnosti opustit vyvojové schéma a vritit se k witt-
gensteinovskému svétu, v némz by ndleZelo stejné vyznamné misto ja-
kémukoli obrazu jako formé zobrazeni nezdvislé na paralele s formou
geometrickou, zde pfichazi ke slovu peclivé sestrojend exemplarita,
ktera bude bliZ§{ zdjemclim o vyvoj geometrie neZ tém, kdo se detailné
vénuji déjindm uméni. Autoriiv riamcovy projekt formdln{ epistemologie
je navic nesen silnym optimismem ohledné poznatelnych zdkonitosti
vyvoje lidského ducha, ¢imz se odliSuje od opatrnosti typické pro his-
torickd i kunsthistorickd zkoumdani poslednich desetileti.* Odtud snad
autorovo odhlédnuti od novéjsich zkoumani perspektivy a spfiznénych
témat.” VEtSim prekvapenim miZe byt rozhodnuti nevyklddat texty,
v nichz geometrické prvky malifského zobrazeni komentuji sami ma-
lifi, v€etné téch nejznaméjsich, jimiz jsou Leon Battista Alberti (O ma-
lirstvi, 1435-1436), Piero della Francesca (O perspektivé v malirstvi,
ca. 1474-1480), Albrecht Diirer (Ndvod ke konstrukcim s uZitim kruZitka
a pravitka, 1525; Cty¥i knihy o lidské proporci, 1528) nebo Leonardo
da Vinci (zejména rGzné pasdze z Denikii). V piipadé Albertiho vSak

8 K tomuto optimismu a teleologickému rozvrhu formélni epistemologie viz
L. Kvasz, Formdlna epistemoldgia a spoloenské vedy. Odpoved Markéte Patdko-
vej, in: Teorie védy, 37, 2015, str. 327-360.

9 Zknih, jejichZ intence je zcela jind, nez jakou je vedeno Kvaszovo zkoumadni,
stoji za zminku H. Damisch, L'origine de la perspective, Paris 1987, J. Elkins, The
Poetics of the Perspective, Ithaca (N.Y.) 2008. Blizsi Kvaszové knize je svym zamé-
fenim na dobovou matematiku a optiku D. Raynaud, Studies on Binocular Vision.
Optics, Vision and Perspective from the Thirteenth to the Seventeenth Centuries,
Cham 2016. Z Cesky psané literatury viz P. Ingerle, PFibéh perspektivy. Déjiny jedné
ideje. Od renesance k modernimu uméni, Brno 2010.
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Kvasz nabizi zajimavou analyzu jeho kresby znazornujici perspektiv-
ni konstrukci pavimenta, kterou vyklada jako prvni krok k deskriptivn{
geometrii a obdobné projekci se dvéma hledisky uzité Gaspardem Mon-
gem v dile Géométrie descriptive (62—64). Diirer je pak zastoupen stejné
vyznamnou rytinou z Ndvodu ke konstrukcim, kterd zobrazuje malife
v procesu tvorby vizudlniho zobrazeni: toto zdvojeni hlediska je chdpano
jako zaklad projektivni geometrie, spjaté s dilem Richarda Desarguese
(60—62 a227). V Albertiho i Diirerové piipadé jsou tedy zvolena zobra-
zeni anticipaci pozdéjsich forem geometrického zobrazeni, pficemz roz-
dil ¢ini vice neZ sto let v pripadé druhém a témér Ctyfi staleti v pripade
prvnim. Citovanou ,,paralelu historické posloupnosti* tento fakt nijak
nenarusuje. Ziejmé vsak je, Ze vytyCeni této paralely miZe pfipominat
souasny vystup po dvojim rizném schodisti.

Pritomnost rozdilnych déjinnych rytml neni Zadnym piekvapenim
a Kvasz ji rozhodné nezneuziva. MtizZe ji koneckonci uznat jako fakt,
aniZ by se tim zavazal k modifikaci svého schématu. Historicky kontin-
gentn{ fakta tykajici se datace toho ¢i onoho uméleckého dila pak nemaji
dopad ani na dosud nezminény, nicméné kli¢ovy prvek Kvaszova vykla-
du, jimZ je ,,epistemicky subjekt” navazujici s formami zobrazen{ v ma-
litstvi i geometrii tésné vztahy. V celkovych osmi formach zobrazeni,
ktera v dé€jinach geometrie rozliSuje, nachazi Kvasz pravidelné stridan{
forem, které subjekt sjednocuji v ném samém a nechdvaji ho tuto jednotu
nove zakusit, a forem, které subjektu umoznuji prekonat svou zkusenost
otevienim se vG¢i zkuSenosti jinych. Citovat diagram forem (229, obr.
102) je bez autorova privodniho vykladu zbyte¢né. V tomto vrcholu celé
knihy se nejjasnéji manifestuje pfiznané spekulativni charakter Kvas-
zova podniku, v€etné textem prosvitajiciho presvédcenti, Ze ontogeneze
¢ili rozvoj individudlni subjektivity opakuje fylogenezi forem zobrazen{
v déjinach geometrie. Toto presvédceni je doloZeno korelaci konceptu-
alni formy zobrazeni (Cantor, Hilbert a Tarski jako paralela abstrakt-
ni malby) a zrodu ,,konceptudlniho subjektu®, ,,jenZ je zatim nejhlubsi
strukturou subjektivity identifikovanou v déjinach geometrie* (230).

Vyklad konceptudlni formy zobrazeni, a tedy abstraktni malby za-
¢atku dvacatého stoleti, je tak vyvrcholenim dosud napsané ¢dsti Kvas-
zovych déjin: logicky jde o nejpropracovanéjsi syntézu subjektivniho
a teleologického hlediska. Nastup abstraktni malby je vyloZen skrze
spontdnni vyvstani ndsledujici paralely: ,,KdyZ si uvédomime, Ze jednim
ze zakladnich ryst teorie mnozin je jeji schopnost spojovat do jednoho
celku prvky, které spolu nijak nesouvisi, okamzit€ nds napadd analogie
s abstraktnim malifstvim* (172).
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Citovany nahled ztélesnuje historicky nejnovéjsi posun od subjektiv-
niho ja k SirSTmu my a v mnozném ¢isle také text promlouvé (autor téch-
to fadek zkrousSené ptiznavd, Ze ho dand analogie nenapadla a spatfoval
by ji spiSe v bohaté figurativni neZz abstraktni malbé). Ani zde vyklad
nehledd oporu v textech umélci, kde by ji v daném piipadé nasel. Kvas-
zv piistup ke Kandinskému, jehoz Obraz s cernym obloukem z roku
1912 komentuje na str. 173—174, se bliZ{ malifovym tivahdm o syntetic-
ké povaze ,,bezpredmétné” formy a sdili pfesvédceni, Ze ,.kompozic¢ni
zakonitosti pfirody by nemély byt pro umélce zdrojem vnéjsiho napo-
dobovani, i kdyZ pravé v ném casto vidi hlavné smysl studia prirody,
ale mély by ho inspirovat k tvorbé obdobnych zdkoni pro uméni“.'
Toto pfesvédéeni neni nové: odpovida ptivodnimu smyslu mimésis jako
napodoby nikoli hotovych vytvori pfirody, nybrz zptisobu, jimiz piiro-
da tyto predméty vytvéii. Zasadné novy je ovSem diraz na subjektivn{
korelat bezpredmétné formy, jenz ,,oslovuje jesté hlubsi rovinu zrakové
zkuSenosti, neZ je rovina taktilni, kterou vnesl do hry Cézanne a na niz
vystavél své obrazy kubismus* (174). Sdm Kandinsky mluv{ o korelaci
mezi ,,tajnou dusi* viditelnych véci a ,,vnitinim pohledem*;'" Kvasz
identifikuje tento pohled jako prvotni Zivel svobodné radosti ze zdzraku
samotného vidéni.

Tuto svobodu vnima Kvasz jako analogickou svobod€ matematiky,
o niZ mluvi Georg Cantor. Svoboda ov§em nema sviij vlastni formaln{
vyraz a jeji vstup do Kvaszova pfibéhu, v némz nahrazuje zndzornény
predmét, vyvoldva jisté napéti. Pfedlozené schéma totiz zistava ote-
vieno dalSimu vyvoji geometrie, avSak malitské paralely konceptudln{
formy zobrazeni zdroven budi dojem, Ze dalsi krok za dosaZenou bez-
predmétnost je z formdlniho hlediska na poli malby téZko myslitelny,
1épe feceno obtizné predstavitelny.'* Rozsifenim malifskych konfigura-
ci, které odpovidaji Kvaszovu ,.konceptudlnimu subjektu®, 1ze dojit azZ
k abstraktni malb& padesdtych let minulého stoleti, ale u ni by tato etapa
cesty skoncila. Z hlediska geometrickych forem zobrazenf je tato Casova
mez nahodild; zbyva v8ak nikoli nahodila otdzka, zda by dalS$i promé&na
na poli geometrie nemusela svou uméleckou paralelu hledat jinde nez

10 'W. Kandinsky, Bod — linie — plocha, ptel. A. Peldnovd, Praha 2000, str. 96.

11 Viz M. Lamac (vyd.), Myslenky modernich maliiii, Praha 1989, str. 199-200.

12 Tato otdzka nds vraci k jiZ zminéné (a Vojtéchem Kolmanem rozvinuté) pa-
ralele Kvaszova schématu a Hegelovy filosofie ducha. K této filosofii, abstraktni mal-

bé a pohybu ke svobod¢ viz alespoii R. B. Pippin, What Was Abstract Art? (From the
Point of View of Hegel), in: Critical Inquiry, 29,2002, str. 1-24.
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na poli malifstvi. TéméF jisté kladnd odpovéd neni z hlediska vyvoje
malifstvi Zddnou hrozbou pro jeho dalsi formdlni zajimavost. Jde vlastné
o to, Ze Kvaszem zdtraznény svobodny sestup od pfedmétii vniman{
k pramentim vniman{, které nelze plné vyjadfit na isté vizudln{ roving,
muzeme vnimat jako zavrSeni, jeZ nds vraci az pFed historicky moment,
v némzZ se geometrie spolu s optikou staly vyslovnym tématem nékterych
predmétnych zobrazeni.

Tento moment nastal v prvni poloviné patnactého stoleti, a v Kvas-
zove knize je tedy soucdsti obdobi, jeZ autor souhrnné oznacuje za re-
nesanci a pojedndva v prvni kapitole. Ve skute¢nosti jsou zde zahrnuta
dvé rizna obdobi, pfi¢emz ve starSim z nich (prvni polovina ¢trndctého
stoleti) hraji vyznamnou tlohu narativni, scénickd a ¢4ste¢né i koordi-
nativni forma zobrazeni, tedy tii formy, které Kvasz zavadi v Dodatku
a jimiZ lze postihnout §ir${ historicky horizont (ve sméru sestupu skrze
stredovek az k antice) i formalné sloZité obrazy, v nichZ mame co Cinit
s fadou hledisek i horizontd (Kvaszovym piikladem je na str. 224-226
Veroneseho Hostina v domé Leviho se sedmi hledisky a péti horizonty).
Dalsi dva oddily tohoto pfispévku upozoriuji na to, Ze sestup v Case
umoznény zavedenim narativni formy zobrazeni i ohled k mnohosti
v podobé koordinativni formy mohou byt tizce propojeny v malifské
praxi od antiky az po Ctrnacté stoleti, pricemz do tohoto propojeni pri-
rozené zasahuje i forma scénicka. Néasledujici oddil se zastavuje ve Ctr-
néactém stoleti; zdvére¢ny oddil nabizi stru¢ny sestup k pocatkiim vztahu
(i rozdilu) geometrie a malifstvi v antice. Jakkoli se v obou pfipadech
vyddme za meze formdlni epistemologie, dvefe k tomuto vyletu jisté
otevird sama Kvaszova kniha.

2. Optika: kontrast nekonecna a lidského prostoru

Volba konkrétnich obrazi, v nichz Kvasz hleda geometrické formy zna-
zornéni, nevyhnutelné ovliviiuje zptisob, jimz Ctenaf vnima jeho vyklad.
Jde-li o ,,ilustrace, které v Zadném piipadé€ neaspiruji na dplnost* (173),
jejich uzsi pedagogickad role tim neni oslabena. Kazda ilustrace si vSak
podrzuje i jistou nezavislost, nebot’ geometrie je pro malbu jen jednim
z prostfedkl, jimiz dosahuje svého t¢inku. Tuto situaci lze dolozit na
dvou ilustracich z prvni kapitoly: Giottové Oplakdvdni Krista z roku
1306 (25, obr. 1) a Lorenzettiho Zvéstovdni z roku 1344 (29-30, obr. 5
a 6). Ke druhému z téchto obrazi se Kvasz vraci opakované a v knize
Patterns of Change jej uziva jako jednoho z piikladul ,,implicitni varianty
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perspektivistické formy“.”* V nové knize je vyklad rané renesance bo-
hat$i, mimo jiné i diky vyuZiti dal$ich obrazi, jimiZ jsou Ducciova Po-
sledni vecere z let 1301-1308 a zminované Giottovo Oplakdvdni Krista.
Tato Giottova freska ma pritom v Kvaszové vykladu zvlastni postaveni.
Na rozdil od jinych obrazi totiZ neni pfedmétem geometrické analyzy,
ale slouZi k obecnému vystiZeni ,,hluboké duchovni promény v zépadni
civilizaci®, k niZ mélo dojit ,,po¢dtkem 14. stoleti* a diky niZ se smyslo-
vy svét stava legitimnim ,,ndmé&tem naboZenského obrazu* (24). K této
proméné patii i ,,nové renesancni zobrazeni prostoru, se kterym se poprvé
setkavame u Giotta™ a které je ,,vyjadfenim nového vztahu ¢lovéka ke
svétu, k sobé a k duchovnimu rozméru lidského Zivota“ (25). Tento novy
vztah nen{ vyslovnym pfedmétem dal$tho vykladu, Kvasz vSak zdtraz-
nuje, Ze popisované zmény geometrickych forem zobrazeni chépe ,,jako
projev hlubokych promén spontdnniho proZivani skute¢nosti (tamt.).

K fresce Oplakdvdni Krista, kterd slouzi jako prvni okno do nového
prostoru, je tfeba dodat, Ze — jak sim Kvasz upozorniuje — tvoii soucast
cyklu maleb v padovské Cappella dell’Arena zndmé téZ jako Cappella
degli Scrovegni (bankér Enrico Scrovegni byl inicidtorem celého cyklu).
smyslu predstavuje jedno ze zastaveni na cesté¢ k Poslednimu soudu,
k jehoZ frontdlnimu zobrazeni fresky na dvou bocnich sténdch kaple
dénych na Zivot Marie a Krista. Nad timto cyklem vidime syté¢ modrou
hvézdnou oblohu a pod nim sérii monochromnich paneli, na nichZ se
personifikace Ctnosti a Nefesti stiidaji s nefigurativnimi mramorovany-
mi panely. Vyjevy ze Zivota Marie a Krista pfitom nejsou jen ilustracemi
biblického textu. Jejich sled, kompozice a uziti architektonickych prvku
napodobuji vypravéni, znamé dobovym divdkim z her o Kristové umu-
¢enf a zmrtvychvstdni: ,,ndsténné malby v Assisi a Cappella dell’Arena,
dlouho poklddané za formativni modely vSech ndslednych narativnich
zobrazeni v zdpadnim renesan¢nim uméni, nebyly zfejmé motivovany
primarni snahou zndzornit iluzi ,skute¢ného Zivota‘, ale spiSe snahou

nové stvofit iluzi divadelniho dekoru soudobych zazraénych her*."*

13 L. Kvasz, Patterns of Change, str. 114—116. Lorenzettiho Zvéstovdni zdobi
i obdlku této knihy.

14 S.Y.Edgerton, The Mirror, the Window, and the Telescope. How Renaissance
Linear Perspective Changed Our Vision of the Universe, Ithaca (N.Y.) 2009, str. 18.
Edgerton v této knize prohlubuje a modifikuje vyklad ze své starsi prace The Renais-
sance Discovery of Linear Perspective, New York 1975.
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Vyuziti rozsifenosti a oblibenosti dobovych mystérii a mirdkli ne-
snizuje originalitu Giottova piistupu, jenZ pracuje s riznorodosti latko-
vého i duchovniho prostfedi, v némz se rodi konkrétni ,,zivé obrazy*
jako emociondlné bohaté, nové teatralni malifské vyjevy. Tuto pestrost
obohacuje i vyvoj reflexi na téma ,,prirozené perspektivy®, coz je do-
bové oznaceni pro optiku jako disciplinu poskytujici teoreticky vyklad
zrakového vnimani. Jakkoli je zpétné nemozné rekonstruovat pripadny
vliv nékterych teoretickych textl na vlastni malifskou praxi ¢trndctého
stoleti, prisné védecka optika i mirdkly ur€ené nejSir§imu publiku maji
v novém vztahu mezi geometrii a malifstvim své stejné dilezité misto.
Kvasziv vyklad tak mizeme doplnit shrnutim této situace z pera Dali-
bora Veselého:

,INdboZenskd dramata doprovézela procesi méstem, Casto az k jeho
brané, kde byl nékdy predvadén vstup do Jeruzaléma. Vyznam mést-
ského divadla a procesi tizce souvisel s vertikalni hierarchif stfedoveé-
kého svéta, jez zdlraziiovala napéti mezi lidskou a bozZskou rovinou
skuteénosti. Ziva vizualizace boZského fadu prostfednictvim divadla
pomdhala idealizovat kaZdodenni Zivot mésta a pozdvihovala tak celé
mésto k tdrovni nebeského Jeruzaléma. Tato idealizovand scéna byla
puvodnim pifedobrazem perspektivy, stejné jako idedlniho renesanc-
niho mésta. Nejdilezitéj$im zdrojem perspektivniho mysleni byl v§ak
vyvoj ve stiedovéké filozofii svétla a v optice, oznacované tehdy jako
perspectiva naturalis "

Dva takto ur¢ené zdroje nového vztahu geometrie a malifstvi netvoi{
jednoduse uchopitelnou jednotu. Poukaz na to, Ze ve zddnlivé natura-
lizovaném zobrazeni biblickych vyjevii mdme co Cinit s rekonstrukc{
divadelnich kulis, pritom posiluje vztah nové malifské praxe k tradici
formalizace vnimaného prostoru na poli divadelni scénografie. Tento
moment bude diileZity v piistim oddile; na tomto misté je tfeba zastavit
se u zpusobu, jimz malifi jako Giotto ¢i Ambrogio Lorenzetti uchova-
vaji ve svych obrazech ,,zazracny* rozmér zobrazeni, pri¢emz uZzivaji
postupli obdobnych novym poznatkdm z oboru ,,pfirozené perspektivy*.
Mame-li slozité téma maximdlné zjednodusit, mizeme fici, Ze dila téch-
to malifd vedou divakovu mysl dvojim opaénym smérem, pokazdé vSak

15 D. Vesely, Architektura ve véku rozdélené reprezentace. Problém tvofivosti
ve stinu produkce, ptel. P. Kratochvil, Praha 2008, str. 79-80 (kapitola Perspektivni
transformace stfedovékého svéta).
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za horizont figurdlné jasného déni na kvazi-divadelni scéné. Na jedné
strané smetuji k tomu, co se smyslovému vnimani vymyka, tedy k tomu,
co jiz dand, opticky legitimni forma zobrazeni nedokdZe zndzornit, ale
muiZe naznacit. Na druhé strané vedou divdka blize k obsahu jakékoli for-
my, a to natolik, nakolik je takovym obsahem hmatatelna latka, z niZ je
tvoren smyslovy svét. V obou piipadech mame co €init s pfesahem pres
vizudlni rozmér obrazu; v jednom pripadé jsme orientovani mimo smy-
slovy svét, v druhém jsme vedeni hloubéji do jeho latkového zdkladu.

K uchopeni tohoto pohybu na Giottové fresce musime vzit v tivahu
jeji umisténi mezi nebeskou modii stropu (jeZ je rytmizovéna figurativ-
nimi medailony véetn€ Madony s ditétem) a sledem monochromnich
panelil véetné ,,mramorti”, jeZ nepatii ke zndzornénému piibéhu, ale
ztélesnuji, spiSe nez zobrazuji, tajemnost beztvaré latky, z niZ vystupuji
hmatatelné reliéfy s podobami Ctnosti a Nefesti. Cyklus se tak odvi-
ji jako paralela pribéhu a alegorie, pficemz alegorie odkazuje za obzor
viditelného svéta dvojim zplisobem: skrze neviditelny vyznam a skrze
hmatatelnou latku, v niZ je zachycena (ve smyslu polapeni spiSe nez
zobrazeni).'® Jak bylo feceno, sim Kvasz uziva této fresky jako ilustrace
duchovniho klimatu raného Ctrnactého stoleti a nesnaZi se na ni ukdzat
paralelu s ur¢itou geometrickou formou zobrazeni. Pfi zpétném pohledu,
po prec¢teni Kvaszovy knihy, si ov§em snadno uvédomime, Ze Giottiv
obraz nabizi souhru typickou pro koordinativni zobrazeni, pficemz jeho
zaClenéni do celého cyklu svédei také o pritomnosti formy narativn{
a scénické. Kompozice Oplakdvdni navic experimentuje s nakloné-
nym horizontem a obrdcenou perspektivou: jedinym architektonickym
motivem je zde zed, kterd se napfi¢ celym obrazem svaZuje k doc¢asné
mrtvému, a tedy t€Zkému télu. Dojem vyvolany timto svazovanim md
sdm o sobé vyrazny taktilni rozmér, ddle posileny blizkosti soucasné
modelovanych a malovanych reliéfi Ctnosti a Nefesti pod vyjevy z Zi-
vota Marie a Krista. Tento reliéf je velmi plochy a neoddéluje figurdln{
motivy od jejich pozadi, jeho pfitomnost je v§ak soucasti zplsobu, jimz
zde viditelné tvary vystupuji z temné 1atky.

Prozarenost svéta, jehoz ¢asti pfijimaji fadu forem skrze svétlo, hraje
v malbé tohoto obdobi vyraznou tlohu: dlohu v silném smyslu formdlni,
tedy formujici, ale nepfevoditelnou na jednu konkrétni formu geomet-
rickou. Bez ohledu na na$ postoj k moznému vztahu malby ¢trnactého

16 K Giottovym ,,mramorim® z Cappella dell’Arena v¢etné jejich vztahu k réto-
rické tradici viz G. Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration, Paris
1990, str. 66—69.
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stoleti ke kiest'anskym interpretacim novoplatonismu bezpochyby plati,
Ze obrazy, o nichZ zde mluvime, kéduji formujici roli svétla v podobé
symbolt ¢ili setkdni riznych rovin reality: ,,Symboly maji schopnost
preklenout napéti mezi viditelnym a neviditelnym svétlem, které odpo-
vidd napéti mezi nasi smyslovou a rozumovou zkusenosti.“!” Tato pod-
vojnost je jednim z didvodd, pro¢ Erwin Panofsky ve zndmé, Kvaszem
komentované praci vykladd perspektivu jako symbolickou formu, spoju-
jict duchovni vyznam s ldtkové realizovanym znakem. V pojeti Ernsta
Cassirera funguji ,,symbolické formy* jako kulturni obdoba kantovského
schematismu a jejich pidorys je zdroven spolecensky i psychologicky,
za soucasného dirazu na techniky riznych zobrazeni, vyristajicich pre-
vazné z pidy pFirozeného jazyka. Panofského uziti tohoto pojmu k dis-
kusi geometricky inspirovanych malifskych technik je metodologicky
nejasné a nenfi divu, ze Kvasz vyslovné upfednostiiuje Wittgensteiniiv
pojem formy zobrazeni: ,,Pojem formy zobrazeni zachycuje stabiln{
systém konvenc¢nich spojeni mezi smyslové vnimatelnymi znaky jazyka
a jejich ,duchovnim‘ smyslem. Opird se v§ak o zdsadni Wittgensteiniiv
vhled, Ze to ,duchovni‘ je v jazyce nevyjddritelné, pouze se v jazyce
ukazuje* (48)."8

Tento posledni moment jsme zd@raznili jiZ v dvodn{ diskusi Kvaszo-
vy knihy. Az tvafi v tvai Giottovym &i Lorenzettiho obraziim ale jasné
vidime, jak ddlezity je krok, jimz Kvasz formy zobrazen{ zmnoZuje. Po-
dobné jako Giottova freska, i dal§i Kvaszova ilustrace skvéle doklad4,
jak komplexni miZe byt malifskd obdoba toho, co je konstrukci obrazu
vyjddreno, a toho, co se v této konstrukci diky setkan{ riznych forem
zobrazeni ukazuje. Touto ilustraci je tedy Lorenzettiho Zvéstovdni, jehoz
komentare — v€etné vyslovnych poznamek Kvaszovych — se obvykle
soustiedi na ¢ernobilou Sachovnicovou dlazbu, v fadé ohled podobnou
té, kterd se uz o dva roky difve objevila na Lorenzettiho Uvedeni Pdné
do chrdmu. Na této dlazbé, budici dojem linedrn{ perspektivy, spoéivaji
postavy andéla i Marie; sama dlaZzba i tyto postavy jsou vSak soucasti
slozit€jsiho celku, v némz opét najdeme prvky nepredmétné i prvky reli-
éfni. Kromé Lorenzettiho dlazby tak musime vénovat pozornost dal$im

17 D. Vesely, Architektura ve véku rozdélené reprezentace, str. 82.

X

18 K ,,symbolické form&" podle Cassirera a Panofského viz napf. E. Alloa, Could
Perspective Ever Be a Symbolic Form? Revisiting Panofsky with Cassirer, in: Jour-
nal of Aesthetics and Phenomenology, 2, 2015, str. 51-72. DileZité je, Ze pojem
symbolické formy ¢inf hranici mezi vnimatelnymi znaky a nevnimatelnym smyslem
hranici prostupnou, nemluvé o Cassirerové sporném rozliSeni jazyka jako zakladu
védy (v€etné matematiky) a mytu jako zakladu nabozenstvi a uméni.
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prvkim zobrazenti, a tim i mnohosti forem zobrazeni, které jsou v daném
obraze implikovény.

Zacnéme Kvaszovym vykladem Sachovnicové dlazby, jenZ nésle-
duje star$i komentdie Panofského a Kaderdvka: dlazba vyvolava iluzi
hloubky diky tomu, Ze ,,bo¢ni strany dlaZdic se sbihaji do jediného bodu,
ktery je soucasné hlavnim bodem obrazu (obraz je namalovan z ¢elntho
pohledu)* (29). Podle Panofského se zde ,,hloubkové primky zakladny
poprvé viechny a bez jakychkoli pochybnosti s plnym porozuménim sbi-
haji v jediném bodu. Objev tibéZniku jako obrazu nekonec¢né vzdileného
bodu vSech hloubkovych ¢ar je soucasné konkrétnim symbolem pro ob-
jev samotného nekonec¢na“ (citovano tamt.). Do dlaZdic se zde promita
novy, souradnicovy systém prostorovych hodnot. Kaderavek a po ném
Kvasz vsak upozornuji, Ze kdyZ nesledujeme boc¢ni strany dlazdic, ale
vedeme skrze dlazdice thlopricku, vysledkem neni pfimka, nybrz kfiv-
ka (30, obr. 6). Tento fakt je chdpan jako nedokonalost, kterou prekona
o necelych sto let pozdé€ji geometrickd konstrukce linedrni perspektivy
provedend Filippem Brunelleschim. Od Brunelleschiho nedochované-
ho obrazu, zfejmé vytvoreného pomoci zrcadla, pak Kvasz prechazi
k Masacciové Svaté Trojici z roku 1425, jejiZ zobrazeni monumentdlni-
ho architektonického prostoru se idi pokrocilejsi linedrni perspektivou
(30-32 a obr. 7).

Setrvame-li misto rychlého kroku do nésledujiciho stoleti u Lorenzet-
tiho obrazu, jisté si pov§imneme jeho dal$ich ryst. Ponechame-li stra-
nou zobrazeni Marie a Gabriela s velmi neobvyklymi dvéma pary kridel
(nové zobrazeni nekone¢na vyZaduje vétsi rychlost i lepSi manévrovaci
schopnosti),” za zvlastni pozornost stoji juxtapozice sbihajicich se dlaz-
dic na podlaze se zlatym pozadim pisobicim dojmem stény, jeZ zasta-
vuje ubihajici perspektivni linie. Architektonickd pozice zlaté plochy je
nejistd, a to 1 vzhledem k vertikdlnimu sloupu, jenZ déli obraz na pravou

19 Kvuli neobvyklosti dvou pdrt kiidel byl roztazeny pér pokldddn za nepi-
vodni. Ve prospéch autenti¢nosti obou part viz jasné N. E. Muller, Ambrogio Lo-
renzetti’s Annunciation. A Re-Examination, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz, 21, 1977, str. 1-12. Gabriela se ¢tyimi k¥idly je tfeba odlisit
od cherubt se dvéma pary kiidel, které zndme napiiklad z asyrskych peceti, a jisté
téZ od bytosti se Ctyfmi kiidly a Ctyfmi tvdafemi, které vymluvné popisuje prvni
kapitola knihy Ezechiel. Lorenzettiho andé€l je pozoruhodny i diky gestu, jimZ uka-
zuje za sebe, a také diky palmové ratolesti, kterd by mohla Marii oznamovat jeji
budouci smrt (viz palmova ratolest v Ducciové Zvéstovdni smrti Panny Marie z let
1308-1311). Na rozdil od pozdéjsich zobrazeni zde palmova ratolest neni symbolem
vitézstvi; viz R. Tarr, Visibile parlare. The Spoken Word in Fourteenth-Century
Central Italian Painting, in: Word and Image, 13, 1997, str. 240 a pozn. 72.
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a levou polovinu a nese dva dfevéné, zlaté oblouky, jimiZ je spojen s ra-
mem obrazu. Daného poctu perspektivné zobrazenych dlazdic mtizeme
jisté uzit k tomu, abychom zhruba spocitali vzdalenost mezi sloupem
v popredi celého vyjevu a zlatou plochou tvorici jeho pozadi. Vizudln{
dojem z celkové kompozice se vSak takovému vypoctu vymyka, zejmé-
na proto, Ze sloup tthne ve své horni ¢asti k optické asimilaci do zlaté
plochy, aniZ by zcela ztratil svou reliéfni vyraznost. Ve zlaté horni ¢asti
navic tento vertikaln{ sloup zakryva tbéZnik bo¢nich stran podlahovych
dlazdic.”® Celkové lze fici, Ze obraz je konfrontaci dvou odliSnych zpu-
sobll zobrazeni: jeho dolni ¢ast predjimd dalsi vyvoj linedrn{ perspekti-
vy, jejimz prostiedim budou uméle vytvorené architektonické prostory;
horni ¢4st perspektivu rozpousti a silné pripomind odlisné a nefigurativn{
zpusoby pfedstaveni nekone¢na. Zlatd plocha ma obdobnou funkci jako
monochromni element ikon, které jsou pro Kvasze ,,zpfitomnénim me-
tafyzické skutecnosti* (213) a ,,mistem setkdni, scénou pro modlitbu*
(214). Odtud tematizace ikon ve vykladu scénické formy zobrazeni, kte-
rd je jisté relevantni i v pfipadé Lorenzettiho Zvéstovdni. Také zde je ve
hie zpfitomnéni ,,metafyzické skuteCnosti* a ani zde nenf tato skute¢nost
evokovana linedrni perspektivou. Jeji uziti v Lorenzettiho obraze je pres-
to vyznamné, nebot’ se skrze ni vytyCuje mez, v jejimz sméru lze lidsky
zrak zaostfit a toto zaostfeni nazorné artikulovat.

Soucinnost vice forem zobrazeni v daném obraze plyne tedy z toho,
Ze ,,metafyzickad skute¢nost™ neni perspektivni, nebot’ nemiize byt pred-
métem smyslového vnimdni. Rdznd zobrazeni spolupracuji na ukdzani
kontrastu mezi ontologicky rdiznymi obory skutenosti. A zatimco zlata
plocha v horni ¢dsti obrazu se vymyka pravidlim vnimani, které formu-
luje optika (,,prirozena perspektiva®), dolni a figurativni ¢ast t€hoz obra-
zu nam pripomind, Ze prave optika jako véda o zrakovém vnimani véetné
jeho fyziologie hraje v Lorenzettiho dob¢ ustiedni roli a ovliviiuje téz
vyvoj reliéfniho, hmatového zobrazeni. Ohledem k optice 1ze vysvétlit
i,,nedokonalost, spocivajici v zakfiveni uhlopricky, jez vede napfic Cer-
nobilymi dlazdicemi. Zatimco pozd&jsi perspektivni zobrazeni, jimiZ se
zabyva ,,zbytek® Kvaszovy prvni kapitoly, jsou Cistéji geometrickd a ne-
chtéji predvést vnimani s jeho fyziologickym rozmérem, pozdné antické
a stfedoveéké optice jde o vysvétleni jevii spjatych s vnimanim, k cemuZz
patfi téZ snahy reprodukovat pomoci zaktivenych linif zakfiveni vjemu
na sitnici. Diskuse rozdilu mezi perspektivnim a sitnicovym obrazem

200 K této roli sloupu viz podrobn&ji H. Damisch, L'origine de la perspective,
str. 104.
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(jenZ zaklada zobrazeni, které Panofsky oznacuje za subjektivni ¢i ,,za-
kfivenou* perspektivu) bude pokracovat i v mnohem novéjsich dobéch,
tieba v Prirucce fyziologické optiky Hermanna von Helmholtze (1910).*!

Lorenzettiho pfimd inspirace dobovou optikou je nejistd; o vztahu
mezi teoretickymi spisy a malifskou praxi ¢trnactého stoleti nevime ani
to, zda byl vibec navazan. Diskuse na téma vnimani, véetné analogii
télesného vidéni a duchovniho zraku, jsou nicméné natolik bohaté, Ze
mohly uméleckou tvorbu lokdlné ovlivnit, mimo jiné diky prunikim
malby s architekturou a sochafstvim. Riiznorody soubor relevantnich
témat nebyl ani zdaleka omezen na otazku umélé perspektivy, dilezi-
tou pro dvojrozmérné zobrazeni trojrozmérného prostoru. Preklad Ibn
al-Hajthamovy Velké optiky pod ndzvem Perspectiva (De Aspectibus)
mél ohlas na vice kulturnich rovinich, od roviny filosofické aZ po rovinu
praktickych experimentd v kldSternich dilnach. Vedle prekladu latinské-
ho se dochoval téz italsky pieklad Prospettiva z roku 1341, jenz svédci
o vyznamu dila i mimo universitni kruhy. Rozplétat sit’ vlivii al-Hajtha-
mova dila, jez ozivilo néktera témata antickych teorii vnimani, presa-
huje nase moZnosti i schopnosti; snad sta¢i konstatovat, Ze vyznamnym
mistem, do n¢hoz se tento vliv promitd, je socharsky reliéf, jenz se od
dvanéctého stoleti vydéluje z architektonického prostoru.”? Vliv sochaf-
ské praxe na Lorenzettiho modelovani prostoru i jednotlivych figur je
zcela ziejmy a prispiva k typické rozmanitosti riznych styld zobrazen{
v rdmci jednoho obrazu. Tato rozmanitost predjima i pozdé;jsi malifskou
praxi, s vyjimkou pravé téch zobrazeni, jejichZ tématem bude linedrn{
perspektiva spolu s postupem své konstrukce. U vétSiny obrazti bude
naopak stale platit, Ze linedrni perspektiva neni jejich celkovym rdmcem,
ale postupem, jenz je do tohoto rdmce zaclenén jako jeho ¢dst.”

Cilem tohoto pfipomenuti neni doplnit Kvasztiv vyklad o samostatny
historicky vylet. Mym zdmérem je zdiiraznit teoreticky piinos i praktic-
kou vyhodnost tf1 ,,dodate¢nych* forem zobrazeni z posledni ¢asti Kvas-
zovy knihy. Souhra narativni, scénické a koordinativni formy zobraze-
ni umoznuje vyvazit ziejmé — byt historicky kontingentni — spriznén{
mezi samotnym pojmem formy zobrazeni prevzatym z Wittgensteinova

21 Na Helmholtzav text odkazuje E. Panofsky, Die Perspektive als ,,symboli-
sche Form*, in: tyz, Aufsditze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1998,
str. 130, pozn. 9.

22 K tomuto ddlezitému vyvoji viz zejména Ch. R. Lakey, Sculptural Seeing.
Relief, Optics, and the Rise of Perspective in Medieval Italy, New Haven 2018.

23 Srv.J. Elkins, The Poetics of Perspective (str. 53—63) o mnohosti perspektiv
v jednom obraze, kterou opakované zdtiraziuje Vasari ve svych Zivotech.
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Traktdtu a strukturou obrazl z patndctého a Sestnactého stoleti, které
»perspektivistické zobrazeni* pfimo tematizuji. Kvasz na toto spfiznéni
sdm upozoriuje a doddva, ze ma ,,jeden nepfijemny disledek: predrene-
sancni geometrii nelze pomoci Wittgensteinova pojmu formy zobrazeni
(kterou nazyvdme formou zobrazeni jazyka geometrie) interpretovat'
(187). Odtud potieba zavést formy, v nichz neni korespondence mezi
jazykem a svétem vyjadfena z jednoho pevného hlediska. Odtud identifi-
kace narativni formy zobrazeni, kterou je ,,konstituce obrazti pomoci pfi-
béhu” (188). Zavedeni této formy se opird o dva odlisné soubory obrazii:
stredovékd malifskd dila a ,,obrdzky obsazené v textu Eukleidovych Zd-
kladii, k nimZ neoddélitelné ndleZi jejich popis (tamt.). Narativni forma,
,kterd dokaze vyfesit i problémy s interpretaci antické geometrie* (191),
neobsahuje horizont, ale slu€uje mista bez ohledu na pojem homogen-
niho prostoru. Byzantské ikony, jimiz Kvasz ilustruje tuto formu zobra-
zeni, seskupuji budovy a jiné asti redlného svéta za soucasné promény
jejich redlnych prostorovych vztaht a jejich méfitka. Toto piemistovani
za Ucelem narativniho sjednoceni lze uchopit pomoci dalsi dodatec¢né
formy zobrazeni, jiZ je forma scénicka, kterd dopliuje narativni formu
ohledem k aktivni Gcasti divdka na sjednocujicim zobrazeni. Také tuto
formu ilustruje Kvasz byzantskymi a pravoslavnymi ikonami (212-214),
jeji geometricky ekvivalent v8ak nachdzi v obrdzcich z egyptského mate-
matického papyru (214-216). Tento postup jako by predjimal treti doda-
te¢nou formu zobrazeni, formu koordinativni, schopnou sjednotit velké
mnoZzstvi hledisek, at’ uz v zobrazeni kartografickém nebo v jiz zminéné
Veroneseho Hostiné v domé Leviho (218-226; k tomuto platnu viz niZe).

Otevieny charakter dodate¢nych forem zobrazeni miZe pfipominat
posun od Traktdtu k Filosofickym zkoumdnim, uz ale vime, Ze nejde o to
naroubovat na pojem formy zobrazen{ volnéjsi obdobu jazykovych her.
Kvasz v Uvodu pfipomind, 7e Wittgenstein zavedl pojem jazykové hry
,»pro zachyceni riznorodosti mozného fungovani jazyka“ (18), sdm vSak
setrvavd u rtiznosti ve smyslu vicera forem zobrazeni. V Dodatcich je
presto patrny zdjem o setkdni riznych forem na jedné scéné, jejiz rozvrh
propojuje pivodné odlisné obrazy. Zejména narativni a scénickd forma
nés pritom odkazuji az k doslovné ,,scénickému” priniku geometrie,
teorie vniman{ a vytvarného uméni v antickém divadle. Tento prinik
je historicky nejasny, avSak i kdyby byl jen zpétné stvofenym mytem,
jeho vliv na d€jiny malifstvi (vCetné jeho vztahu ke geometrii) je ne-
popiratelny. V tvaze nad Kvaszovou knihou proto miiZzeme vzit motiv
»scény* doslovnéji, nez to ¢ini sdm autor, jenZ pripomind, Ze ,,tvorba
divadelnich scén ve starovékém Recku vedla k prvnim nab&héim na
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perspektivistické zobrazeni prostoru® (212), ov§em odliSuje tento typ
»scény“ od scénického zobrazeni. Nemaji v§ak obé zobrazeni spolec-
ného vic, nez se zda?

3. Obraz a scéna

Vyznamy slova ,,scéna’ ukazuji daleko za meze ,,scénické formy zobra-
zeni“. Ke sbliZzeni obojiho nds presto vybizi rany vyvoj fecké skéné. Pa-
vodné §lo o primitivni stavbu v pozadi prostoru, na némz se odehravalo
predstavent, tedy jednoduchou chatr¢ ¢i stan, v némz se herci prevlékali
a ménili své masky. Postupné se vSak tato stavba posunula do popie-
di a proménila v opravdové divadelni kulisy, které se staly integrdlni
soucdsti dramatu. Tento posun, jimZ se sama ,,scéna‘ stdvd ndpadnd,
si vynutil teoretiCt€jsi piistup k tomu, jak se bude divakim jevir. Od-
tud slavnd a velmi rtizné vykladand pasaz z Vitruviovych Deseti knih
o architekture:

»Agatharchos jako prvni zanechal pojednédni o dekoraéni vyzdobé,
kterou vytvofil jako jeviStni pozadi (scaenam fecit), kdyz Aischylos
nacvicoval v Athéndch svou tragédii. Z tohoto popudu psali o témz
ndmétu Démokritos a Anaxagords, totiZ jak je nutno vzhledem k zra-
kové Cinnosti oc{ a k rozbihavosti svételnych paprski vést pfirozenym
zplsobem z daného ustiedniho bodu linie (certo loco centro consti-
tuto), aby reprodukce konkrétnich predmétli ve scénickych malbach
vyvoldvaly skute¢né dojem tohoto konkrétniho pfedmétu a aby se
zdalo, Ze véci nakreslené na rovném a plosném priceli scény jednak
ustupuji do pozadi, jednak Ze vystupuji do popiedi.<**

Co pfesné Agatharchos vytvofil (fecif), se nikdy nedozvime, a nedocho-
valy se ani Démokritovy a Anaxagorovy texty o vnimdni a optice (vime
jen, Zze Démokritos napsal spis Aktinographia, coz lze prelozit jako ,,Po-
pis paprski svétla“ &i ,,Kresleni paprska svétla©).> Odtud pokracujici

24 Vitruvius, Deset knih o architektuie, prel. A. Otoupalik, Praha 1979, pfedmlu-
va VII. knihy, str. 232. Srv. tamt., 1,2, €. prekl. str. 37, o architektonickych nakresech
obecné: ,,Prostorovy pohled (scaenographia) pak je nastin pruceli a ustupujicich
boki, ve kterém vSechny linie sméfuji ke stiedu naznaenému kruzitkem.“

25 K Démokritovi a teoriim vidéni viz K. Rudolph, Democritus’ Perspectival
Theory of Vision, in: Journal of Hellenic Studies, 131, 2011, str. 67-83. K pasa-
Zi z Vitruvia ve filosofickém kontextu viz M. F. Burnyeat, All the World’s a Stage
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interpretani spor o to, zda mizeme tvrdit, Ze mame co Cinit s antickou
anticipaci renesan¢nf linedrni perspektivy. Mezi modernimi interprety
prevazuje opatrnost a néktefi z nich — véetné Panofského — se domnivaji,
Ze konstrukce linedrn{ perspektivy implikuje typ projekce, s nimzZ an-
tickd optika nepracuje pravé proto, Ze predpoklada sférické pole vidén{
a zakfivené linie. Z metodologického hlediska je tato ivaha chvalyhodné
opatrnd; na druhou stranu ov§em nevime, zda viibec Agatharchos apliko-
val poznatky teoretické optiky své (pfed-eukleidovské) doby.? Dilezité
kazdopadné je, Ze v teoreticky-perspektivistickém ramci chdpala antic-
kou scénografii renesance a divadeln{ prostor sehrdl ve vyvoji renesanéni
i manyristické perspektivy netrividlni dlohu, kterd presahuje roli pouhé
ilustrace. Divadeln{ prostor se stavd vzorem, a v posledku vychozim pu-
dorysem celé formy perspektivniho zobrazeni.

Tato tloha je soucasné zjevnd i textoveé doloZend a neni pochyb o tom,
Ze prostor renesancni linedrni perspektivy je prostorem divadelnim spiSe
nez ,,prirozenym®. Vynikajici ilustraci skytaji cetna zobrazenf, ktera maji
jasnou pedagogickou roli a v nichZ se projektivni divadelni scénou stdva-
ji idealizované méstské prostory, zejména nameésti. At uz jde o Piera de-
1la Francesku a jeho panel Idedini mésto, o Sebastiana Serlia a jeho dre-
voryty Tragickd scéna a Komickd scéna, nebo Giacoma Rossiho a jeho
rytinu Campidoglio Antico, vZidy mame co €init se zobrazenim, které
rozviji spfiznénost mezi perspektivou a architekturou, s niz se setkdvame
jiZz u Brunelleschiho a Albertiho. Pracuje-1i Alberti ve svém pojednani
O malbé s modelem obrazu jako okna, toto okno ukazuje ,,scénu®, na
niz se divak setkd s dénim ve svété: ,,Prvni véc, kterou udéldm, kdyz
mam malovat na néjaké ploSe, je to, Ze na ni vykreslim pravouhelnik
tak veliky, jak se mi libi, jenZ je mi jakymsi otevienym oknem, jimz

Painting. Scenery, Optics and Greek Epistemology, in: Oxford Studies in Ancient
Philosophy, 52,2017, str. 33-75, jenz zdtraziiuje epistemologicky rozmér Démokri-
tova zajmu o vnimani.

26 Viz J. Christensen, Vindicating Vitruvius on the Subject of Perspective, in:
Journal of Hellenic Studies, 119, 1999, str. 166 (s odkazy na dalsi literaturu). K eu-
kleidovské optice a perspektivé srv. C. D. Brownson, Euclid’s Optics and its Compa-
tibility with Linear Perspective, in: Archive for History of Exact Sciences, 24, 1981,
str. 165-194; W. R. Knorr, On the Principle of Linear Perspective in Euclid’s Optics,
in: Centaurus, 34, 1991, str. 193-210. K Vitruviovi a fimské malbé viz J. P. Small,
Circling Round Vitruvius, Linear Perspective, and the Design of Roman Wall Pain-
ting, in: Arts, 8, 2019, dostupné online: https:/www.mdpi.com/2076-0752/8/3/118
(navstiveno 2. 10. 2020). Pro vliv Vitruvia na renesanci viz alespori I. D. Rowland,
Vitruvius and His Influence, in: R. B. Ulrich — C. K. Quenemoen (vyd.), A Compa-
nion to Roman Architecture, Oxford 2014, str. 412—425.
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ma byt vidét vyjev.“*” Na prvni pohled se zd4, Ze konstrukce takového
vyjevu je velmi vzddlena Kvaszovu prikladu nedivadelniho scénického
zobrazeni, jimzZ je stfedoveka ikona jako misto setkdvani s posvatnem
(212-214). Predrenesancni scéni¢nost ikony a oZivenou ,,scénografii
renesancni perspektivy vSak propojuje moment, na ktery Kvasz klade
ve svém pojeti scéniCnosti velky diraz a jimz je aktivni dcast divaka:
,»~dllezitym aspektem scénické formy zobrazeni je i aktivni participace
Ctendfe na déji, jeho vstup na scénu‘ (212). Tento vstup je i v pripadé
ikony projekci, dilem ptedstavivosti, diky niZ si divdk osvojuje zobra-
zeny prostor a zaujimd stanovisko k tomu, co se v ném odehrava. Kvasz
mluvi v citované vété o ,,Ctendfi, coz je stejné necekané jako priznacné,
nebot’ jakkoli ikona sama nevypravi piibéh, bez znalosti psaného biblic-
kého pribéhu nemuize davat smysl.?

Umély perspektivni prostor, jenZ odkazuje déjinami své konstrukce
az k antickému divadlu, mdZe byt prostorem stejné tak sekuldrnim jako
posvatnym. Povaha vyjevi, s nimiz se v ném setkdvame, ptipousti oboji,
pficemzZ v obou pripadech ma byt perspektiva tim, co ndm umoziuje
orientaci na divadle svéta. Piitomnost budov, které jsou blizsi divadeln{
kulise nez redlné architekture, je tedy jiz od Giottova cyklu z Padovy
dilezitou soudasti zptisobu, jimZ malovany vyjev podsouva divakovi
jeho vlastn{ situovanost. Nékteré vyklady pivodu a déjin perspektivy
zdlraznuji vzajemnost matematické konstrukce perspektivy a divdkova
hlediska, tedy vzdjemnost, kterd miiZe mit riznou miru nazornosti: odtud
Kvasziv zdjem o implicitni projektivni subjekt, s nimz pfichdzi Diirer,
kdyZ zobrazuje perspektivni zobrazeni. Dalsi vyvoj malifské perspektivy
zahrnuje manipulace divdkova hlediska, na néZ divdk spontdnné reaguje.
Subjektivita pfedpoklada v tomto vyvoji riznost, kterou divadeln{ scéna
nepfinasi nutné, ale dokéze se vuci ni otevfit v téch formach zobrazeni,
v nichZ se ,,na scéné* ukazuje mnohost hledisek, k nimz divak implicitné
pridava své vlastni. Kvaszova kniha doklada toto ukazovéni v kapito-
lach vénovanych manyrismu a baroku, v nichZ se zmenSuje distance

27 L. B. Alberti, O malbé. O sose, piel. F. Topinka, Praha 1947, str. 41 (pieklad
upraven; cituji prvni ¢ast delSiho souvéti).

28 Vazbu tohoto typu (kde nejde o znalost literarniho textu, ale znalost geome-
trie a optiky, diky nimZ chapeme ,,pfibéh“ vzniku obrazu) narusi az monochromni
abstraktni malba druhé poloviny dvacétého stoleti, smazavajici stopy své vlastni
konstrukce (Mark Rothko, Barnett Newman, Ad Reinhardt). Ani zde vSak neni toto
osamostatnéni absolutn{ a pfi soustiedéném pozorovani obrazu se jeho geneze do
vysledného povrchu neodbytné vraci.
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mezi divikem a vyjevem, pficemZ se proménuji t€Z operace obraznosti
¢i predstavivosti, jejichZ pomoci do obrazu vzdy ,,obrazné* vstupujeme.

Pripomenuti dlouhé tradice, kterd konstruuje obraz jako scénu, pre-
kracuje uzsi definici scénického zobrazeni. KdyZ vSak zvdZime Castou
vazbu této formy na formu narativni a mozné zaclenéni obou téchto fo-
rem do formy koordinativni, mizeme tfi ,,dodate¢né“ formy nalézt ve
spektakuldrné ,,divadelni* konstelaci, jakou nabiz{ posledni obraz, ktery
Kvasz ve své knize reprodukuje. Veroneseho Hostina v domé Leviho
(224, obr. 100), tfindct metrl Siroka olejomalba se dvéma prostupujici-
mi se hledisky, je pozoruhodnd jiZ okolnostmi svého vzniku: na vyzvu
inkvizice, aby platno nazvané Posledni soud premaloval, reagoval ma-
lif tim, Ze obraz prejmenoval. Formalni strukturu zobrazeni toto slovn{
gesto neméni, ovliviluje vSak aktivni participaci divaka vcetné vniman{
figury Krista v poloprofilu. O koordinaci hledisek, jejichZ dany pocet je
kontingentn{ (226), zde miZzeme mluvit i v neformalnim smyslu, jenz
se tyka imagindrntho priniku riznych epizod z Kristova Zivota. Scéna,
kterou zde Veronese s pomoci zobrazené architektury vytvari, je v fadé
ohledl jedine¢nd. Pravé tim ale naznaluje, Ze pojem zobrazeni neni
vylerpdn motivem ndzornosti: jeho formdlni rozmér nema pevné dany
vztah k tomu, co je zobrazovédno. Ohled k narativni, scénické a koordi-
nativni formé, které se na sloZitych zobrazenich spole¢né podileji, ndm
tak pfipomind, Ze Kvasziv vyraz ,.forma zobrazeni jazyka geometrie
je syntakticky dvojzna¢ny: miZe znamenat ,,forma, v niZ je sdm jazyk
geometrie zobrazen,” nebo ,,forma, skrze niZ jazyk geometrie zobrazuje
néco jiného*. Tato dvojznacnost je integralni soucasti knihy, jeZ opako-
vané prechdzi mezi vytvorem a tvofenim, pfi¢emz obojf je v rizné mife
ukdzdno vybranymi obrazy.”

Karel Thein

29 Tato préce vznikla za podpory projektu ,,Kreativita a adaptabilita jako pfed-
poklad dspéchu Evropy v propojeném svéte®, reg. ¢.: CZ.02.1.01/0.0/0.0/16_019/000
0734, financovaného z Evropského fondu pro regiondlni rozvoj.



