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The geometrical principles of perspective have been thoroughly analysed and well
understood. Nevertheless it is strange, that also the question of the relationship be-
tween painting and geometry is thus considered to be exhausted. The aim of the
paper is to push the study of the analogies between painting and geometry further,
through mannerism to baroque. Its basic thesis is, that some paintings of the high
baroque as Les Meninas of Diego Velazquez or some of the illusionistic decora-
tions painted by Andrea Pozzo have the same pictorial form (in the sense of Witt-
genstein's Tractatus) as the picture embodied in the texts on non-Euclidean
geometry (Lobachevsky, Beltrami). Thus the basic technical innovations, which
were used by Lobachevsky and Beltrami in their discovery of the non-Euclidean
geometry, were more than a century earlier developed by the baroque painters.

Maliarstvo rovnako ako geometria sa zaklad4 na onej nepochopitel'nej zéhade, kto-
rou je zrak. Maliar rovnako ako geometer sa odkrytosti sveta zraku zmociiuje pomocou
ikonického jazyka, ktorého schémy maji svoj povod v Struktirach subjektivity. Sub-
jektivitu pritom nechédpeme ako opak objektivity. Subjektom rozumieme epistemicky
subjekt, ako sa s nim stretivame v reprezentaciach sveta - &¢i uz vedeckych, alebo ume-
leckych. Mé%e mat podobu hl'adiska (teda stredu premietania alebo stanoviska
rozpravaca), interpretaéného odstupu (tvoriaceho zaklad modelu, ale aj irdnie) alebo
integrativneho & konStitutivneho pristupu. Subjektivita znamend princip, pomocou
ktorého sa skusenost’ organizuje do zmysluplného celku vypovede. Tymto principom
méze byt to, Ze sa vietky prvky skusenosti koordinuji vo vztahu k jedinému
vyznaénému bodu - hl'adisku. Ako sme ukézali na vyvine geometrie [10]; takychto or-
ganizanych principov existuje viacej. To, akli konkrétnu formu subjektivity maliar
pouZzije, je otdzkou, ktorou sa tu chceme zaoberat'. V tej najzakladnejdej, existencidlnej
rovine je maliarstvo rovnako ako geometria vyrovnavanim sa ¢loveka s danostou zraku.
Preto je pravdepodobné, Ze medzi vyvinom geometrie a dejinami maliarstva budn exis-
tovat’ ur¢ité paralely. Zakladné vyvinové §tadia, ako sme ich odhalili vo vyvine geo-
metrie, sa pokisime uviest' do suvislosti s dejinami maliarstva. Pokisime sa teda najst’
paralely s perspektivistickou, interpretativnou,  integrativnou,  konstitutivnou
a lingvistickou formou jazyka geometrie v maliarstve. Aby v8ak nevznikli nedorozume-
nia, povaZujeme za doleZité predoslat’ niekol'ko poznamok, ktoré umozZnia lepsie pocho-
pit’ hranice nasho podujatia.

Na rozdiel od geometrie, ktora je ¢isto formalnou disciplinou, maliarstvo pracuje
okrem geometrickej formy aj s d'al§imi rovinami (expresivnou, gestickou, ndmetovou,
symbolickou) apouziva prostriedky (osvetlenie, farba, kontrast), ktoré nemaju
v geometrii  Ziadny priamy protipol. Geometricky text nemd expresivnu silu
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a usporiadanie &iar na obrazku nema gesticky vyznam. Geometer nepouZiva ani farebné
kontrasty, hru svetla a tiefia & harméniu a disharméniu v kolorite. Maliarstvo ma ne-
pomerne bohat3i repertoar vyrazovych prostriedkov ako geometria, preto je vicSina ma-
liarskych diel inovativna spdsobom, pre ktory neexistuje paralela v geometrii. Len vo
vynimo¢nych obdobiach, akymi boli renesancia €i kubizmus, sa forma zobrazenia
dostdva do centra pozornosti, a tak maliarske diela, ktoré sti zaujimavé aj pre geometriu,
hraju centralnu ulohu aj v dejindch maliarstva. V inych obdobiach, ked stalo v popredi
emociondlne pdsobenie, nové estetika farebnej kompozicie, novd symbolika &i expre-
sivita, paralely s vyvinom geometrie bud’ vdbec neexistuju, alebo sa tykaji diel
z hladiska maliarstva menej vyznamnych. Preto sa paralela s vyvinom geometrie tyka
len pomerne malého poétu maliarskych diel.

Nagim cielom teda nie je vyklad dejin maliarstva na zaklade vyvinu formy zo-
brazenia. V maliarstve je forma zobrazenia len jednym z mnohych aspektov, preto
nemdze ist’ o ni¢ viac nez o dotyk, o mapovanie uréitych miest dotyku medzi geometriou
a maliarstvom. Oc¢akdvat’ od tohto textu viac by bolo prejavom nepochopenia, a to ako
geometrie, tak aj maliarstva. Nehladdme v maliarstve vyvinovii liniu paralelmi
s vyvinom geometrie. Aj napriek tymto vaZznym obmedzeniam chceme viak preskiimat’
paralelu vyvinu formy jazyka geometrie a dejin maliarstva, a to preto, Ze verime, Ze tato
(fragmentarna, lokdlna a viaczna¢nd) paralela predsa len odkryva mnoho z nasej situo-
vanosti vo svete. Maliar aj geometer napriek spomenutym rozdielom su konfrontovani
s rovnakou existencidlnou situdciou, so situaciou vidiacej bytosti. Bytosti, ktora je vo
svojom svete situovana prostrednictvom zraku. Preto verime, Ze existuje hlboka stivis-
lost’ medzi vyvinom geometrie a dejinami maliarstva, zaloZena prave na tejto spolo¢nej
situovanosti a podmienena jej premenami. Premenami toho, ako rozumieme sami sebe,
ako rozumieme svojmu svetu a ako sa do neho zaclefiujeme. Snaha redukovat’ vyvin
maliarstva a geometrie na spoloény (psychologicky, sociologicky, antropologicky, kog-
nitivny ¢i dialekticky) zéklad, ale rovnako aj ochota stiahnut sa pred aroganciou
takychto redukeii a s tym spojend ochota zriect’ sa vzajomnej konfronticie vedy a ume-
nia nas ochudobiiuje o to najzaujimavejsie, ¢o kulturdlna koexistencia umenia a vedy
pontika. O moZnost’ pytat sa, hl'adat’ a snaZit' sa porozumiet’. Porozumiet' tomu druhému
a porozumiet’ aj sebe v zrkadle toho druhého. Ciel'om tejto state je prave pokus o takéto
porozumenie. A tak opustime oblast’ geometrie, kde nas chranila odborna erudicia,
a vydame sa do oblasti maliarstva.

1. Perspektivisticka forma a renesan&né maliarstvo

O vzajomnom vzt'ahu geometrie a maliarstva v obdobi renesancie existuje rozsiah-
la literatara ([7]; [9]; [15]). V tychto pracach sa vyvin renesanéného maliarstva analy-
zuje zhladiska pouZitych zobrazovacich technik. Je viak zaujimavé, Ze obdobim
renesancie sa téma vzdjomného vztahu maliarstva a geometrie povazuje za vy&erpan.
Ako keby maliari po renesancii zhl'adiska geometrie uz nepriniesli ni¢ nového, ako
keby sa po renesancii cesty umenia a matematiky opét’ rozi§li. Domnievame sa, Ze tento
explicitne nikdy nevysloveny, ale implicitne vo vitSine teoretickych prac pritomny
nazor je nespravny. Podla nasho nazoru dialég medzi maliarstvom a geometriou trva
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dodnes, len neprebieha vzdy na zjavnom, technickom povrchu maliarstva, ako to bolo
v obdobi renesancie. Nadim zdmerom je preto sledovat' skryty, implicitny dialég ma-
liarstva a geometrie aj po obdobf renesancie a vystopovat' ho podl'a moznosti aZ po 20.
storotie. Preto sa v obdobi renesancie nezdrzime prili¥ dlho. Téma je uz &tandardne
spracovana a vieobecne znama. Nadim ciefom nie je obohatit’ teoreticku analyzu rene-
sanéného maliarstva o nové podrobnosti, chceme sa pokusit’ prediZit analyzu vztahu
maliarstva a geometrie aj za hranice renesancie. Z obdobia renesancie uvedieme preto
len niekol’ko vybranych obrazov, na ktorych budeme ilustrovat metédu naej analyzy.

Obr. ¢&. 1

Vo viésine knth o dejindch umenia sa dielo florentského maliara Giotta di Bondo-
neho (1266-1337) radi k vrcholnému stredoveku anemoZno popierat, Ze nametmi
a ikonografiou do stredovekého umenia aj patri. Na druhej strane v fiom moZno néjst
prvky typické pre renesanciu. Ide predovietkym o geometrické aspekty jeho obrazov,
vktorych badat spahu zachytit' redlny priestor arozmiestnenie objektov v tomto
priestore. Ked'ze predmetom nasho zaujmu st prave geometrické aspekty maliarstva,
ako prva ilustraciu principov renesanéného maliarstva uvedieme Giottovu fresku Zjave-
nie bratovi Augustinovi a biskupovi (okolo 1325, obr. €. 1), ktord sa nachadza v kostole
Santa Croce vo Florencii ([2], 117; [7], priloha V). Ako vidno z pomocnych &iar dopl-
nenych F. Kadefavkom, Giotto uz vedel, Ze na vyvolanie ilizie rovnobeznych ¢iar treba
namal'ovat’ &iary zbiehajice sa k spolo¢nému abezniku. Na druhej strane v3ak tbeznik
priamok prisluchajiicich miestnosti ako celku sa odlifuje od Ubeznika priamok
prisluchajucich baldachynu. Zda sa preto, Ze obraz ma dva hlavné body (t.j. ubeZniky
priamok idtcich do hibky) a aj dva horizonty. To znamen4, Ze u Giotta je perspektiva
akoby "lokalna", rézne prvky architektiry st zakreslené v réznych pohl'adoch.
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Obr. €. 2

Dalsi obraz, na ktorom chceme ilustrovat postupné objavovanie principov per-
spektivy, pochadza od sienského maliara Ambrogia Lorenzettiho (1285-1348). Obraz
ma nazov Zvestovanie (1344, obr. ¢. 2) a nachadza sa v sienskej pinakotéke ([13], prilo-
ha 28; [7], priloha VII). Z geometrického hladiska je na obraze zaujimava dlazba, po-
mocou ktorej Lorenzetti vyvolava iliziu hibky priestoru. Bo¢né hrany dlazdic sa
zbiehaju do jediného bodu, ktory je sucasne aj hlavnym bodom obrazu (t.j. obraz je
mal’'ovany z frontdlneho pohl'adu). To je v sillade s geometrickymi principmi. Ked' vak
do siete dlazdic zakreslime uhloprieky, zistime, Ze tvoria krivku. Z geometrického
hladiska je to nespravne, lebo v skutoénosti je diagonalou priamka a pri stredovom pre-
mietani sa musi zobrazit’ opét’ na priamku. Preto ¢iara tvorena uhloprietkami dlazdic na
obraze by mala byt priamkou. Otizka, ako spravne zobrazit' dlazbu, predstavovala
vazny technicky problém. Vidime, Ze Lorenzetti uz vie, Ze dlazdice na obraze sa musia
postupne zmensovat, ale eSte nevie, podla akého pravidla. Pravidlo, podla ktor¢ho sa
maju dlazdice na obraze zmenSovat, objavil az Alberti amy sa k tomuto problému
vratime v nasledujicej kapitole.
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Dokonalé znalost’ principov perspektivy umozZiiuje tieto principy nielen démyselne
vyuzit, ale aj ich miernym poruenim stupfiovat posobivost’ obrazu. Vo Florentskom
Doéme sa nachadza freska Paola Ucella (1397-1475) Jazdecky pomnik Sira Johna Hawk-
wooda (1436, obr. €. 3). Freska je z geometrického hl'adiska zaujimava tym, e podsta-
vec je zobrazeny zpomerne prikreho podhladu, kym samotnad jazdecka socha je
zobrazena z priameho bo¢ného pohl'adu. To cely obraz odl'ahduje a sti¢asne mu dodava
ddstojnost’. Keby celd freska, teda nielen podstavec, ale aj jazdec, bola zobrazena
z podhl'adu, socha by dominovala priestoru. Naproti tomu tym, Ze z podladu je zobra-
zeny len podstavec, dosiahol Ucello vzneSenost’ sochy bez akéhokol'vek negativneho
posobenia. O tejto freske je zname, Ze jej prvii verziu odmietli a sprava florentského
Domu priméla Ucella k tomu, aby fresku zni¢il a namaloval znova. NemoZno preto
vylucit’, Ze v pdvodnej verzii zndzornil aj jazdca z nidpadného podhladu, ¢o vyvolalo
nevolu predstavitel'ov spravy ([16], 261). Vysvetlenie rozstiepenia pohl'adu ako dosled-
ku nedbalosti pri premal’ovani viak nie je plauzibilné. Ucello aZ prili§ dobre poznal per-
spektivu na to, aby sa dopustil takejto chyby. Ved’ ako o fiom napisal Giorgio Vasari:
" .. bol od prirody nadany hlbavym a bystrym duchom, a tak nepoznal iné poteSenie nez
skumat’ obtiazne a neriesitelné otdzky perspektivy... objavil spdsob, ako malovat krize-
nie a obluky klenieb, skracujiice sa stropy s ubiehajiicimi tramami a oblé stlpy na
stendch perspektiviie aj napriek ostrym rohom tak, Ze sa tieto rohy stratili a vyrovnal-
i.." ([17], 235-243). Preto je pravdepodobnejsie, Ze rozitiepenie pohl'adu na freske je
zamerné a Ze odmietnutie prvej verzie fresky bolo len podnetom na to, aby Ucello tento
posobivy trik objavil. Samozrejme, z ¢isto geometrického hl'adiska tu ide o porusenie
pravidiel perspektivneho zobrazovania. Ale toto porudenie sleduje jasné estetické ciele.
Vnasa do obrazu napitie, lebo nam brani jednozna¢ne fixovat pohl'ad anuti nas
neustale prechadzat’ medzi podhl'adom a priamym pohladom. Tym zjemiiuje dominan-
ciu sochy a zvyraziuje jej dostojnost’.

Obr. ¢. 4
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Ako v mnohych inych aspektoch maliarskeho umenia aj v jemnej hre perspektivy
dosiahol vrcholné majstrovstvo Leonardo da Vinci (1452-1519). Skvelou ilustraciou po-
ruSenia principov perspektivy je obraz Mona Lisa (1503, obr. &. 4), ktory sa nachddza
v Louvri v Parizi. Z geometrického hl'adiska je viak zaujimava jedna zvlastnost’. "Obzor
na lavej strane ako by lezal omnoho niZsie nez obzor na strane pravej. Ak sistredime
pozornost na lavi stranu obrazu, vyzerd Zena vy$sia alebo vzpriamenejsia, neZ ked sa
sustredim na pravi stranu. A s touto zmenou nasej vychodiskovej pozicie sa meni aj jej
tvar." ([4], 240). Takto nam vlastne ambivalencia polohy horizontu na obraze brani zau-
jat' jednoznaény pohlad. Je to efekt pripominajici Ucella, Leonardo ho viak dosiahol
omnoho jemnej$imi prostriedkami. Aj tu obraz vyvoldva neustile kolisanie pohl'adu
medzi jemnym podhladom a priamym pohladom, ale omnoho jemnejiie nez u Ucella,
takZe si ho neuvedomuje. To, Ze horizont brdni na§im o€iam spocinit’ na jednoznacnej
trovni a Ze neustale pohl'adom koli§eme medzi dvoma polohami, vnimame ako nejedno-
znaénost’ pohl'adu samotnej Mony Lisy, ¢o dodava obrazu tajomnost’ a pritazlivost’.

Samozrejme, toto nie je jediny prvok, ktory Leonardo pouZil na vyvolanie este-
tického u¢inku svojho obrazu, a moZno nie je ani najdéleZitej$i. Z hl'adiska geometrie je
v3ak nesmierne zaujimavy, lebo ukazuje, Ze geometrické principy su v maliarstve v hre
aj po uplnom zvladnuti geometrickej stranky perspektivy. V hre st viak nepriamo, ako
nastroje na dosiahnutie estetickych zamerov. A prave tato estetickd rovina ndm umozni
sledovat’ paralelu s vyvinom geometrie aj tam, kde uZ priame a bezprostredné kontakty
nebadat, ato predovietkym v baroku. Skimanie geometrickych prostriedkov este-
tického pdsobenia obrazov odhalilo jednu déleZit okolnost'. Horizont aj ubeZnik st to-
tiz prvkami formy jazyka. Ked sa preto obmedzime na geometricku stranku veci, moZno
povedat, Ze prave forma jazyka predstavuje nastroj estetického pdsobenia. Nie je to sice
prekvapujlice, pretoze vieme, Ze forma jazyka spaja subjekt, ktory je nositelom jazyka,
so svetom tohto jazyka. Preto je prirodzené, Ze ak chce maliar posobit’ na subjekt pros-
triedkami geometrie, pouziva na to prave formu jej jazyka. Ako sme uZ uviedli v ivode
k tejto kapitole, geometrické aspekty maliarstva su len jednym z mnohych prostriedkov,
ktoré ma maliar k dispozicii. Preto naSa "geometrickd estetika" asi teoretikom
vytvarného umenia nepovie vela nového. Domnievame sa viak, Ze je zaujimava pre po-
rozumenie vzajomného vztahu geometrie a maliarstva, lebo umoZiuje sledovat’ geome-
triu v maliarstve aj po tom, ¢o geometria ustipila do tizadia. Musime sa len sastredit’ na
geometrické aspekty estetického pdsobenia a neustéle pritom hfadat’ formu jazyka.

2. Partitivna forma a tedria perspektivy

V stvislosti s Lorenzettiho obrazom sme spomenuli problém kresby dlazdenia. Lo-
renzetti pouzil pribliznii metddu, ktord pre bezné potreby postacuje. Pravdepodobne by
sme si nikdy nevsimli, Ze na jeho obraze nieco nie je v poriadku. Pri kon§trukcii zloZi-
tejSich obrazov je viak déleZité poznat' presni tedriu, umoZiiujiicu spravne znazorfiovat
prvky architektiry. A tato tedria pochadza od Leona Battistu Albertiho (1404-1472),
ktory ju vylozil v knihe De Pictura z roku 1435 (obr. &. 5). Pri objasfiovani principov
perspektivy pouZil Alberti obrazok, ktory je z geometrického hl'adiska vel'mi zaujimavy.
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Obr.¢. 5

Zvlastne na tomto obrazku je to, Ze ten isty obraz je na fiom pritomny dvakrat. Raz
pri pohl'ade zboku, raz pri pohl'ade spredu. To znamend, Ze aj prvky formy jazyka
(horizont, hl'adisko, pozadie) sl na obrazku zobrazené dvakrat. Horizont sa sice pri
prietnom reze obrazom zvrhne na jediny bod, to viak nie je podstatné. Podstatné je to,
7e na obraze je pritomny dvakrat. Raz ako bod, druhy raz ako ¢&iara. DalSou
zvlatnost'ou Albertiho obrazu je to, Ze samotny obraz je plochy. Alberti sa nesnazi vy-
volat' v nas iluziu hibky. Namiesto Sikmej polohy, ktora by umoznila zachytit' hibku
priestoru, kresli len Celny rez. V obraze, ako sme uviedli, je hl'adisko zdvojené, su
v fiom teda pritomné dve hl'adiskd. Prdve vd'aka tomu, Ze situdciu kreslenia dlaZdenia
zobrazil na svojom obrazku dvakrat, méZe odvodit’ svoje pravidlo. Oko maliara, ktoré je
nakreslené na obrdzku vl'avo, ako sa zboku pozera na obraz, je totiZ to isté oko ako oko,
z hladiska ktorého je namal'ovany druhy obraz nakresleny na obrizku z ¢éelného
pohfPadu. Pritom v oboch pripadoch je to ten isty obraz. Na obrazku vlavo je zndzor-
nené, ako vidi oko jednotlivé kocky dlaZby. Je to viak to isté oko ako oko, ktoré sa poz-
era na obraz vpravo, preto musia byt aj odstupy dlaZdic v oboch pohl'adoch rovnaké.
Alberti teda najskor zakresli v priegnom reze, ako oko vidi dlazdice, a potom ich rozos-
tupy prenesie do pohladu ¢elného. To je jadro Albertiho metédy.

MozZno povedat, Ze na Albertiho obrazku st pritomné dve vnatorné hladiska.
(Vnuatorny znamena prislichajuci tomu, €o je na obraze zobrazené, vonkaj$i znamena
prislichajici tomu, ako sa na obraz pozerame.) Domnievame sa, Ze idea spojit’ dva ob-
razy daného predmetu do jediného obrazku je kla¢ovou ideou celej deskriptivnej geo-
metrie, preto moZno povedat, Ze Albertiho spdsob zobrazenia priemetu dlazby je prvym
krokom na ceste k deskriptivnej geometrii. Mongeovo premietanie sa zaklada na podob-
nom principe zdvojenia obrazu zobrazovaného predmetu ([15], 135).

Obr.¢. 6
Prejdime k obrazku od Albrechta Diirera (1471-1528) z jeho knihy Underweysung
der messung mit dem zirckel vn richt scheyt z roku 1525 (obr. £. 6). Vidime, Ze aj na
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tomto obrazku ide o zdvojenie hl'adiska. U Diirera je viak jedno hl'adisko vnitorné (ma
podobu oka maliara, t.j. stredu premietania), kym druhé hfadisko je vonkajiie (je to
hradisko, z ktorého sa konstruuje perspektiva celého obrazka). Ako sme uviedli v nasej
stati o dejinach geometrie [10], Durerov obrazok predstavuje vychodiskovii konfi-
gurdciu, na ktorej stoji cela pr

Obr. &7

Na zdver uvedieme este jeden obraz od nemeckého maliara Hansa Holbeina
mladdieho (1498-1543). Jeho nazov je The Ambassadors, je z roku 1533 a nachadza sa
v Londynskej National Galery (obr. €. 7). Z nasho hl'adiska je tento obraz zaujimavy
tym, Ze aj v flom je pritomné zdvojenie hl'adiska. V tomto pripade si v3ak obe hl'adiskd
vonkajiie, tykajd sa teda toho, ako sa mdme na obraz pozerat. Z jedného hl'adiska, ktoré
sa nachadza priamo pred obrazom, vidime dvoch velvyslancov v miestnosti. Pri
frontalnom pohlade vidime pri nohach vel'vyslancov zvlastnu Skvimu. Aby sme pochopi-
li, ¢o tato Skvrna znazoriiuje, musime zaujat’ druhé hl'adisko, ktoré sa nachadza na lavej
strane obrazu tesne pri jeho rame. Ked' sa na obraz pozrieme z tohto extrémne ostrého
uhla, Skvrna sa premeni na obraz lebky [11].

Ked sme v dejinach maliarstva hladali paralelu pre formu jazyka neeuklidovskej
geometrie, najprv sme si mysleli, Ze to bude prave anamorfické zobrazenie, ktorého
vyznamnym reprezentantom je prave tento Holbeinov obraz. U Lobagevského podobne
ako u Holbeina ide totiZ o dve vzdjomne neredukovatel'né hl'adiska. Ukézalo sa v3ak, Ze
tento prvotny napad nebol spravny. Jednak je rozdiel v tom, Ze u Lobagevského je jeden
epistemicky subjekt vnutorny (stred premietania), kym druhy je vonkajsi, zatial' o
u Holbeina st obe hl'adiskd vonkajsie. DéleZitejSia je vSak druha odliSnost’. Lobacevskij
totiZ priniesol zasadne novy charakter vonkajiieho subjektu. Mame tu na mysli interpre-
tativny odstup, pomocou ktorého kresli na euklidovsky papier euklidovskou ceruzkou
neeuklidovsky trojuholnik. Ako vieme, ztohto interpretativneho odstupu sa
u Beltramiho stane preklad medzi vnitornym a vonkaj$im jazykom modelu. Naproti
tomu u Holbeina st obe hl'adiskéa iba oby¢ajné perspektivistické hl'adiska. Nie je medzi
nimi Ziadny interpretaény posun ani preklad.

Forma jazyka Holbeinovho obrazu sa zaklada na epistemickom subjekte chdpanom
ako bod, z ktorého sa na svet pozerame. Preto sa ndm javi zmysluplnejSie zalozit' vyklad
Holbeinovho obrazu na tom, Ze ho poloZime vedla Albertiho a Diirera. Névum Holbei-
novho obrazu teda vyloZime ako zdvojenie hl'adiska. Kym u Albertiho st pritom obe
hl'adiskd vnutorné, u Diirera je jedno vnatorné a druhé vonkajsie a u Holbeina st obe
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hl'adiska vonkaj§ie. Takto forma jazyka Holbeinovho obrazu krasne zapadla vedl'a Al-
bertiho a Diirera a dopliia ich o tretiu moZnost, ktord méme pri zdvojeni hladiska
k dispozicii. NaSe obrazky predstavuji tri moZnosti, ako nadviazat' na perspektivu.
Diirera sme pouZili ako vychodisko pri vyklade projektivnej geometrie. Zda sa, Ze po-
dobnt tlohu, aki m4 kompozicia Diirerovho obrézka z hl'adiska projektivnej geometrie,
mozZno pripisat’ aj Albertiho obrdzku z hl'adiska geometrie deskriptivnej. Nejde pritom
o technické detaily, ale o z4sadny epistemologicky charakter tohto obrazku, spocivajtci
v tom, Ze sa na jeden obrazok umiestnia dva vhodne koordinované obrazy uréitého pred-
metu. Aj ked’ kazdy z tychto dvoch obrazov vzaty osobitne zachytdva len urcité aspekty
zobrazeného predmetu, oba obrazy vd’aka ich vhodnej koordindcii umoZituju re-
konstruovat’ iplnd informaciu o zobrazenom predmete. A préave takdto reprezentacia ob-
sahujuca uplnt informéciu o zobrazenom predmete je cielom deskriptivnej geometrie.

PERSPEKTIVISTICKA
FORMA
DESKRIPTIVNA PROJEKTIVANA ANAMORFICKA
FORMA FORMA FORMA

Na perspektivnu malbu teda moZno nadviazat’ troma réznymi spésobmi: Albertiho,
Diirerovym a Holbeinovym, preto asi bude vhodné odligit’ formu jazyka samotného per-
spektivistického maliarstva, ktora sa zaklad4 na jednom vonkaj§om perspektivistickom
hl'adisku, od foriem jazyka tychto troch spésobov nadviazania na perspektivne maliarst-
vo, ktoré maji zdvojené hl'adisko. Po tomto upresneni budeme perspektivistickou for-
mou nazyvat formu jazyka renesanénych obrazov, ktoré maju jediné vonkajdie
perspektivistické hl'adisko. Prechod na d’aliin formu jazyka spociva v tom, Ze sa per-
spektivistické hl'adisko rozdvoji. Pritom, ako sme ukdzali, existuju tri mozZnosti tohto
rozdvojenia.

Pod projektiviou formou budeme rozumiet' formu jazyka Diirerovho obrazka,
v ktorej je jedno hl'adisko vnitorné, priamo pritomné na obraze, kym druhé je vonkajsie.
Zabudovanie tejto projektivnej formy do jazyka u Desargua znamend zrod projektivnej
geometrie. Ked’ sme v naej stati o vyvine geometrie hovorili o Desarguovi, konfron-
tovali sme ho vylu€ne s Diirerovym obrazom, aceld predosld analyza teda ostdva
v platnosti. Meni sa len terminolégia. Zavddzame rozliSenie perspektivistickej
a projektivnej formy. Po tomto rozlifeni Dilrerovu rytinu uz nezahifiame do perspekti-
vistickej formy, ale predstavuje jeden z prvych obrazov s projektivnou formou

Druhy spdsob, ako nadviazat' na perspektivisticka formu jazyka, predstavuje ana-
morfické maliarstvo. Aj v fiom sa hl'adisko zdvojuje, ale na rozdiel od projektivnej for-
my zostdvaju obe hl'adiska vonkajsie. Prvy doklad o anamorfickej forme pochadza
z poznamkového zodita Leonarda da Vinciho a predstavuje detskli tvdr nakreslenu
z extrémne ostrého uhlu pohladu. Aby sme ju mohli uvideli nedeformovani, musime
priloZit' oko aZ k okraju papiera ([11], 10). Najvyssiu uroveii dosiahlo anamorfické
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maliarstvo v 17. storoéi, v obdobi manierizmu. V 18. storo¢i sa poznatky anamorfického
zobrazenia vyuZivaju pri vyzdobe interiérov, ale samotné anamorfické maliarstvo upada.
Kym anamorficka forma jazyka bola nad'alej st¢astou umenia, tretia forma jazyka,
ktora nadvizuje na perspektivisticki formu, deskriptivna forma, postupne splynula
s technickym kreslenim a stala sa vyznamnou su¢astou pripravy architektov, stavebnych
inZinierov a mnohych d’aliich odbornikov s technickym zameranim. Na rozdiel od pre-
doslych dvoch foriem sa vyznaluje tym, Ze obe hladiskd, na ktoré sa perspektivistické
hradisko rozstiepi, st vnutorné. Na Albertiho obrazku je jedno hl'adisko priamo nakres-
lené v tvare oka, ktoré sa pozera na obraz vlavo. Druhé hladisko, ktoré prislicha obrazu
vpravo, sa nachadza pred tymto obrazom vo vzdialenosti, ktora sa rovna vzdialenosti
oka nakresleného vlavo od prieéneho rezu lavého obrazu. Aj toto druhé hladisko je
vnatorné, lebo sa od nds nechce, aby sme sa pozerali na Albertiho obrézok ztohto
hladiska. Prave naopak, musime rozumiet, Ze toto hl'adisko je tieZ okom maliara,
ktorého pozorujeme pri malovani, len raz je situdcia nakreslend zboku, a druhy raz zo-
zadu (spoza maliarovho chrbta). Vnitorné hladisko teda neznamena hladisko nakres-
lené na obrazku. Vnatorné sa tu mysli z hl'adiska jazyka. Vnutorné hl'adisko je hl'adisko,
ktoré jazyk dokaze vyjadrit. Vhodnym otofenim situdcie sa toto hl'adisko dostane pria-
mo na obrazok, ako vidno na l'avej &asti Albertiho obrazku. Vonkajsie hl'adisko, teda
hl'adisko, z ktorého sa mame pozerat’ na obrazok, sa nikdy nemdZze stat’ suc¢astou obra-
zu. MbZe sa k nemu pribliZovat, ako napriklad v anamorfickom maliarstve, ale vzdy
musi byt uréity odstup. Inak by sme ni¢ nevideli. Hl'adiskd na Albertiho obrazku po-
dobne ako hladiskd na obrizkoch deskriptivnej geometrie su vnutorné. Nie sa to
hl'adiskd, z ktorych sa mame na obrdzok pozerat' (prave v tom je rozdiel medzi des-
kriptivnou a anamorfickou formou jazyka), ale hl'adiskd, o ktorych obrazok vypoveda.
Rozlienie troch réznych foriem jazyka, ktoré nadvizuji na perspektivisticki for-
mu, ndm pomdZe lepiie pochopit vyvin geometrie. Na jednej strane je to déleZity
priklad vetvenia formy jazyka, ktory ukazuje, Ze nasa koncepcia sa neobmedzuje len
na opis linedrneho vyvinu, ale umoZziiuje opisat’ aj zloZitejSie vyvinové procesy. Vidime,
Ze vietky tri varianty - Alberti, Diirer, Holbein - nadvizuji na perspektivistickt formu
rovnako - zdvojenim hladiska. Preto navrhujeme nazvat’ deskriptivnu, projektivnu
a anamorfickt formu spolo¢nym terminom partitivne formy. Vidime tieZ, Ze tieto vari-
anty vycerpavaji vietky moznosti, ktoré mame pri takomto zdvojeni k dispozicii. Dom-
nievame sa, ze takto by mohla vyzerat vieobecna tedria vyvinu vedy. Vychadzala by
z analyzy vyvinu formy jazyka vedy. Obsahovala by opis bodov vetvenia, dalej podla
moznosti uplny prehl'ad variantov, ktoré sa pri vetveni otvarajii, charakterizaciu spo-
lo¢nych vlastnosti jednotlivych variantov a nakoniec charakterizaciu tedrii, ku ktorym
viedli jednotlivé varianty. Tato koncepcia by mohla nahradit' linearne opisy evolicie
ako smerovania k nejakému ciel'u. V nafom opise je ciel'ov viacej. Kazda linia mé svoje
vlastné smerovanie. Niektoré linie, napriklad anamorfické maliarstvo, po tase samé
odumr. Iné, napriklad deskriptivna geometria, mdZe po &ase vytladit' in4 forma jazyka
(pocitacova grafika). A najdu sa aj také linie, ktoré pretrvali aZ do sii¢asnosti.
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3. Interpretativna forma jazyka a barok

Cielom tejto kapitoly je ukéazat, Ze interpretativna forma jazyka, pomocou ktorej
Lobacevskij, Bolyai a Gauss objavili neeuklidovskii geometriu, ma svoju paralelu
v maliarstve baroka. Tato téza je v rozpore s tym, ako sa vztah neeuklidovskej geome-
trie a maliarstva bezZne interpretuje. Historici vytvarného umenia kladi neeuklidovsku
geometriu vd¢inou do stvisu s kubizmom a ranymi §tadiami abstraktného umenia ([6];
[1]). Vychadzaja pritom priamo z vyrokov maliarov ako Braque, Malevi&, Kandinskij
alebo Duchamp, zréznych manifestov kubizmu, futurizmu a suprematizmu, ako aj
z dobovych teoretickych reflexii, v ktorych moZno n4jst’ priame odvolavky na neeukli-
dovskil geometriu. Domnievame sa viak, Ze tieto paralely, aj ked’ vyslovené samotnymi
maliarmi, si povrchné a zavadzajice. Ich zakladom je ndhodnd historickd okolnost, Ze
neeuklidovski geometriu v dobe jej objavu (v 20-tych rokoch 19. storo&ia) odborna ver-
ejnost’ neprijala. Tridsat’ rokov ju matematici ignorovali. AZ po Gaussovej smrti roku
1855, ked’ sa spristupnili jeho denniky, sa zistilo, Ze kral' matematikov bral moZnost
neeuklidovskej geometrie tiplne vézne. Aj ked’ verejne sa o neeuklidovskej geometrii
nikdy nevyjadril, zo stikromnej kore¥pondencie a dennikov jasne vysvita, Ze o jej exis-
tencii nemal Ziadne pochybnosti. Aj samotny termin neeuklidovskd geometria pochadza
od Gaussa. Gaussova autorita viedla k prehodnoteniu postoja k neeuklidovskej geomet-
rii a k znovuobjaveniu zabudnutych prac Lobacevského a Bolyaia.

Do povedomia SirSej vergjnosti zafina neeuklidovskd geometria prenikat az
v 80-tych rokoch minulého storodia a presadzuje sa aZ v prvej dekdde nasho storodia
v suvislosti s teoriou relativity. Neeuklidovskd geometria vyvolala burlivé diskusie a v
ovzdusi tychto diskusii sa formovali nazory spominanych maliarov. To znamend, Ze
neeuklidovska geometria a kubizmus &i futurizmus sa vzdjomne dotykali v podstate iba
vd'aka retarda¢nému pdsobeniu, ktoré o pol storo¢ia zabrzdilo prijatie neeuklidovskej
geometrie. Maliarov muselo fascinovat’, ked’ sa dopoculi o moZnosti novej geometrie.
Ich nad$enie pre novil geometriu, ako aj ich chédpanie vlastnych snah prekonat’ tradicie
a vytvorit’ nové formy malovania ako analdgie s usilim tvorcov neeuklidovskej geome-
trie o prelomenie medzi euklidovskej tradicie, st plne pochopitel'né. Podl'a nasho ndzoru
by viak nové geometrie rovnako nadene uvital Blake alebo Turner, keby preniknutie
neeuklidovskej geometrie do povedomia $irej verejnosti nezbrzdila Gaussova opatrnost’
a nepochopenie odbornych kruhov. V kaZdej dobe Ziju maliari, ktori hl'adaji nové vyra-
zove prostriedKy, a je len prirodzené, Ze sa citia byt’ spriazneni s matematikmi usilujtci-
mi o ¢osi podobne.

Problém v3ak spoc¢iva vtom, Ze neeuklidovsky svet sa, prisne vzaté, neda
namalovat. Preto paralela medzi neeuklidovskou geomefriou anejakym prudom
v maliarstve, nech uz maliari hovoria ¢okol'vek, neméze byt priama. Paralela sa nemdze
tykat’ toho, o je na obraze namal'ované, ale jedine toho, ako je to namal'ované. Paralela
sa moZe tykat jedine formalnych prostriedkov. Ked’ popierame existenciu paralely med-
zi neeuklidovskou geometriou a kubizmom, nechceme tym znizovat’ originalitu kubiz-
mu. Prave naopak, v naej interpretacii sa hibka a novost’ kubizmu eite viac zvyraznia.
Pokusime sa ukdzat, Ze jeho paralelou je topolégia, ¢o je prud este abstrakinej§i nez
neeuklidovska geometria.
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3.1. Geometria barokového maliarstva

Obr. &. 8

Ako sme uz uviedli, zdkladnou tézou, ktorti chceme zdévodnit’ je téza, Ze barokové
maliarstvo predstavuje z epistemologického hladiska prechod k interpretativnej forme
jazyka, a ze teda obsahuje &rty paralelné s neeuklidovskou geometriou. N4§ vyklad za-
loZime na analyze obrazov vrcholnych predstavitelov baroka. Prvy obraz, ktory chceme
analyzovat’, je od Diega Veldzqueza (1599-1660). St to Las Meninas (Dvorné damy), je
zroku 1656 a nachadza sa v Madridskom Prade (obr. ¢. 8). Obraz zobrazuje samotného
maliara v ateliéri pri praci. Spo¢iatku nevidfme, ¢o vlastne maliar mal'uje. AZ po chvili
si uvedomime, Ze na zadnej stene ateliéru visi zrkadlo, v ktorom sa odrdZaji postavy
krala a kral'ovnej, ako sedia modelom.

Na prvy pohl'ad by sa mohlo zdat', Ze obraz je paralelou k Diirerovej rytine, ktora
tiez zobrazuje maliara pri praci. Po kratkej uvahe viak pochopime, Ze to tak nie je. Na
Diirerovej rytine je totiZz jedno z dvoch hl'adisk vnitorné. Rytina znizorfiuje samotny
proces zobrazovania, veduci od predlohy cez priesvitna foliu aZ do maliarovho oka. Na-
proti tomu Veldzquez neznazoriiuje to, ako maliar vidi. Vd'aka zrkadlu sice vieme, na o
sa maliar pozerd, ale, prisne vzaté, to, ako to vidi, na obraze zachytené nie je. Pre von-
kajSie hl'adisko (z ktorého sa pozerdme na cely obraz) su totiZ postavy krala a kralovnej
skryté. Preto nemdzeme sledovat’ proces zobrazovania, spajajici predlohu, obraz a oko
maliara. Velazquezov obraz pripomina Diirerovu rytinu, na ktorej vdza (tentoraz nahra-
dena kralovskym parom) vypadla zo zorného pol'a. KaZzdy obraz zachytava len to, ¢o je
pred divakom. To, ¢o sa nachadza za jeho chrbtom, na obraze pritomné nie je. A prave
kralovsky par, ktory vypadol zo zorného pola vonkajsicho hl'adiska, prinasa
Veldzqueze na obraz pomocou zrkadla. Zrkadlo teda predstavuje urcity fragment sveta,
ktory obraz nedokaZe priamo zobrazit, fragment vnoreny do obrazu. Zrkadlo viak
nestvisi s pohladom maliara. Je za jeho chrbtom, preto ho maliar nevidi. Vyjav
v zrkadle, aj ked’ znazoriiuje kral'ovsky par, na ktory sa maliar pozera, nie je si¢astou
maliarovho zorného pol'a, nevztahuje sa k jeho hl'adisku. Maliar nevidi zrkadlo, preto
vyjav v zrkadle nie je reprezentovany z hladiska maliara, t.j. z vniitorného hladiska.
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Zrkadlo je tam pre nas, vidime ho z vonkajdieho hl'adiska, z hl'adiska, z ktorého sa poz-
erame na cely obraz. Preto oko maliara, predstavujlice vnitorné hl'adisko, je na obraze
nepodstatné. Nie je tym, ¢o integruje obraz do jednotného celku. Keby na maliarovom
mieste stal sluzobnik s karafou vina (obsluhujtci kralovsky par), obraz by svoj zmysel
nestratil. I8lo by o prestivku v malovani, kedy sa kral’ a kralovnd obcerstvuju. Aj ked’
st mimo obrazu, zrkadlo by nam stile umoziiovalo porozumiet celkovej scéne. Ak by
sme viak podobnii zdmenu maliara za sluhu spravili v Diirerovej rytine, ta4 by zmysel
stratila. ZruSenie vnitorného hl'adiska, ktoré spaja obraz s predlohou, Velazquezovmu
obrazu neuskodi, kym Diirerovmu &no. Preto na3 pokus vylozit' Veldzquezov obraz po-
mocou Diireovej rytiny nebol spravny. Veldzquezov obraz nepouziva vniitorné
hl'adisko, nie je to oko maliara, o obraz zjednocuje.

Ked'ze obe hladiska, to z ktorého vidime dvorné damy a cely ateliér, ako aj to,
z ktorého sa pozerame na kral'ovsky par v zrkadle, su hladiska vonkajsie, mohlo by sa
zdat, Ze tu ide o paralelu k Holbeinovmu obrazu. Coskoro si viak uvedomime, Ze ani
tento vyklad neobstoji. U Holbeina su totiz hl'adiskd, z ktorych sa pozerame na dvojicu
velvyslancov, resp. na lebku, rézne. Musime prejst’ aZz k rdmu obrazu, aby sme lebku
zahliadli v spréavnej perspektive. Naproti tomu u Veldzqueza je hl'adisko, z ktorého sa
pozerdme do ateliéru, totozné s hl'adiskom, z ktorého sa pozerame na zrkadlo. Je to ten
isty bod. Veldzquez podobne ako Beltrami teda stotoZiiuje dve hladiska. Lahko si to
uvedomime, ked’ si predstavime, Ze by sme zrkadlo na zadnej stene ateliéru nahradili
obrazom, na ktorom by bola namalovana kral'ovska dvojica presne v takej poze, aku
vidime v zrkadle. Inymi slovami, obsah zrkadla by sme preloZili do jazyka vonkajsieho
hladiska (z ktorého vidime celi zadnt stenu ateliéru). Obraz by tym stratil svoj epis-
temologicky zmysel. UZ by sme nemohli zistit, ¢o maliar znazorneny na obraze mal'uje.
Obraz zaveseny na zadnej stene ateliéru neumoziiuje usudzovat' na predlohu, ktort mal-
iar mal'uje. Podstatné teda nie je len to, &o je zndzornené v zrkadle (lebo obraz by mohol
znazornit’ ten isty vyjav), ale aj skutoénost’, Ze to je zrkadlo a Ze vieme, Ze to je zrkadlo.
Domnievame sa, Ze tu mame do inenia s prekladom. To, Ze vieme, ako funguje zrkad-
lo, nam umoZiiuje pochopit, Ze vyjav, ktory na fiom vidime, predstavuje postavy, ktoré
sa nachadzaji mimo obrazu. To znamen4, Ze informéciu, ktori vidime v zrkadle, inter-
pretujeme ako zobrazenie toho, ¢o sa nachadza pred obrazom. A prenos informéacie
z jedného interpretaéného ramca (obraz na zadnej stene ateliéru) do druhého interpre-
taéného rdmca (obraz v zrkadle) je prekladom. Preto zrkadlo na zadnej stene ateliéru
pripomina kruh z Beltramiho modelu. Podobne ako Beltrami vo vntri svojho kruhu
dokaze zobrazit neeuklidovsky svet, ktory vypadol zo §tandardnych "euklidovskych ob-
razov", aj Velazquez v zrkadle zobrazuje ¢ast’ sveta, ktory vypadol z obrazu.

Preto aj ked Velazquez, samozrejme, nezobrazuje Ziadnu neeuklidovski geome-
triu, na jeho obraze mozno n4jst’ mnoZstvo prvkov, ktoré pouzili Lobacevskij a Beltrami
na vytvorenie modelu neeuklidovského sveta. Ako u Beltramiho aj u Velazqueza ide
o fragment (vnutro kruhu, zrkadlo) vnoreny do vonkajSieho obrazu (euklidovskej
roviny, obrazu ateliéru). V oboch pripadoch ide o fyzické stotoZnenie dvoch hPadisk
(hladiska premietania a prekladu u Beltramiho, hl'adiska, z ktorého sa pozerame do ate-
liéru, a hl'adiska, z ktorého sa pozerame na zrkadlo). V oboch pripadoch sa toto sto-
toznenie hladisk kompenzuje prekladom. Beltrami prekladd zjazyka euklidovskej
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geometrie kruhu do jazyka neeuklidovskej geometrie roviny. Podobne na pochopenie
Velazquezovho obrazu musime interpretovat vyjav v zrkadle ako vyjav pred obrazom
(teda napriklad vymenit pravi stranu za lavi, odhadnut priblizna vzdialenost na
zaklade vel'kosti postav atd’.). A kone¢ne, Beltrami i Velazquez pouzivaja tito nova for-
mu jazyka ako nastroj na zobrazenie toho, ¢o sa priamo zobrazit' neda. Bud’ preto, Ze je
to za nadim chrbtom, a teda to vypadlo z nasho zormého pol'a, alebo preto, lebo to je "za
Euklidovym chrbtom" a systematicky to vypadava z kazdého "euklidovského zorného
pola".

Samozrejme, medzi Beltramiho modelom a Velazquezovym obrazom je obrovsky
rozdiel vo vyzname toho, ¢o prindsaju. Kym Beltramiho model otvara nové obdobie
v dejindch geometrie, Velazquezov obraz je len jednym z mnohych jeho platien. Na-
priek tomu alebo mozno prave preto tento priklad umoziiuje lepsie porozumiet’ forme ja-
zyka. T4 istd forma jazyka sa da pouZzit' 1 vyjadrenie vel'mi rozdielnych obsahov. To,
ze interpretativna forma jazyka sa v geometrii spaja s objavom neeuklidovskej geome-
trie, neznamend, Ze v inych oblastiach kultiry (napriklad v maliarstve) ju nemozno
pouzit' na nieo zasadne iné. Interpretativna forma barokovych maliarov nijako nesuvi-
sela s ich tizbou objavit' nejakd nova geometriu. Cheeli skor prekonat’ rozpoltenost,
ktora priniesla projektivna forma, a vytvorit’ vy3siu, duchovni jednotu obrazu. To len
ukazuje, Ze paralela medzi dejinami maliarstva a geometriou sa netyka obsahu, ale len
- formy, netyka sa ciel'ov, ale len prostriedkov. ‘Ak ju pochopime takto, dokazeme lepsie
porozumiet’ prekvapujicim epistemologickym analogiam medzi Beltramiho modelom
a Velazquezovym obrazom (vnorenie fragmentu, stotoznenie hl'adisk, preklad) bez toho,
7e by sme tieto analogie nadinterpretovali a cheeli z nich vyvaodit' nejaké obsahové pa-
ralely ¢i hlbsi zmysel dejin. Zakladom tychte paralel je vyvin subjektu v dejinach
curopskej kultury, a nie nejaky metafyzicky ciel’ & zmysel. Ak sa uspokojime s tymto
vykladom, méZeme sa z analyzy dejin geometrie ¢i maliarstva dozvediet vel'a o nés a o
nasich duchovnych dejinach

Obr. &.9
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Druhé dielo, na ktorom chceme ilustrovat’ paralely medzi formou jazyka neeukli-
dovskej geometrie a barokovym maliarstvom, je freska Alegdria misiondrskej innosti
Jezuitov z roku 1694 od jezuitského mnicha, maliara, architekta a teoretika perspektivy
Andrea Pozza (1642-1709), ktora sa nachadza v kostole sv. Ignacia v Rime (obr. &. 9).
Této freska je jednym z vrcholnych diel iluzionistického baroka. Kostol sv. Ignécia je
jednym znajvyznamnej$ich kostolov radu jezuitov abol postaveny v rokoch
1626 - 1650. Pdvodne mal mat' vysokd kupolu, dominikani, ktori mali v susedstve
nového kostola svoju kniZnicu, sa viak obdavali, Ze vysokéd kupola by obrala kniZnicu
o prili§ vel'a svetla. Roku 1684 sa dospelo ku kompromisu, podl'a ktorého kostol nebude
mat’ skutoénit kupolu, ale len iluzionistickil, namal'ovani na strope kostola. Andrea Poz-
zo, ktory uz mal skisenosti v tejto oblasti, bol povereny jej realizaciou. V knihe Per-
spectivae Pictorum atque Architectorum, vydanej roku 1693 v Rime, Pozzo podrobne
vysvetluje metédu, pomocou ktorej vyzdobil strop kostola sv. Ignéacia a vytvoril jeho
iluzionistickid kupolu.

V tejto knihe sa nachddza aj tento obrdzok:

Spodna tretina obrazka, znazoriiujica polkruhovii klenbu kostola, zobrazuje sku-
to¢ne existujucu architektiru. Naproti tomu vrchné dve tretiny obrazka, oznadené ¢&islom
2, zobrazuju fiktivnu architektiru neexistujiicej kupoly. Pozzo aj tito neexistujiicu ku-
polu detailne naprojektoval a vyzdobil freskami. Zatial' sa obrdzok nelisi od beZnych
projektov, aké sa pouZivaju pri prestavbe &i rozdireni budov, ked’ sa uZ existujtica archi-
tektira budovy spoji s novou ¢astou. Pri tomto beZnom pouZiti je projekt neexistujice;j
¢asti budovy jednoducho planom pre stavbu. V Pozzovom obrazku je to viak inak. Poz-
zo vie, Ze kupola sa nebude nikdy stavat’. Jeho obrazok nie je planom pre stavitel'a, ale
navodom pre maliara. Namiesto toho, aby projekt odovzdal stavitel'ovi, premietol cela
fiktivnu architekttiru na polkruhovi klenbu kostola. V tomto zmysle moZno v Pozzovom
obrazku vidiet ist paralelu s Desarguom, lebo aj tu ide o obraz obrazu. Pozzo premieta
obraz vyzdoby kupoly (ktord v skuto¢nosti neexistuje) na klenbu. Domnievame sa viak,
Ze Pozzo ide d'alej neZ Desargues a Ze jeho obrazok predstavuje paralelu k obrazku, po-
mocou ktorého Lobacevskij odvodil trigonometrické vzorce neeuklidovskej geometrie.
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Podobnost’ spo¢iva v tom, Ze ak u Desargua, aj ked' ide o obraz obrazu, sledujeme
postupnost premietani, nakoniec sa nam vzdy podari dospiet’ k nejakému skuto¢nému
predmetu, ktory je na obrazku zobrazeny. To znamend, Ze u Desargua je sice referencia
jazyka sprostredkovana viacerymi medzistupitami, ale nakoniec vzdy skonéi v realite.
Naproti tomu u Lobadevského ani u Pozza sa k Ziadnej skutocnosti nedostaneme.
Neeuklidovsky svet ani fiktivna kupola kostola jednoducho neexistuju alebo, presnejsie,
existuju len v naSich predstavach. U Pozza aj u Lobacevského sa teda stretdvaju dva
svety - skuto¢ny a neskuto¢ny. V oboch pripadoch si pritom tieto dva svety spojené
prostrednictvom premietania. Lobadevskij premieta euklidovsky trojuholnik na neeuk-
lidovsky podobne, ako Pozzo premieta neexistujicu kupolu na existujicu klenbu. Tak
ako Lobadevskij prend$a pomocou tohto premietania trigonometrické formule
z euklidovskej hrani¢nej plochy na neeuklidovski rovinu, aj Pozzo prendfa vzdjomné
vztahy jednotlivych architektonickych prvkov z neexistujiicej kupoly na existujicu klen-
bu kostola. Ked’ si uvedomime, Ze trigonometrické formuly aj vzdjomné proporcie ar-
chitektonickych prvkov reprezentuju vlastne metrickl StruktGru, moZno povedat’, Ze
Lobagevskij i Pozzo prenasaji metricki $truktiru z jedného sveta do druhého.

Vo vyslednom obraze dosiahol Pozzo spojity prechod architektonickych prvkov
boénych stien kostola do prvkov architektry iluzionistickej kupoly. Celi kupolu vyzdo-
bil mnoZstvom postav, sediacich na réznych rimsach, portaloch, arkadach alebo volne
sa vznalajucich v priestore. U tychto postav sa tak stretivame s dvojsituovanostou,
ktora je typicka pre interpretativnu formu jazyka. Podobne ako v Beltramiho modeli ma
kazdy prvok dva vyznamy - uriti tiseCku moZno interpretovat’ jednak z hl'adiska von-
kajsieho jazyka, ako tetivu euklidovského kruhu, alebo z hladiska vnutorného jazyka
ako priamku neeuklidovskej roviny. Analogickt dvojsituovanost’ nachiadzame aj
u postav na Pozzovej freske. Z hl'adiska vonkajSicho jazyka (hl'adiska, ktoré odmieta
prijat’ hru iluzie a vstupit’ do imagindrneho sveta neexistujicej kupoly) st to jednoducho
postavy namalované na strope kostola. Naproti tomu z hl'adiska vnttorného jazyka
(hl'adiska, ktoré prijme hru a vstipi do sveta ilizif) si to postavy sediace na arkade ku-
poly kostola, énejiiceho do vysky. Podobne ako u Beltramiho aj u Pozza je tak postava
situovana sticasne na dvoch pozadiach. Jednym je pozadie skutodného stropu, ktory je
paralelou k euklidovskej rovine, na ktorej sa konstruuje Beltramiho model. Okrem toho
je viak postava situovand aj na pozadi fiktivnej kupoly, ktord je analdgiou neeukli-
dovského pozadia Beltramiho modelu.

Dalo by sa namietat, Zze kazdy obraz, ktory nieco znazormiuje, ma vlastne dva
sposoby ¢itania - jednak to, o je skutone na platne, a jednak to, ¢o sa pomocou toho
namal'ovaného prvku vyjadruje. Vzdy moZeme odmietnut’ hru, na ktort nas obraz
pozyva, teda odmietnut’ iliziu hibky pri perspektive, a tvrdosijne trvat’ na tom, e to, &o
je na obraze, nie si Ziadne bo¢né steny povaly, ale jednoducho zbiehajuce sa tsecky.
Domnievame sa v3ak, Ze to, s ¢im sme konfrontovani v pripade Pozzovej fresky, je
o nie¢o jemnejsie. Tu nejde o hrubu alternativu "prijat, alebo odmietnut"” hru obrazu.
Téato alternativa nespoc¢iva v naSom rozhodnuti vyjst z obrazu alebo doii vstipit.
U Pozza si obe alternativy vo vnutri obrazu. Samotny obraz pripuita dva vyklady,
pricom neodmietame jeho obrazovy charakter. Najlep$ie to vidno, ked’ sa vzdialime od
bodu, z hl'adiska ktorého je ilizia dokonala, a prejdeme bliZ3ie k oltaru. Iluzia kupoly sa
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rozpadne, ale strop je napriek tomu celkom pekne vyzdobeny. Struktiru vnitorného ja-
zyka teda moZno rozbit,, obraz viak neprestane byt obrazom. Postavy sa aj nad’alej budu
vzna3at’ nad nafimi hlavami, aj nad’alej budii umiestnené medzi prvkami architektiry,
ktora si zachova svoju lokdlnu presved¢ivost, ale celok, iluzivny svet kupoly sa uz neza-
chova.

Pozzovi ide o nieo viac neZ len o znazornenie hibky priestoru. PouZiva tito hibku
na to, aby do nej umiestnil kupolu, a aZ na tito iluzionistickd kupolu namal'uje vyzdobu.
Ked’ sa ilazia kupoly rozpadne, priestor, v ktorom bola vytvorend, tu zostava a postavy
zdobiace kupolu stéle existuju v hibke priestoru. Zanika len jedna rovina vyznamu obra-
zu, nie celd jeho obrazovost. Tato dvojsituovanost’ v samotnom jazyku obrazu je to, o
Pozza spaja s Beltramim. Beltrami spojil euklidovské a neeuklidovské pozadie (ktoré
boli u Lobadevského este oddelené - mali tvar hrani¢nej plochy, na ktorej platila eukli-
dovska geometria, a roviny, na ktorej platila geometria neeuklidovskd), a tym ziskaval
dvojsituovanost’. Ziskal ju aj vd'aka tomu, Ze stotoZnil vnutorné hl'adisko, tvorené stre-
dom premietania (pomocou ktorého Lobagevskij premietal hraniéni plochu na rovinu)
s implicitnym vonkaj$im hl'adiskom (majucim u Lobacdevského povahu interpretacného
odstupu prekonavajiiceho priepast’ oddelujicu euklidovsky a neeuklidovsky svet). A po-
dobné stotoZnenie vonkaj3ieho a vniitorného hl'adiska, ktoré sme u Beltramiho vyjadrili
konitatovanim, Ze sa na Lobacdevského obrazok pozrel zo stredu premietania (vonkajsie
hladisko, odkial’ sa na obraz pozer4, teda preniesol do hl'adiska vnitorného, uréujiceho
stred premietania), moZno najst’ aj u Pozza. Aj Pozzo stotoZiiuje vonkajsie hladisko,
teda bod, z ktorého sa mame pozerat’ na jeho fresku, aby sme zazreli iluzérnu kupolu,
s voitornym hl'adiskom, teda stredom premietania, z ktorého projektoval kupolu na
strop kostola. Krasne to vidno, ked' v kostole opustime miesto, z hl'adiska ktorého sa
mame na klenbu pozerat (toto miesto je v kostole s iluzionistickou architekturou vy-
znacéené krizikom vyrytym do dlazby alebo dlaZdicou odliinej farby). Ilizia sa rozpadne
a my za¢neme jasne rozliSovat’ dve pozadia. '

Rozpadnutie ilizie, ktoré bolo pre maliarov len technickou neprijemnost'ou, na-
dobuda tak v nadej interpretacii epistemologicky zmysel. Tlustruje totiZ stotoZnenie von-
kajSieho a vntitorného hladiska, ktoré je nevyhnutné na dosiahnutie dokonalej iluzie,
a tak na rozpade iltizie najlepsie vidno, Ze forma jazyka iluzionistickej architektiry sa
skuto¢ne zakladéa presne na tom istom triku, na ktorom sa zaklada Beltramiho model - na
tom, Ze sa na obraz pozrieme z hl'adiska stredu premietania. ZaZitok rozpadu iluzie si
méZe Citate' Pahko overit vo viedenskom Jesuitenkirche, ktorého fresku na strope
mal'oval tieZ Andrea Pozzo. Nie je uZz tak bohato zdobend ako v kostole sv. Ignécia, je
to uz len viac menej hola architektira kupoly bez mnoZstva postav, ale o to lepSie
moZno sledovat’ postupny rozpad iliizie. Ked' vstiipime do kostola a urobime par krokov
aZ po bielu dlaZdicu, oznadujicu miesto dokonalej iltzie, zazrieme nad sebou krdsnu
kupolu ty¢iacu sa do vysky. Ked' v3ak prejdeme tiplne dopredu, aZ k oltdru a obzrieme
sa dozadu na strop, kde sme predtym videli kupolu ty¢iacu sa do vySky, zazrieme vnitro
akejsi padajicej veZe. Ked' budeme pomaly prechddzat’ od vstupnej brany aZ k oltaru,
uvidime, ako sa pomaly ilizia rozpada. Iluzia teda vyZaduje stotoZnenie vonkajSieho
a vnatorného hladiska, presne tak ako v Beltramiho modeli. Ked’ sa na Lobacevského
obrdzok pozerdme z l'ubovelného iného bodu nez zo stredu premietania, obrazok je
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chybny. Neeuklidovsky svet sa nedé nakreslit’. Iba z jediného bodu je obrdzok korektny,
z bodu, z ktorého sa kryja euklidovské a neeuklidovskeé ttvary. Ked’ sa Beltrami &i Poz-
zo dostani mimo stredu premietania, iluzia na ktorej sa zakladaju ich obrazy, sa
rozplyva. /

To znamend, Ze zdkladny rozdiel medzi projektivnou a interpretativnou formou ja-
zyka spociva v tom, Ze interpretativna forma vyuZiva rozStiepenie hl'adiska, ku ktorému
doslo v rdmci projektivnej formy, ale obe verzie rozstiepeného subjektu umiestfiuje do
toho istého bodu. Vd'aka tomu méZe ziskat odstup od seba samej. Projektivna forma
(napriklad na Diirerovej rytine) vytvara odstup tym, Ze umiestni jeden exemplér roz3tie-
peného subjektu priamo na obraz a potom sa z odstupu pozer, €o to ten subjekt vlastne
pri malovani robi. V interpretativnej forme sa odstup ziskava inak, nie ako vonkajsi
pohl'ad na seba samého. Interpretativna forma stotoZni vonkajiie a vnitorné hl'adisko
a toto stotoZnenie, toto "zlisovanie odstupu do jediného bodu" otvara vstup do inych,
iluzivnych svetov. Uz sa nepresiivam von, mimo seba, aby som sa zvonka uvidel
a pochopil. Zotrvavam sam v sebe a odstup udrZujem len pomocou interpreticie. Prave
preto, ze vtom jedinom bode, odkial' sa pozerdm na svet, sedia teraz akoby dve
hladisk4 (teda epistemicky subjekt je zdvojeny - a nie rozdvojeny ako u Diirera, Hol-
beina, ¢i Albertiho), méZe unich dbjst’ k posunu vyznamu. Posun sa uZ netyka toho,
odkial’ sa pozeram, ale toho, ¢o vidim. Té4to schopnost’ simultdnneho dvojitého vide-
nia, vonkajsieho a vnitorného, faktického a iluzionistického, to je to nové, o prinasa
barok a ¢o ho spéja s neeuklidovskou geometriou.

Je to akoby znova dosiahnutd jednota, poucend skusenost'ou rozstiepenosti. Alebo
skér rozstiepenost’ nahradend zdvojenim? Kazdopadne je to objav zdvojenosti subjektu,
ktory umoZiiuje zdvojenie sveta, vytvara teda povedl'a vonkaj§ieho objektivneho sveta
iluzivny vnutorny svet, svet neexistujucej kupoly alebo neeuklidovskej geometrie.
V maliarstve sa tato snaha prekonat’ rozstiepenost’ subjektu prejavuje snahou vtiahnut’
divaka do vnitorného sveta obrazu - tento prvok opit’ spdja barok s neeuklidovskou
geometriou. Lobadevskij dobre vedel, Ze neeuklidovski geometriu nemozno nakreslit.
Ale ked’ na to na chvilu zabudneme, ked’ podl'ahneme iltzii jeho obrazkov, otvori sa
nam uplne novy svet. A to nie preto, Ze by sme sa na nieo pozerali zboku. Tu nejde
o ziskanie odstupu, prave naopak, potrebujeme stratit cely kriticky odstup, v¥etky
vyhrady rozumu, ktory vie, Ze to, ¢o robi Lobagevskij, je Sialenstvo (ako mu to aj jeho
suCasnici neraz pripomenuli). Musime sa oddat’ iluzii. Prave zdvojenim hl'adiska, dvoj-
situovanost'ou subjektu v jedinom bode, z ktorého vnima svet, sa otvara moznost’ inter-
pretativneho odstupu. Akoby sme celi vonkajSiu fakticitu presunuli len na jedno
z dvojice hl'adisk tvoriacich zdvojeny subjekt, kym to druh€, umiestnené v tom istom
bode, sa oslobodi od farchy skuto¢nosti a vstipi do sveta iluzii. Pokial’ bolo hl'adisko
rozitiepené, kazdé hl'adisko sa pozeralo na svet z iného bodu a kaZdé nieslo v sebe iny
kus fakticity. AZ stotoZnenim poélov rozstiepeného subjektu sa jeden oslobodzuje spod
tarchy skuto¢nosti. Ved’ naco niest’ dvakrat ten isty pohl'ad? Tym sa tento pdl otvara pre
vstup do in¢ho sveta, otvara sa interpretacii. Zdvojenie hl'adiska a nim umoZneny vstup
do vnutorného sveta je velkou témou romantiky. Tvori zaklad romantickej senzitivity
i objavu vnutorného sveta ¢loveka.
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3. 2 Poznamky k Foucaultovmu rozboru Dvornych ddm

Na tomto mieste by sme chceli uviest este niekol’ko pozndmok k rozboru Dvornych
ddm, ktorym otvara Michel Foucault svoje Slova a veci. Foucault venuje rozboru
Veldzquezovho obrazu takmer 16 stran, aZ nakoniec dospieva ku svojej téze: "Na tomto
Velazquezovom pldtne je moino cosi ako reprezentdcia klasickej reprezentdcie
a urcenie priestoru, ktory sa nou otvara.” ([3], 70). Toto tvrdenie vyvolava pochybnos-
ti. Ako sme ukézali, novovekd geometria nadvizuje na formu Diirerovej rytiny, nie na
formu Velazquezovho obrazu. Novovekd geometria bola vychodiskom geometrizicie
sveta a bola zakladom zrodu vedy v 17. storo¢i. To je Standardny vyklad, ktory mozno
najst’ u vicsiny autorov. Preto je prirodzenejSie hl'adat’ "reprezentdciu klasickej repre-
zentdcie" u Diirera, a nie u Velazqueza, a je nepochopitelné, pre€o sa Foucault od tohto
§tandardného vykladu odvracia. Svoju volbu nijako nezddvodiiuje, preto v nej nemozno
vidiet’ viac neZ svojvol'né rozhodnutie.

Aby sme pochopili Foucaultove motivy, uvedieme d'al§iu ¢ast’ jeho textu: "Re-
prezentdcia sa skutocne podujima predstavit sa vo vsetkych svojich prvkoch, so svojimi
obrazmi, pohladmi, ktorym sa ponika, tvarami, ktoré zviditelfiuje, gestami, ktoré ju tvo-
ria. V tomto rozptyleni, zhffianom a jednotne rozkladanom reprezentdciou, viak vietky
casti naliehavo poukazujii na podstainé prdzdno: na nevyhnuiné zmiznutie toho, kto
funduje reprezentdciu, toho, komu sa podobd a v ofiach koho je iba podobnostou. Ten-
to subjekt jeden a ten isty bol odstraneny. A reprezentdcia, konecne zbavend tohto
zvdzujiiceho vztahu, sa méze vyddvat za ¢iru reprezentdciu." Z Foucaultovho hladiska
spociva teda rozhodujiici moment Veldzquezovho obrazu v tom, Ze kral'ovska dvojica,
ktord je v skutoénosti stredobodom scény zobrazenej na obraze, ateda reprezentaciu
funduje, je nevidite'na. Foucault v tom vidi symbol moci, symbol toho, ako moc zaklada
reprezenticiu bez toho, aby sama bola reprezentovana. Na Diirerovych rytinach, ako
napriklad na rytine Zobrazovanie hiavy ([7], 20), je pritomny ten, kto je zobrazeny, ako
aj ten, kto zobrazuje. Forma Diirerovych rytin je teda priehl'adna, ni¢ nie je zamlCané.
Uz teda chapeme, Ze pre Foucaulta sii Diirerove rytiny, ktoré podstatne lepsie zobrazuji
"klasichi reprezentdciu', nepouZitelné.

Pre Foucaulta je dblezité, Ze centrom Veldzquezovho obrazu je krél', teda centrum
moci. Takto navodzuje predstavu, Ze klasicka reprezentdcia je mocensky centrovand.
Pochybnosti oh'adom volby Veldzquezovho obrazu ako ilustracie klasickej repre-
zentdcie dostavaju svoje vysvetlenie. Foucaultovi nejde o analyzu formy klasickej repre-
zentécie, ale o analyzu jej mocenského pouzitia. Toto poznanie vrha svetlo na rozdiel
medzi Foucaultovou epistéme a nafou formalnou epistemolodgiou. Z hl'adiska formélnej
epistemoldgie je Gplne jedno, kto tvori centrum obrazu. To, Ze ide o kral’a, je z hl'adiska
epistemologického obsahu obrazu (v zmysle formalnej epistemol6gie) tplne irelevantné.
Foucault neanalyzuje kognitivny, ale mocensky obsah reprezentacie. Nezaujimajii ho
geometrické stvislosti, vd’aka ktorym dokéZeme obrazu porozumiet’ ako obrazu, ale so-
cidlne vztahy, ktoré sa na obraze zrkadlia. Preto foucaultovska epistéme predstavuje
mocensko-politicki $truktiru poznania. Z hl'adiska nadej formdlnej epistemologie tak
spadd do oblasti pragmatiky, do oblasti analyzy spésobov pouZitia (a zneuZitia) repre-
zentécie, nie do tedrie samotnej reprezentacie.
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To, ze Foucault napriek Sestnastim strandm textu, venovanym rozboru obrazu, neu-
pozornil na to zésadne nové, o z epistemologického hladiska Veldzquezov obraz
prinasa, len ukazuje, Ze epistemologia je uitho druhorada. Zaujima sa o pouZivanie re-
prezentdcie, nie o reprezentdciu samotni. To, samozrejme, nezniZuje vyznam toho, ¢o
hovori, len vedie k potrebe upresnit’ jeho argumentaciu. Veldzquezov obraz nepredsta-
vuje "reprezentdciu klasickej reprezentdcie"”, ale prave naopak, po formalnej stranke
predstavuje jej kvalitativne prekonanie. AZ vd'aka tomu, Ze sa Velazquez dostal nad for-
mu klasickej reprezentécie, ked’ do formy obrazu zabudoval interpretativny subjekt,
dokazal na svojom platne zobrazit' viac. Okrem klasickej reprezentacie, ktora je dosta-
toéne presne a jasne zachytend na Diirerovych rytinach, nova forma jazyka umoZiiuje
Veldzquezovi vyjadrit’ aj mocenské pouzitie klasickej reprezentacie, akési skrytie sa za
obraz. Tym nepopierame, Ze Velazquezov obraz ma novy mocensko-politicky obsah,
o ktorom hovori Foucault, ale tento obsah nijako nestvisi s formou reprezenticie - ani
klasickej, ani Ziadnej inej. Stuvisi len alen so spésobom pouZitia reprezentacie.
Veldzquezov obraz zachytdva spdsob mocenského pouZitia klasickej reprezenticie,
pricom Velazquez dokézal toto pouZitie zobrazit' prave preto, lebo samotny jeho obraz
svojou formou uZ klasick(l reprezenticiu prekracuje. Veldzquezov obraz sa teda tyka
klasickej reprezenticie iba svojim nametom, ale nie svojou formou.

Jadrom nasej kritiky Foucaultovej analyzy je teda jeho neodlifenie reprezentacie od
jej mocenského pouzitia. Uvedomujeme si, Ze Foucault takto rozlifovat nechce, ale je to
jeho rozhodnutie. Tym, Ze ho prijal, tym, Ze spdsob mocenského pouZitia reprezentacie
prisudzuje samotnej reprezenticii, a nie jej uzivateTom, priCom neupozoriiuje, Ze to je
jeho slobodné rozhodnutie, robi vlastne to isté, ¢o pripisuje klasickej reprezenticii.
Uzivatel'a reprezentacie (tentoraz seba samého) a jeho zamery ponechava mimo obrazu.
Nemusime azda zdéraziiovat, Ze pre nas nie si Foucaultove osobné rozhodnutia
zavdzné. Preto budeme za reprezentdciu klasickej reprezentacie aj nad’alej povaZovat’
Diirerove rytiny, kym Veldzquezov obraz budeme povaZovat' za obraz prekracujiici kla-
sicku reprezentdciu tym, Ze interpretdciu zabudovaiva do samotnej formy. Samozrejme,
interpretacia je pritomna v kaZdom obraze. Ked chceme pochopit, ¢o je na obraze
namal’ované, musime interpretovat’ jeho symboliku. U Veldzqueza sa viak interpreticia
tyka formy, toho, ake obraz zobrazuje, a nie toho, €o je na fiom namalované. Nech by
bol na obraze zobrazeny ktokol'vek, na to, aby sme obraz pochopili, musime vediet, Ze
na zadnej stene ateliéru visi zrkadlo. A to, Ze ide o zrkadlo, je vecou interpretacného po-
rozumenia. Keby vzadu visel obraz, vietko by vyzeralo rovnako, ale forma Velazque-
zovho obrazu by sa rozpadla. Podobne keby sa na obraz pozeral niekto, kto v Zivote
nevidel zrkadlo, nemohol by mu porozumiet. To je podla nasho nazoru z forméalneho
hladiska jadro Veldzquezovho obrazu. Interpreticia sa tyka samotného zobrazenia, nie-
len zobrazeného ndmetu.

3.3 Estetika barokového maliarstva

V renesanénej mal'be maliar vytvéra iluzivny svet, ktory sa odkryva na obraze,
a divak sa tomuto svetu prizerd. Divak je tak svedkom vyjavu na obraze. Aj ked ho ob-
raz zaujme C¢i ocari, stéle si zachovava uréity odstup, z ktorého sa obrazu prizera a z
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ktorého ho posudzuje. Perspektiva zobrazuje svet z hl'adiska divaka, otvara mu pohl'ad
na krajinu ubiehajicu do dialky, a tym sicasne vytvéara aj odstup od vyjavu na obraze.
V barokovom maliarstve ide o naru$enie tohto odstupu od obrazu. Tento odstup dodéval
renesanénym obrazom ich vyvaZenost a pokoj, ale na druhej strane sposoboval, Ze rene-
sanéné obrazy nikdy na divaka neposobili tak bezprostredne, ako sa o to usiloval barok.
Barok sa usiluje o zru$enie odstupu a o priame vtiahnutie divaka do stredu vyjavu, ktory
obraz znazorfiuje. Maliar mé na dosiahnutie tohto efektu velké mnoZstvo prostriedkov,
z ktorych iba mald ¢ast’ ma vztah ku geometrii. Na druhej strane v3ak samotna snaha
zru§it odstup je zaleZitost' navysost geometrickd. Ved ist’ proti odstupu znamend ist’
proti geometrii alebo aspoii prejst’ k inej geometrii, neZ aki nAm otvara renesanéna per-
spektiva.

Zrudit' odstup a navodit’ pocit blizkosti mdZe maliar uz aj pomocou samotneho
nametu. Napriklad intimna, mierne eroticky podfarbena téma obrazu vytvéra ¢asto pocit
az fyzickej pritomnosti. Opaénu krajnost’ pri voIbe ndmetu predstavuje vypéta drama-
tickost, ktora nas tak strhne, az zabudneme, Ze sa pozerdme na obraz, a vstipime do
bezprostredného kontaktu priamo s jeho vyjavom. Okrem ndmetu, ktory, samozrejme,
v geometrii paralelu nema, existuju aj viaceré geometrické principy, pomocou ktorych
barokovi maliari rugili odstup od obrazu.

Obr. €. 10

Ako prvy uvedieme obraz Ddvid s hlavou Golidia (1607) od Caravaggia
(1573-1610), ktory sa nachadza v Kunsthistorisches Museum vo Viedni (obr. &. 10). Ob-
raz sa vyznacuje tmavym, takmer tplne ¢iernym pozadim, z ktorého vystupuje postava
D4vida akoby von z obrazu. Na renesanénych obrazoch boli postavy vég¢Sinou umiest-
nené v krajine, ktora ubichala aZ k horizontu, alebo v miestnosti, ktord vymedzovala
postavam ich priestorovy ramec. Oko divdka mohlo slobodne sledovat’ hibku, do ktorej
ustupoval priestor, a tym v akomsi protipohybe vymedzovat’ svoju poziciu voci tomuto
priestoru. Krajina obrazu ubiehala pred nami do dial'ky, a tak sa su¢asne kon3tituovala
aj na3a poloha voti tejto krajine a vznikal aj ur&ity odstup od vietkého, €o bolo v krajine
umiestnené. A prive tuto spontdnnu tvorbu odstupu, zaloZeni na automatickej identi-
fikacii hl'adiska vo¢i krajine, Garavaggio rozbija, ked' celé pozadie ponori do tmy.
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Nedava nam Sancu identifikovat’ sa voci priestoru obrazu, obraz nema Ziadnu hibku, do
ktorej by sme mohli Davida odsunut. David nie je tam niekde vpredu, v krajine, je tu,
bezprostredne pred nami.

Obr. &. 11

Dalsim principom, pomocou ktorého maliari rozbijali hibku obrazu, bolo pouziva-
nie diagondlne smeryjucich linii. Ked' sa pozrieme na obraz Abrahdmova obet (1635,
obr. & 11) od Rembrandta Hermesza van Rijna (1606-1669), ktory sa nachidza
v leningradskej ErmitaZzi, vidime, Ze dominujtice linie na obraze (linia Izdkovho tela,
linia spdajajica anjelovu zdvihnuti ruku s Abrahdmovou rukou pustajicou néz, linia
vzajomného pohladu Abrahdma aanjela, linia spdjajica padajici néZ s Izakovym
hrdlom) majo diagondlny smer. Renesanéné obrazy mali vertikdlno-horizontalnu
Strukturu, vd’aka éomu linie obrazu viedli na3 pohl'ad do dialky a poméhali vytvorit' per-
spektivisticky odstup. Naproti tomu diagonalne linie barokového obrazu upttavaji nas
pohl'ad a brdnia mu ubiehat’ do dial'ky. Neustale ho strhavaji a odvadzajii od vnimania
hibky obrazu. Tym sa percepcia hibky nart¥a, aj ked’ nie aZ do takej miery ako pomocou
¢ierneho pozadia, a si¢asne sa naria aj tvorba perspektivistického odstupu a obraz nas
vtahuje do seba.

Obr. ¢. 12
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Dalsim prvkom, ktory maliari &asto pouivali na rudenie hibky obrazu, boli rozne
drapérie. Dobrou ilustraciou tohto principu je obraz Infantka Margarita (1653) od Die-
ga Veldzqueza, ktory sa nachddza vo viedenskom Kunstistorisches Museum (obr. &. 12).
Infantka stoji pred zdvesom na koberci s bohatou vzorkou. Bo¢ny st6l je tieZ prikryty
latkou, takZe na¥mu pohl'adu chyba akykolvek zachytny bod, akdkol'vek jasna geome-
tricka linia, ktora by nam umoziiovala vytvorit' si uréitej§iu predstavu o hibke priestoru,
v ktorom sa infantka nachddza. Priestor tu nie je Uplne zastrety, ako to je pri uplne tma-
vom pozadi, ani rozruSeny suborom diagonal. Skér moZno povedat, Ze je natolko
neurcity, Ze tato neurcitost’ ndm opét’ brani jasne si vymedzit' nage hl'adisko.

Obr. €. 13

Ako posledny obraz ilustrujuci barokové usilie o zruenie perspektivy uvedieme
Rembrandtov obraz Ddma s vejarom (1641, Obr. €. 13). Obraz je pozoruhodny tym, Ze
na platne je namalovany oblo¢ny ram, cez ktory preénieva palec l'avej ruky i vejar zo-
brazenej damy. Tymto jemnym, takmer nebadanym gestom postava z obrazu ako keby
nadvizovala kontakt s nami, ako keby vystupovala z priestoru za obrazom a vstupovala
do priestoru pred nim. Je to spdsobené tym, Ze rdm obloka je namal'ovany tak blizko
k okraju obrazu, Ze s nim takmer splyva, a my mame pocit, ako keby prst, vystupujici
z obloka, vystupoval aj z obrazu priamo k nam.

Samozrejme, maliari nepouZivali tieto principy oddelene, ale v kombinacii, takze
vysledny u¢inok bol este komplexne;j$i, a nedal sa jednoznaéne identifikovat’. Napriklad
Caravaggio v obraze Ddvid s hlavou Golidsa okrem tmavého pozadia pouZiva aj gesto -
David ako keby podéaval Golid%ovu hlavu von z obrazu. Okrem toho obraz obsahuje aj
viaceré §ikmé linie, z ktorych najvyraznejsia je linia odevu, zahal'ujica ¢ast’ Davidovho
nahého tela.
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