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VIDENI A ZOBRAZOVANT

Geometrie a uméni
JAROSLAV FOLTA

Geometrické studium vyjtvarného uméni
je jen pielévdnim moie musli.
Karel Capek (1918)

1. Geometrie a vytvarné uméni

Tento ¢lanek je spife tvahou nad nékterymi vztahy geometrické teorie, vy-
tvarného umeéni (speciilné pak malifstvi a grafiky) a filozofickym pfistupem
ke svétu (a to nejen ve smyslu redln& existujicich tvart nebo prostoru). Opira
se v prvé ¢asti o né€které historické price — zejména nevelké, ale z rozboru
vytvarného materidlu bohat& erpajici knizky G. Wolffa a F. Kadefavka! —
a snaZi se jejich zavéry v nékterych smérech dovést dile.

Problém vidéni svéta mtZe byt chidpan jak z hlediska fyziologie vidéni, tak
z hlediska ,,vérnosti“ konstrukce obrazu viéi zobrazovanému pfedmétu, stejné
jako z hlediska dojmu, kterym svét ptisobi na tvirce a jeho vyjadfeni a v tom
piipadé zahrnuje i filozofii tviirce a doby, v niZ je vytvéien.

Ne nadarmo je v CeStiné takova podoba mezi slovy
VIDENI a VEDENI.

Co vidim, jak to vidim, tak to také zalindm poznavat a tedy o tom také néco
zafindm védét. Vidéni jako jeden z prvych kontaktl subjektu se svétem (a tedy
jako jedna z forem vnimani) je nezbytnou soudisti, o niZ se opird jak véda
(poznivéani svéta) tak uméni (vyjadfovani svéta). Vidéni ovliviiuje celou fadu
problémi védy a dlouho byvalo hlavnim zdrojem a metodou poznéni celych,
zejména popisnych védnich odvétvi. Nis vSak bude zajimat to odvétvi védy,
jehoZ piedmétem jsou prostorové tvary reilného svéta a jejich zobechovani —
tedy geometrie.

Co vSechno miiZe spojovat vytvarny projev (omezme se v¥ak hlavné na malif-
stvi) a geometrii. Kde se objevi prolinini geometrickych a vytvarnych principii:
a) nejstar$i, jest& ,predgeometrickou” etapu zde predstavuji geometrické mo-

tivy, zejména ornamenty na pravékych naddobach. Motivy, které svou pravi-

delnosti, opakovanim, jednoduchosti a podobnosti daly postupné vzniknout
elementarnim geometrickym Gtvarim a pojmim — moZn4, Ze v¢etné jistého
chapéni velikosti obsahi, podobnosti, shodnosti apod.;

1 Studie je té% uct®nim prace F. Kadetavka (1885-1961) na poli historie geometrie k jeho
neddvnému 100. vyro&i narozeni. Clinek byl dokon&en v roce 1989 a distribuovan ve dvaceti
preprintech.
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b) postupné se vytvofila snaha primitivniho vytvarnika vedouci ke geometrické
stylizaci tvaru osob i pfedméti. Zajimavé je, Ze tato snaha neni typicka jen
pro jednu oblast, ale objevuje se v pravéku na riznych mistech zemékoule
nezavisle na sobé a mé ve svém vyvoji i zcela védomé nivraty az do nejnovéjsi
doby;

c) jsou to i geometrické principy, kompozice obrazu, opirajici se o geometrické
konstrukce nebo o kvantitativni vztahy. Zndmy pomér zlatého fezu jako znak
vyvéaZenosti obrazu se objevuje jiz od starovéku a je jen jednim z moZnych
geometrickych pravidel kompozice; .

d) od doby starovékych dlaZeb se objevuje snaha vyplné plochy n&kolika typ
stejnych figur, coz v novéj§im vyvoji vedlo k ,parketovani“ jako souéasti
teorie grafii nebo k vytvarnym pokusim o kontinuilné se metamorfujici
obrazce plné vyuzivajici plochu obrazu.

Je to jen nékolik z mnoha podnéti, které geometrie dala vytvarnému umé-
ni, resp. kde vytvarné uméni pfispélo k rozvoji geometrickych pfedstav. Zde
se témito otdzkami ale nebudeme zabyvat. Zaméfime se na problém spojujici
vytvarné vidéni (nebo ztvarnéni) skuteénosti s filozofii dané doby a jejimi geo-
metrickymi znalostmi. Dalo by se Fici, Ze jde o problém vidéni svéta a geomet-
rického pfistupu k vidéni svéta, stejné jako uméleckého pfistupu k vidéni svéta
prechézejici do uméleckého vyjadfovini svéta. Emil Filla (1882-1951), jeden
z vyznaénych Ceskych predstaviteli kubismu, se nad timto problémem vidéni a
doby rovné%z zamysli z hlediska nastupu abstraktniho umeéni a fika ,,... kaZdd
epocha vytvarného chténi vyZaduje k spravnému nazirani svou specifickou per-
cepci, své€ zvldstni ustaveni cile a zvldstni metody nazirini a obrdZeni na sitnici
oka s vyvojem tudrnych principi ... S vyvojem umeéleckyjch forem méni se i
nade oko (!) ... na% zplsob pozorovani a vniméani umeéleckych dél byl vychovan
v poslednich letech pod vyhradnim vlivem maleb impresionisti. Nase oko bylo
zkaZeno ... naucilo se percepci charakteru pasivniho ... Vidime metamorfézu
oéniho postfehu! Zjevnd i u vyvoje fotografie ...“ (E. Filla, c. d., s. 125)

Tedy i vytvarnici sami pocituji, Ze objektivni posun v zobrazovani svéta je
zavisly na dobé, ve které vznika. Jsou zde spolutiéinné i pouZité geometrické
prostiedky, které toto vyjadfovani svéta umoziiuji. I jejich vybér, volba, vytva-
feni a rozvoj jsou podminény spolecenskym vyvojem. Proto si chceme viimat i
nékterych geometrickych konstruktivnich metod, které zde poméhaji vyjadrit
zaméry umélce, nebo které musi umélec poruSovat, aby dosahl vyrazu, ktery
ke svému zaméru potiebuje.

2. Linearni perspektiva a umélecky obraz

Antika, stanovujici pevné proporce idedlni krisy zobrazovaného lidského té-
la, zapodala védomé spojovani vytvarného uméni s matematicky vyjadfovanou
kompozici. Tuto tendenci obnovila plné opét renesance. Marsilo Ficino (1433-
1499) vyslovné zdirazioval, %e ,matematika je pro uméni nepostradatelni“.
Italsky malif Pierro della Francesca (1416-1492), teoretik rané renesance, za-
byvajici se v knize De prospectiva pingendi i teoretickymi otdzkami mali¥ské
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perspektivy, stejné jako besedy s Leonardem da Vinci (1472-1519) z poslednich
let 15. stoleti inspirovali Francescova #4ka a pozd&ji zndmého matematika Lucu
Pacioliho (71445-71514) ke knize De divine proportione (Bozsk4 proporce) z r.
1509, v niz rozebiral geometrické zdklady jak architektury, tak perspektivniho
zobrazovéni malifského obrazu. Emil Filla, kdyZ se zabjva dilem renesanéniho
bouflivéika Caravaggia (1573-1610) tvrdi, Ze ,renesance se svym novym poci-
tem Zivota, se svym novym subjektivismem ... musela pfijit na perspektivu.
Polozila totiZ proti naziracimu a v3e k sob& subordina¢né uréujicimu subjektu
pevné méiitko v dile samotném a doufala, Ze celé dilo ziskd na ukiznénos-
ti, dokonalosti a samostatnosti. Zatim vSak kazdé dilo ué&inila nesobéstaénym,
zavislym na naziracim, mimo dilo posunutém subjektu ... Z této védomé sna-
hy subjektivniho zdsahu do dila stanovila renesance vSechny své zndmé poué-
ky: symetri¢nost, scénu otevienou divakovi a akcentovanou na dv& polovice ve

sméru horizontalnim, vysku oéniho bodu v temeni znzoriiovanych figur atd.“
(E. Filla, c. d., s. 87)

Renesance, jak Filla fika, majest4t subjektu a egocentrické viry, tak mohla
znovuobjevit a vyzvednout perspektivu a rozvinout jeji uiti v tehdejsim Zivots.

V té dobé znovuobjevil perspektivu pro architekturu a vytvarné uméni Fi-
lippo Brunelleschi (1377-1446), zakladatel renesanéni architektonické teorie
rovnéz opfené o pevné stanovené kvantitativni poméry. S. Y. Edgerton uva-
di, Ze rozhodujici optické experimenty, které se staly zékladem pro linedrnd
perspektivni zobrazovani architektury, provedl Brunelleschi v roce 1425 a v té-
to dob& rovnéZ zobrazil perspektivng florentsky chrdm sv. Jana, dnes znamy
jako florentské babtisterium. UZ v roce 1436 se prvé poznatky o linearni per-
spektivé dostaly do knihy Leona Battisty Albertiho (1404-1472) Della pittura
libri tre. Zevrubnou analyzu n&kolika verzi této Albertiho knihy v&etns jejich
nedévno objevenych dopliiki provedl S. Y. Edgerton (v citované knize).
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Perspektiva byla skuteéné velkym objevem té doby jak pro architekturu,
tak i pro vSechny druhy vytvarného uméni. Konetné byly nalezeny zikony,
poskytujici pfirozeny pohled na redlny prostor (svét) v rovinném obraze nebo
v reliefu.

Rané pokusy totiz tusily, Ze vyjadreni plasticity prostoru napoméaha sbihdni
yhloubkovych“ pfimek — tj. pfimek kolmych k ndkresné — do hlavniho bodu.
VyuZivaly proto této vlastnosti. Ale napf. Ambrogio di Bondone znidmy spise
jako Giotto (?71266-1337) na poéatku 14. stoleti pouZiva v obraze Vidéni sv.
Augustina a biskupa nevédomky vice hlavnich bodd (obr. 1).

Kdybychom se vSak pokouseli najit u ¢tvere¢ného stropu ubézniky thlopii-
¢ek téchto ¢tverci, hledali bychom marné. Nicméné si zapamatujme, Ze se zde
objevuje v obraze vice hlavnich bod, i kdyZ jisté z neznalosti.

Obr. 2

Dolnosasky mistr z r. 1410 vSak o perspektivé mél tuSeni jen velice mlhavé
(obr. 2). Zde je podlaha zbavena jakékoliv konstrukce. To starofesky mistr
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o osmdesat let mladsi (1490) mél trochu vice znalosti o perspektivé alespon
podlahy (obr. 3).

Obr. 3

Lavice vSak vibec nezapadd do schematu perspektivy obrazu a v pravém
dolnim rohu bilé linie ukazuji, jak by méla vést thlopficka na sebe navazujicich
obrazi ¢tverci podlahy a jak je v obraze nahraZena lomenou ¢arou. Presto si
kazdy mize zkusit dorysovat uhlopficky u vSech naznacenych Ctverci i najit
hlavni bod v priseéiku hloubkovych primek a nalezne, Ze zde lze mluvit o ja-
kémsi ,tuseni“ ubézniku i o tom, Ze by mél byt umistén na horizontu obrazu,
zde ostatné dosti nizkém. Ostatné to byl zfejmé prvni poznatek perspektivni-
ho zobrazovani, ktery se rozsiril mezi tehdejsi malife, Ze predeviim hloubkové
pfimky (a pozdéji i viechny rovnobé&zné piimky) maji v perspektivnim ob-
raze spolefny bod ,punctum concursum® tj. ibéznik. To se tedy projevuje i
na obrazech Giottovych a G. Wolff, inspirovany ve své knize pracemi Kerno-
vymi a pfejimajici mnoho jeho analyz, ukazuje na ptiklad, jak Jan van Eyck
(71390-1441) v obraze manzeli Arnolfiniovych (1434) zcela jasné dodrZuje pra-
vidlo sbihani se hloubkovych pfimek podlahy i stropu, ale do riznych tbézniku
(F',F'"), stejné jako rovnobézky okennich rami (s) (obr. 4).
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Obr. 4

Yy __ s

Vzhledem k rozmisténi téchto (ib&Znikl blizko centralniho pfedmétu obrazu
(zrcadla zobrazujiciho ob& postavy z opaéné strany) piisobi cely obraz pfiroze-
nou hloubkou,?; v tomto sméru je obdobnym obrazem Zasnoubeni sv. Katefiny
pochdzejici od norimberského mistra z doby kolem r. 1460 (obr. 5). V tom-
to smyslu je zajimavé, Ze uz Eyckovi Zaci uméli spojit vSechny tyto ubézniky
v jediny hlavni bod, i kdyZ tfeba distanéni body, do nichZ se sbihaji pfimky

vvvvv

~na obraze Aelberta Boutse (f 1549).

Zatimco mezi nizozemskymi mistry postupné zdoméciiovala néktera pravidla
perspektivniho zobrazovani a jind byla tuSena spiSe jen jejich vytvarnou intui-
ci, v italské vrcholné renesanci se linedrni perspektiva stala zidkladnim pfedpo-
kladem vytvarného vyjadfovani. Dila Raffaelova (1483-1520), Michelangelova
(1475-1564) & Leonarda da Vinci (1452-1519) se jiz plné opiraji o znalost
hlavnich z4sad linedrni perspektivy. Priikopnikem uZivani linerni perspektivy
v malifstvi se stal Paolo di Donno (1397-1475), zvany Uccello (tj. Ptacek). Jeho
vyrok ,,O’ che dolce cosa ’questa prospettiva“3, kterym odpovidal na vy&itky
své Zeny, kdyZ si celé mésice rysoval a nevychazel z domu, se stal proslulym.

2 Mj. umisténi F’ je na ,horizontu“, ktery déli svislou stranu obrazu témé&¥ ve zlatém rezu.
3 Nevis, jak je ta perspektiva krasni.*
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Obr. 5
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Uccellovy pokusy o bodovou konstrukei perspektivnich obrazii prostorovych
Gtvard prise¢nou metodou nazvané ,mazzochio“ (svazelek) (obr. 7) provéfil
Kern a doSel k z4véru, Ze jsou to uZ zcela pfesné obrazy v linearni perspektivé.

Obr. 7

ProtoZe vSak Uccello téchto vysledki jen maélo uZival ve svych obrazech, zd4 se
Kernovi, Ze hlavnim podnétem jeho zajmu o line4rni perspektivu byla snaha
po sepsani ucebnice tohoto zobrazovaciho zptisobu. Zatimco Uccellovy objevy
v perspektivé byly uznny soucasniky, i jeho nejlepsi pfitel Donatello (1386—
1466) pry mu mnohokrét fikal: ,Ach, Paolo, tvoje zatracens perspektiva t&
odvadi od jistého k nejistému: k &mu jsou ty véci, které mohou poslouZit
leda tomu, kdo d&l4 intarzie“.* A také o jeho t¥ech monument4lnich obrazech,
zobrazujicich bitvu u San Romana z let 1454-57 se uz tehdejsi kritici vyjadfovali
jako o bizarnim vysledku, kde kaZdy ki m4 svou vlastni perspektivu, ale
obrazim chybi kompozice celku.

Obr. 8

4 E. Battisti, Quattrocento, c. d., str. 105.
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Pohlédneme-li viak na studii ke Klanéni t7 krdli (1481-82) Leonarda da
Vinci, vidime, Ze zde uz jde o plné klasické vyuZiti linedrni perspektivy ke
kompozici obrazu a k podtrfeni monumentality prostoru pravé pomoci per-
spektivnich zikoni (obr. 8). I zde umisténi hlavniho bodu — v jeho terminolo-
gii (puncto della diminutione) — bod zmenSovani — do zlatého fezu umociiuje
celkovy dojem obrazu.

Obr. 9

Obdobny je dojem, ktery podava Raffaelova Athénskd skola (1509-11) a dal-
8 jeho obrazy konstruované rovnéz uZ zcela na principech linearni perspektivy
(obr. 9). Michelangelo Buonarotti rovnéz ovladl viechna pravidla perspektivy,
ale jak pripomin4 Kadefavek,? uvédomoval si, Ze &lovék neobsihne velkou plo-
chu jednim pohledem a nadto perspektivni obraz na rovinu je u okraji nutné
zkresleny. Koule ve stiedu obrazu zobrazena do kruZnice mé ¢im dal od hlavniho
bodu tim vé&tsi eliptické zkresleni, odpovidajici zdkonim perspektivy. ProtoZe
vSak divdk nepozoruje obraz nehnuté a jen z hlavniho bodu, déli Michelangelo
velkou plochu, napf. strop Sixtinské kaple na nékolik perspektivné oddélenych
obrazi kompoziéné vhodné vzijemné propojenych tak, aby pfihliZejici nemél
nikde dojem nésilné deformace obrazu. Zde ziejmé vice zapiisobila Michelan-

5 Kadefavek, Perspektiva, c. d., str. 91.
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gelova uméleckd invence neZ striktné geometrickd teoreticka divaha, nicméné i
k této otdzce geometrické teorie, jak jeSté uvidime, dospéla. .

Necelych osmdesat aZ sto let od Brunelleschiho a Albertiho znovuobjeveni
perspektivy se pak objevuji prvé obsihlé ucebnice tohoto zpisobu zobrazova-
ni, z nichZ velkého ohlasu se dostalo knizce (obr. 10) J. Pélerina — zndmého
spie pod latinizovanym jménem Viator (poutnik) — De artificiali perspecti-
va (1505), kterd méla zfejmé znaény vliv na norimberského malife Albrechta
Diirera (1471-1528). Dvoustranka z Pélerinovy knihy je uvnitf propojena. Vle-
vo je v distanénim bodé& (ve vysi horizontu) oko a noha spo¢iva na zakladnici
obrazu z pravé strany.

€ Bauire ._.,,,"‘f::.‘;:m:mﬁ @ ) quiplanicici anype@ris (pacia diminucre Boluerit: prorace
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Obr. 10

Bylo prokazéano, Ze z této knihy Diirer pfimo erpal a sim se zamé&fil k hlub-
$imu studiu line4rni perspektivy. V roce 1525 pak vydal své Underweysung der
messung mit zirckel und richtscheydt, kde jsou podle Viatorovych vysledki a
studia italskych mistra vyloZeny zaklady priseéné metody linedrni perspektivy
jak Kaderavek uvadi ,takika zptisobem deskriptivni geometrie“® (obr. 11, 12).

6 Tamtés.
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Abychom prokézali, jak hluboko absorbovala teorie malby geometrické kon-
strukce, pfipojme jesté alespon jednu préci Lucase Cranacha (1472-1553) zob-
razujici v presné perspektivni kompozici kardindla Albrechta z Brandenburgu

jako Hieronyma (obr. 13).

Obr. 13

Kdyz Eugenio Battisti rozebira v Huygheovych Déjindch uméni italské quatt-
rocento, fika, Ze matematicka a geometricka stranka kresby byly postaveny do
popfedi, coz platilo za zdklad v§i umélecké Cinnosti. NeSlo o pouhé technické
zdokonaleni, ale perspektiva — neboli geometrickd stranka malby — se stala
metodou nazirdni, slouZici dobyti prostoru a objemu. Bylo to objeveni nové,
uchvacujici a tajemné pfirody. Timto zptiisobem se v8ak diraz prenesl z obsahu
na formu, z vyrazu na nazirdni. Soucasné se viak ménil i pfedmét umeéni. Ficino
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oteviené prohlésil, Ze nastala doba, v niZ se nelze spokojovat se zadzraky a je
tfeba rozumového a filozofického vysvétleni.

Vrcholy vyuziti linedrni perspektivy v malifstvi (Leonardo da Vinci, Miche-
langelo) vSak zaroven pfinaseji prvé namitky proti nékterym svazujicim rystim
jejiho uzivani. O Michelangelovi jsme se uz zminili.

Vsimnéme si Leonarda da Vinci, ktery linedrni perspektivu velice dobfe vy-
uzival ve svych kompozicich, ale ktery pro ni - proti geometrické konstrukei
prostoru — stavél tzv. ,vzdu$nou perspektivu®, jejimz zékladem je zkuSenost
a experiment. G. C. Argan o Leonardovi da Vinci fika, Ze jeho nejzavaznéjsim
rysem je spiSe rozmanitost jeho duSevni ¢innosti nez ono splynuti uméni, védy
a moralky, jeZ charakterizovalo napf. Albertiho. A Argan cituje C. Luporiniho
s jeho postiehem, Ze v Leonardovi da Vinci se neshleddvame jen s umélcem-
védcem jako v slavné tradici quattrocenta: je v ném téz novy jev, umeélec a
védec se zacinaji oddélovat, dokonce se do jisté miry dostdvaji do rozporu.”

3. Subjektivni perspektiva a linearni perspektiva

Paolo Cagliari zndmy spiSe jako Veronese (1526-1588) patii az k dalsi gene-
raci vytvarnikt. Jeho vztah k vyjadfovacimu prostfedku, ktery tvofila linedrni
perspektiva, je ambivalentni — v podstaté stejné jako Leonardo da Vinci ¢i
Michelangelo i on odporuje geometrickému formalismu. Zné pravidla perspek-
tivy dokonale, ale imyslné a vkusné je porusuje (obr. 14). Na obraze Hostina
v domé€ Leviho napf. myslné uzivd dvou horizontd, aby mohl zvyraznit ty
podrobnosti, které potiebuje. Aby vynikly stropy, sniZuje pro né horizont a
naepak vySsi horizont uzivd pro zobrazovani podlah. Nesrovnatelnosti, které
by se mohly objevit ve stfedni ¢asti, zakryva osobami. Tim dociluje rozloze-
ni celého architektonického prostoru. Dokonce — snad protoze vi — Ze divak
svyma ofima obraz postupné prohlizi — pro kazdou budovu v pozadi voli jiny
hlavni bod a jiny horizont.

7 G. C. Argan, c. d., str. 119 a n.
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Jakoby se zde opakovala situace, na ni% jsme jiZ upozornili u Giotta. Ve je
vyvaZeno maximalnim zvladnutim pravidel perspektivy, kompoziéni strukturou
obrazu i védomim, Ze obraz neni prohliZen strnule, jednim pohledem a jen a
jen z jediného bodu. Proto Veronese odvrhl strnulost pohledu na jeden hlavni
bod.

Koncem 16. stoleti na jedné strané malifi perspektivu odvrhuji, na druhé
strané geometii se snaZi vyklad linedrni perspektivy dovrsit. Tak se objevuji
prace Quidoubaldo del Monte (Perspektivae libri sez, 1600), Simona Stevina
(Traite d’optique, 1605-08) nebo Maniére universelle de M. Desargues pour pra-
tiquer la perspective — 1647, navazujici na Desarguovu mensi praci z r. 1636.
Ziejmé jednou z vyznamné&j¥ich praci byla Linear perspective (1716) Brooka
Taylora (1685-1731), vydan4 v revidované versi New principles of linear per-
spective v r. 1719.

Zatimco geometrickd teorie perspektivy se déle rozvijela, mali¥stvi se zac¢alo
nejprve obsahové vzdalovat vyuZivani perspektivy a pozdéji se v ném objevo-
valy i hrubé prohiesky proti jejim elementarnim zisaddm.

V roce 1757 dospél Josuah Kirkby k zavéru, Ze prohi'eSkii, které délaji ma-
lifi vidi perspektivé, je tolik, Ze by bylo dobré pfiblizit jim hlavni vysledky
Taylorovych traktitt. Na frontispici (obr. 15) své knihy — uvefejnéném v ci-
tované Kadefavkové Perspektivé — prany¥uje chyby, kterych se tehdej$i malifi
dopoustéji:

— chodec si zapaluje dymku od svi¢ky, kterou mu podava nékdo z 2. patra,
— udice muZe v pravém rohu obrazu piesahuje pfes rybaie sediciho na bfehu

a jeho udici,

— perspektiva stromofadi i ovci v popiedi je obracens,

— pték sedici na poslednim stromé& by musel byt ve skuteénosti nesmirné veliky,

— vyvésni §tit domu je pfekryt stromy na svahu za vodou,

— pavimenta dlaZdic je obricen4,

- 0b&Zniky rovnob&zek na stavbach jsou nepochopitelné,

— za podhledem mostu je horizont, ale z celkového obrazu je ziejmé, Ze tam
musi byt stran atd.

Dalo by se fici, Ze kaZdy detail obrazu piisobi skoro pravdépodobné, ale su-
méarné jde o bezsmyslnou kombinaci, pohliZime-li na ni z hlediska ,v&rnosti“
zobrazeni. Zde jde o nevédoma opomenuti, nicméné i zde je uz skryta mys-
lenka, Ze lze vytvarné ztvarnit prostorové vztahy, které viibec nelze realizovat.
V Kirkbyho knize jde zatim jen o kritiku kreslifskych chyb; ale zapamatujme
si tuto myslenku pro pozdé&jsi dobu. Po dvou stoletich se objevi zcela realistic-
ky nakreslené obrazy, které na prvni dojem davaji normalni dojem, ale blizsi
pohled ndm odhali mnoho nemoznych a nesmyslnych detaild.

Nelze zde sledovat v8echny peripetie vyvoje vytvarného malifského proje-
vu a geometrie. Spokojme se nyni tvrzenim, Ze manyrismem zafinaj{ pouta
perspektivy a vytvarného projevu slabnout. Strnulost a nepfirozenost obrazi
vytvofenych diisledné podle pravidel linedrni perspektivy vedla k oddélova-
ni obsahu i formy obrazu od prostorovych kontextii. Architektonicky prostor
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z obrazl mizel a malifstvi vénovalo pozornost spife vyrazovému vyjadfovani
objektu.

Problémy, které pocitovali a svymi prostfedky fesili v této oblasti vytvarnici
na konci 16. stoleti, se dostaly do teoretickych ivah n&kterych geometrt az ve
druhé poloviné 19. stoleti.

Kaderavek uZ ve své Perspektivé upozornil na nékteré prace berlinského
geometra Q. Haucka (1845-1905) z r. 1879 a R. Piska pak rekapituloval celou
diskusi mezi Hauckem a brnénskym geometrem Miloslavem Peliskem (1855-
1940), ktery této problematice vénoval tfi prace v roce 1886.

]
\ / \ ’I
N \__,/

Obr. 16

Hauckova prace Die subjektive Perspektive und die horizontalen Curvaturen
des dorischen Styls (Stuttgart 1879) doporu¢uje nahradit linedrni perspektivu
konformé& perspektivnimi obrazy, v nichZ velikost zobrazeni Gsetky by byla za-
visla téZ na pfislusném zorném Ghlu vzhledem k nékresné. Vysvétloval zkresleni
tim, Ze p¥i vnimani vlastné ,promitdme* pfedméty kolem nés na vnitfek plochy
kulové, v jejimZ stfedu mame oko, kterym otalime a tim se ndm podle zamé&feni
pozornosti méni i hlavni body obrazu. Pfi linedrné& perspektivnim promitani na
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rovinu a pevném hlavnim bodu pak s nartstajici vzdalenosti od hlavniho bo-
du dochézi ke zkreslovani tvari obrazu, pozorujeme-li vysledny obraz z jiného
neZ pfislu$ného stanovisté oka. Pak se stava obrazem koule kruZnice vlastné
jen tehdy, kdyZ je primét jejiho stiedu totoZny s hlavnim bodem a &m daile
je koule zobrazovina od této polohy, tim vice je patrna eliptickid protdhlost
jejiho obrazu (obr. 16). Q. Hauck proto vytva¥i tzv. ,subjektivni perspektivu®,
kde tsecky zobrazuje do mirné zaoblenych obloukid. Miloslav PeliSek si rovnéz
vsimal otazek vidéni a snaZil se geometricky vysvétlit divody nepfirozenosti
dosavadnich geometrickych metod zobrazovani vnéjsiho svéta. I on stile vy-
chéazi z rozboru fyziologie vidéni jednim okem. Vénoval této problematice t¥i
prace publikované v roce 1886 ve Véstniku Kralovské ¢eské spoleCnosti nauk
a opirajicich se o jeho habilita¢ni spis Das Wesen und die Wirkung bildlicher
Darstellungen (Uber perspektivische Restitution, Bewegung und Verzehrung;
Uber eine spezielle, durch ein dioptrisches System bestimmte Raumcollinea-

tion; Untersuchung der Wirkungen perspektivischer Darstellungen).

o ys

Vysvétluje zde nepfirozenost perspektivniho obrazu tim, Ze pohliZime-li na
obraz z jiného bodu, neZ je stfed promitani, obraz v nas budi nutné& dojem od-
lisného prostoru od prostoru ptivodné zobrazovaného a nazyva tento zdanlivy
prostor restituovanym prostorem. Ukazuje snadno, Ze oba obrazy jsou afinné
pfibuzné a par odpovidajicich si bodi v této afinité tvoii pravé ona rdzna
stanovisté. R. Piska pfi rozboru PeliSkovych praci ukazuje, Ze PeliSek si uvédo-
moval, Ze ani pohled z centra promitini nedivd vérnou piedstavu ptivodniho
zobrazovaného prostoru. Vysvétleni vidi v tom, Ze pfi procesu vidéni se zorné
paprsky nesbihaji v jednom bodé oka, ale obaluji pfimkovou plochu — ,kaus-
tiku“ — a proto z fyziologickych divodi nemiZe byt obraz stejné zfetelny ve
vSech bodech sitnice, jak tomu je u obrazu konstruovaného podle pravidel li-
neadrni perspektivy. Zdlraziiuje, Ze malif naopak do obrazu vnasi privé tyto
~prohfeSky“ proti linedrni perspektivé, a proto malifiv umélecky obraz pfinasi
dojem skuteénosti nebo pfirozenosti vidéni. Ve svych geometrickych ivahach
pfitom PeliSek zminénou ,kaustiku“ aproximoval teénymi hyperboloidy. Dile
upozoriiuje, Ze v hlavnim bodé také byva stied dé&je, na ktery se soustfedi i
pozornost divika, a ostatek obrazu je vlastné dokomponovan tak, aby dopliio-
val hlavni zdmér a motiv. Nadto i on si uvédomoval, Ze pfi prohliZeni prostoru
otacime hlavou a ménime tak kontinualné hlavni body nejen v horizontalnim,
ale i ve vertik4lnim sméru.®

Je podivné, jak dlouho trvalo geometriim, neZ se pokusili najit objasnéni
odchylek malifstvi od linedrni perspektivy, kterd piesto tvofila stile zaklad
nezbytné malifovy p¥ipravy, a pomahala mu zvladnout prvé kroky ve vytvafeni
pravdivého nazorného obrazu reilného svéta.

Konstatujme jen, Ze linedrni perspektiva a vSechny kladné i zadporné reakce
na jeji uziti v malifstvi se rozvijely v dobé, kterd je v matematice charakteri-
zovana zkoumanim neménnych prostorovych tvard (asi do konce 16. stol.) a

8 Polemiku, kter4 t&mito dvéma pokusy o geometricky vyklad vidéni vznikla mezi Hauc-
kem a PeliSkem, uzavird pak v r. 1890 Peli¥kova prace Perspektivische Studien publikovand
rovné% ve Véstniku Kralovské &eské spoleénosti nauk.
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pak pohybu, proménnych geometrickych tvart a transformaci (asi od poé.

17. stol.), a Ze toto vSe se hodi i na tendence vztahu vytvarnika k perspektiv-
nimu obrazu.

wexs

jen o celkovéjsi postoj lidského védéni a zpusobu poznavani k celému svétu
jakozto pfedmétu jak védeckého, tak uméleckého zajmu. Ale na tuto otazku zde
nechci odpovidat; jen je asi dobfe si jeji formulaci pFipustit, nez si v§imneme
vztahu expresionisti k vidéni svéta.

4. Expresionisté a obraz realného svéta

Expresivni abstrakce zdraziujici pisobeni barvy, eliminaci konkrétnich pted-
méti, prosazujici snahu o matematicky kalkul kompozice obrazu, to se objevilo
na pfelomu 19. a 20. stoleti v dile Vasilije Kandinskiho (1866-1944), Paula Klee

(1870-1940), Pieta Mondrianiho (1872-1944), Juana Miré (1893-1983) a dal-
Sich umélci.

——————

Obr. 17

Historici uméni pfichazeji pak k zavéru, Ze nové prostorové konstrukce ob-
razu jsou u expresionistl spojeny s novymi védeckymi koncepcemi prostoru.
M. Lamaé ve své monografii o Paulovi Klee (obr. 17) piSe: ,,Nové prostoro-
vé koncepce obrazu odpovidaji tak ve své specifické poloze novym védeckym
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koncepcim prostoru. Znamenaji daleko intenzivn&jsi relaci Zemé a Kosmu. Clo-
vék je tvorem na hvézdé mezi hvézdami, piSe Klee a v jeho obrazech se vskutku
prolina pozemské a kosmické. Bylo by to nemozné bez prekondni ariomat euklei-
douské geometrie podmiriugicich starou perspektivni redukci prostoru.“ I kdyz
s doslovnym znénim citadtu by bylo moZno polemizovat, pfece jen se Lamag
snaZzi upozornit na snahu vytvarnika osvobodit se od pravidel geometrického
obrazu, vyplyvajicich z ndzornosti — o snahu vytvofit obraz chipany ne jako
prosty obraz okolni reality, ale pfipoustéjici moZnost experimentovani s tvary.
Lamad déle fika: ,,Geometrie pfitom ztratila charakter pfimé idealizace toho,
co z piirody zachycuje smyslové vnimani a pfedmétem jejiho zkoumdni se stala
distd vztahovd struktura uskutecriujici pfechod z oblasti jevi redlnijch do oblasti
jevd mozngch ... Geometrické formy uZ nejsou ndvodem ke Eteni reality, jak si
to pfedstavoval Galilei, kdyZ psal, Ze pfiroda je jako abeceda, kterd ma pouze
jind pismena: trojihelniky, &tverce, kruhy, koule, kuZele, jehlany. Geometrie se
stala — a lze to sledovat velmi nazorné pravé u Kleea — prostredkem konstrukce
nového svéta, jednoho z moinyjch svétd“. (Lamag, c. d., s. 42).

Nezni tato slova historika umeéni velmi obdobné Kolmogorovové charakteris-
tice posledni fize vyvoje matematiky, kde Kolmogorov povaZuje za jeji pfedmé&t
zobecnéné, ,mozné“, kvantitativni a prostorové vztahy realného svéta?

Podobné jako ve v&dé (& alespoii v matematice), tak také ve vytvarném
uméni se hled4 cesta od strnulych k pohybujicim se (pruZznym) systémiim, cesta
k vyjadieni nejen redlnych situaci, ale téZ situaci, které povazujeme za mozné,
a logika systému rozviji danou oblast dale aZ k teoriim a situacim, pro které
nemame ve vztazich redlného svéta doposud Zadny vzor. A v uméni miZeme
pokrodéit i za tuto mez: redlnymi prostfedky vyjadiime i situace, které jsou tfeba
v detailech moZné nebo pravdépodobné, ale ve svém celku zcela vylou¢ené.

Paul Klee se pokusil dit pro sviij mySlenkovy proces v roce 1920 ve své
knize Schopferische Konfession iber die moderne Kunst (Jena 1924) objasn&ni
(obr. 18): ,Drive se li¢ily véci, které bylo na zemi vidét, nebo které bychom
radi chtéli vidét. Nyni se ukdzala relativnost viditelnych véci a dospélo se k pre-
svéddeni, Ze viditelné znamend v pomeéru k celku svéta jen izolovany pfiklad a
%e je mnohem vice latentnich pravd“.

Tato slova nejsou jen zkuSenosti vytvarnika, je to i filozofie jedince, ¢lovéka
#ijiciho a rozvaZzujiciho po prvni svétové vélce, kterad znovu rozkolisala mnoho
moralnich hodnot a vztaht, je to filozofie obdobn4 literatovi Franzi Kafkovi, je
zde urdita skepse v poznani pravd a snaha pieklenout tuto skepsi alesponi hleda-
nim, vyjadfovanim, promy3lenim jinych ,moZnych“ nebo lépe ,myslenkovych“
modeli: ,Véci se objevuji v rozSifeném a mnohovyznamném smyslu, nemnoze
zdanlivé odporujicim dfivéjsim racionalnim zkuSenostem“ (Klee podle Lamace,
c. d., s. 28).

Vyroky Paula Klee z roku 1920 nebyly hranim se slovy, ale ukazuji schopnost
umélce procitit riizné problémy situaci ¢lovéka i vyvoje lidstva, predvidat je a
vyjadfovat je vlastnimi prostiedky.
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Obr. 18

Jako Karel Capek s Krakatitem, RUR a Bilou nemoci naznaluje nebezpedi,
které lidstvu hrozi, obdobng, i kdyZ ne tak explicitn srozumiteln& (protoZe
a¢ nizorné, tak se snahou o vyloueni konkrétnosti) se vyjadfuje i vytvarnik.
Vztah jeho poznéni je jist& v n&jakém vztahu k poznéni védce; i tofo poznéni
zakédované v modernim vytvarném vyraze ma podobnou zavaZnost pro lidstvo
jako poznéni védecké.

Je sice veskrze subjektivni, zatimco védecké se snazi byt maximilné objek-
tivni, ale ob& vyristaji z ténoZ svéta, z tychZ zkuSenosti lidstva, z tychZ spole-
&enskych situaci, které davaji podnét k jejich rozvijeni a ofekdvaji — mnohdy
netrpélivé — jejich FeSeni. Konec koncti, jak umélec, tak védec vytvareji modely
svého svéta.

A% A6 743

Umélec si vytvafi své ,snové“ modely. ,,Snové“ ve smyslu kombinaci z prvki
realn& vnimanych, abstrahovanych, zdmé&rné (v€domé&) pokfivenych.

Védec si vytvafi objektivni modely redlnych situaci: ,,objektivni“ ve smyslu
ovéfenych prvki reality (nebo prvki vétinou svych podstatnych vlastnosti, od-
povidajicich v&deckému poznani reality) kombinovanych v postupech v mnoha
smérech (ale ne vidy nutn& ve viech) podle védcova piedpokladu (zde sub-
jektivniho), determinujicich utvafeni, chovéni a evoluci modelu simulujiciho
realnou situaci.

Pfitom oba modely jsou moZné, tedy pravdépodobnostni. U umé&leckého na
mife pravdépodobnosti nezileZi, naopak hyperboli¢nost burcuje. To je icel a
tedy moZn4 i SirSi pisobeni uméleckého dila. U védeckého na mife pravdépo-
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dobnosti zleZi a v tom je vlastné moZnost jeho vyuZitelnosti a uZite¢nosti pro
lidstvo. Umé&leckym nechceme zcela reilné predvidat, ale spife konstatujeme
a experimentovinim s pfedstavami, vztahy individuf i spolefenskymi procesy
ukazujeme mo#né disledky navozovanych situaci. Emil Filla v roce 1912 fi-
ka: ,Vlastniho smyslu uméni nem4; jest pouze obrazem smyslu naseho Zivota.“
Védeckym modelem chceme pfispét k vyjasnéni existujicich otizek, problémi
od filozofickych aZ po ryze praktické, od drobnych aZ po globilni. Oba typy
modelt vyristaji z téhoz svéta. Oba se vyjadiujf k tomuto svétu. Odpovidaji
si oba modely tohoto sv&ta?

5. Maurits Escher a realita nereialného

JiZ v pfedchozich odstavcich jsme si viimali otdzek vidéni a zobrazovani vi-
déného v souvislostech s problematikou vniméni a vyjadfovani se k otdzkim
spoledenského Zivota a vnimdni svéta nikoliv jen obsahem obrazu, ale té% je-
ho formou. Pfedeviim se stile vice uplatiiuje pfechod od strnulého jednoho
pohledu s tzkym zornym (hlem na prohliZeni motivu pohybujicim se okem
roz§ifujicim zorné pole pozorovatele. Je to vlastné geometrickou formou uplat-
fiovani dynamiky a pohybu v nezbytné nepohyblivém obraze. Sou€asné jsme
jako na kuriozitu upozornili na nemoZnost nékterych redlné moznych plo¥nych
zobrazeni prostorovych situaci.

Obr. 19
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Umélec, ktery v sob& spojil ve velmi zfetelné miFe tyto rysy a snaZil se je ve
svém druhém tviréim obdobi uplatnit pro vyjidieni vlastniho svétového nézo-
ru, byl Maurits Escher (1898-1972). Ve svém prvém tviréim obdobi pfevaZn&
kresli¥ témé&f fotografického vidéni a zobrazovéani skutenosti. Monografie Bruno
Ernsta (viz cit. prace) se snaZi objasnit nékteré rysy jeho umeélecké osobnosti,
jeho subjektivnich pfistupd k zobrazovéani skute¢nosti a vytvofit geometricko-
konstrukéni postupy, o které se Escher opira.? Je zfetelné, %e Escherovo druhé
tvirdi obdobi zaéini po jeho vynuceném odchodu z Itilie. Odchod byl zpiso-
ben konec koncii nistupem faSismu a jeho bezprostfednimi zdsahy do Zivota
‘jinak velmi introvertné orientovaného grafika.

JestliZe jsem pouZil o Escherové vniméni reality slova ,fotografie, uvédo-
muji si, Ze jsem ho nepouZil zcela pfesné. Fotografie m4 svd omezeni dani
ohniskem objektivu, nepohyblivosti zorného whlu a pole pfi vytvaieni obrazu.
Tato omezeni u Eschera-grafika nejsou. Chtél jsem tim vyjadfit snad jen to,
Ze Escher ma témér absolutni cit pro geometrickou proporénost vidéného, a
proto se nemusi rozmyslet a geometricky konstruovat obraz, aby ptisobil ,,vér-
né“. Na jeho obrizku Amalfi a barevné fotografii zachycujici tutéz situaci o 40
let pozd&ji ze stejného mista (viz Ernst, s. 9) je to zieteln& prokizino. Pfitom
je rozdil tfeba mezi Klanénim se t#% krdli, kde Leonardo da Vinci cely obraz
komponuje do pifedem rozvaZené geometrické konstrukce linedrni perspektivy
a Escherovymi Zinrovymi krajinami prvého obdobi, které jsou kresleny s jejich
vlastni prostorovou (a tedy vidénou) kompozici. U Eschera se viak uplatiiuje
nova kompozice teprve v druhé fazi zpracovani nové kompozice. Zde na zikladé
vidéného je vytvarné konstruovan Eschertiv vnitini nizor na svét. Jeho tivahy
o zpusobu vnimani skutefnosti — opravujici vZité postupy linearni perspektivy
— se tu dostavaji do vnitini vazby se zpisobem nazirani na svét, s jeho filozofii
Zivota, spole¢nosti, svéta. To se zde objevuje v pfimém vztahu aZ pfehnané rea-
listického vyjadfovéni vSech detaill obrazu a zcela absurdniho spojovani téchto
detailii nebo riznych obrazi (¢i pohledd na obraz) v jeden celek.

V prvé své tvir®i fazi je Escher realista, natolik, nakolik mu to dovoluji
grafické techniky a jejich tehdej$i vyvojové sméry. Soutasné si ale uvédomu-
je, jak graficky pfejit od strnulého pohledu k dynamice prohliZeni, uvédomuje
si, které prvky je tfeba v linedrné& perspektivnim obrazu zménit, aby dosihl
presvédéivéjsiho obrazu.

V druhé své tvirdéi fizi uz kombinuje svou vizi subjektivnich dojmi reél-
ného vidéni (& lépe prohliZeni) svéta s rliiznymi (réizn& nahlizenymi) obrazy
redlného svéta. V této fazi se pak objevuji dvé podstatné tendence v jeho gra-
fice umociiované pravé jejim zdanlivé realistickym vyuZivinim geometrickych
prostifedki. Je to:

(1) realistickd kombinace vytvaFejici obraz nemoZné reality;
(2) sugesce nepiesnosti vniméni vidéného.

9 I kdy% v n&kterych otdzkich z této monografie vychizime, zejména pak z Ernstem
shroméZdé&né Escherovy ikonografie — pokousime se jeho vyklad doplnit a na nékterych
mistech i opravit.
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Zd4 se, Ze zdmérem grafika zde je pfinuceni divika pfechézet od povrchniho
pohledu na vnimany objekt k hlub8imu zkouméni vidéného, a tedy i k hlubfimu
pifemysleni o jevech, situacich, udalostech, skuteénostech a informacich, které
se nam o vnéjsim svété dostavaji a jejich skuteéném, skrytém nebo i védomé
zakryvaném vyznamu i souvislostech. Nenf to tedy jen otdzka obrazu, ale otazka
filozofie. Escher Zil ve svété plném paradoxii, soutasné i plném pravidel nuticim
jednotlivce %it uréitym zptsobem. Pravidel zd4nlivé opravnénygch. Cim to, Ze
soubor paradoxi a tfeba i dobfe minéné moralky se vymyka lidstvu z rukou a
miZe dokonce ptisobit proti ¢lovéku a jeho individualnim z4jmtm nebo i proti
z4jmim lidstva. Kde je hranice pfechodu od reilného (rozumného?) detailu
k protismyslnému? V tom je Escherovo dilo z doby po 2. svét. valce hyperbolou
spoleéenskych rozpori a vizi problémt lidstva.

V&imnéme si viak, jak k vyjadfovani svych postoji rozhojhiuje Escher ma-
lifskou subjektivni perspektivu.

5a. Escher a matematika

V tomto odstavci ocitujme tivodem z Ernstovy knihy (str. 15): ,Doposud
byl Escher mélo uznavan jako umélec. Umélecks kritika se neorientovala v jeho
dile, a tak ho ignorovala. Byli to matematikové, krystalografové a fyzici, ktef
zadali projevovat o toto dilo zajem“.

I kdyz zacdalo byt jeho dilo posuzovano matematiky a byly jimi v ném vy-
zveddny nékteré matematické stranky, Escher se k tomu stavél dosti negativng.
Ernst mluvi o ,matematické zméné“ v Escherové dile, ke které dochazi po roce
1937, o tom Ze uZ nenalézal inspiraci ve vidéném svété, ale spiSe v mySlenko-
vych konstrukeich, které mohly byt vyjidfeny a popsiny jen matematicky (?!)
(str. 24). Escher naproti tomu v8domé uZiti matematiky & jeji vliv na svou
inspiraci popira. Pfi diskusi o své grafice nazvané Grafickd galerie (1956) —
na kterou byl velice hrdy — se vyjadfil: ,,... prof. van Dantzig!® a van Wij-
ngaarden se mne marné pokouseli presvédéit, Ze jsem nakreslil Riemannovu
plochu. Pochybuji, Ze by méli pravdu — i pfesto, Ze jednou z charakteristik
plochy tohoto typu se zdd byt, Ze stfed zlstiva prazdny. V kaZzdém piipadé
je Riemann Gplné nad moje chapani a teoretickd matematika rovnéz, nemluvé
o neeukleidovské geometrii“ (str. 33).

Na jiném misté se Escher zmifiuje o tom, Ze v matematice je iplny laik a sim
povaZuje za nejpodivnéjsi, Ze ho povazuji za pracujiciho s matematickou teorii,
aniZ on by to vibec tufil. Pfitom s davkou pfekvapeni dodava, Ze matematici
uZivaji jeho grafickych list k ilustrovani svych knih ... a pfitom si zcela jisté
neuvédomuji fakt, Ze je v jejich pfedmétu zcela nevzdélan. Lze asi pfipustit
subjektivni pravdivost Escherovych vyrokd, na druhé strané je o ném znamo, Ze
inspiraci k analyze krystaldi ai k ,metamorf6zam*“ dostal v dobé&, kdy jeho bratr,
povoldnim geolog, psal monografii o mineralogii a krystalografii. A stejné tak
se teprve po rozmluvéch se svym piitelem matematikem obraci k prostorovym

10 jde o Davida van Dantziga (1900-1956), holandského matematika, zabyvajictho se
topologii a teorii grup, profesora techniky v Delftu a Schoutenova %ika.
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spiraldm a jejich vyuziti p¥i konstrukci pravdépodobné vyhliZejicich nerealnych
prostorovych situaci; nebo piimo vyuZzivd Mobiova listu apod.

V roce 1951 se objevila prvni pfizniva umé&leck kritika Escherova dila v ofi-
cidlnim uméleckém &asopise Studio. Zde se o ném mluvi jako o pozoruhodném
a origindlnim umélci, ktery bude schopen zobrazit poezii matematické stranky
v&ci nejprekvapivéj$im zptsobem. Tedy nejen matematici, ale i uméleéti kritici
vidi v Escherové dile matematické rysy pies jeho vlastni zdrZenlivost k tomuto
hodnoceni.

Obr. 20

Objektivné vzato se vSak Escher zabjyva ve svém uméleckém dile zobrazenim
prostoru. Intuitivnost jeho studia geometrickych vztaht a vysledky, ke kterym
pfitom dospivé, nikterak nevylucuji jeho avahy z ¢innosti, kterd do pfedmétu
matematiky patfi. On sdm zde nem4 védecké aspirace, a proto nehledd sou-
vislosti mezi svymi vysledky a ostatni matematikou, jde mu o jejich vyuZiti
pravé pro vytvarné uméni a dospiva v nich ke ,skloubeni svého mysleni a své
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schopnosti vyjadfeni“. Tak tomu bylo i v pfedchozim vyvoji teorie vytvarného
uméni, napf. v renesanci. Naproti tomu matematici v nékterych jeho grafikach
nachézeji — protoze je stile hledaji — uplatnéni, vyjadieni, konkretizaci obec-
néjsich vysledki matematiky. To se tyka tfeba nékterych oblasti teorie grafi,
konedné matematiky, ale i vytvarného vyjadfeni nekonecnych procesi nepte-
kracdujicich jistou limitni mez apod. Pro Eschera vSak tyto myslenky mohou
byt jen a jen grafickymi prostfedky, kde matematickd podstata je v myslence
ve své podstaté inspirativni jak pro matematika, tak pro vytvarnika.

Pfresto zejména tam, kde se jednd o zobrazovaci metody — metody zobra-
zeni prostoru do roviny — pfispiva Escher i novymi vysledky, které rozhojnuji
moznosti vytvarného vyjadieni, a pfiblizuji malifskou perspektivu procesu vni-
maéni.

5b. Vidéni a zobrazovani geometrické rovnobéZnosti

O nespokojenosti malifa s linedrni perspektivou jsme se jiz zminili. Presto
zlistala zdkladem jejich tvorby. Neobylejnost nékterych pohledii (ptaéi ¢i zabi
perspektiva) byla vSak jen kuriozni (obr. 20). Vertikalni pfimky byly vétSinou
zobrazovany do rovnobéZek. Escher uz ve svém prvém tviréim obdobi pro
zddraznéni bud monumentélnosti (obr. 21) nebo zavaznosti urcité partie obrazu
(obr. 22) pouZivéa viak pravé této neobvyklosti pohledu.
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Piesnost jeho vjem mu vSak nedovoluje zistat jen u tohoto zpiisobu zob-
razeni, souvisejictho se strnulosti pohledu. Uvédomuje si, %e pifi pohledu na
vysokou budovu, u jejiZ paty stojime, nas zrak se zveda a v tom pfFipadé celko-
vy vjem vertikil se musi ménit. Pfi pohledu, v kterém rovina stfedu zornych
poli obou oé&i bude kolma ke smé&ru vertikil (bude tedy horizontélni), budou
vertikly vnimény jako rovnobézky, éim vice ale bude na$ zrak stoupat k ze-
nitu, tim vice se vjem vertikal bude bliZit riznob&zkam, jejichz tb&znik bude
v zenitu.
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Obr. 24

A protoZe prohliZime prostorovy jev postupng, bude viem z jedné polohy
pfechizet v drubou spojité a celkovy vjem musi v nds vytvofit subjektivni
obraz vertikal jako &4st kiivek (obr. 23). Escher to pak objashuje tzv. ,efek-
tem telegrafnich dratd“ (obr. 24), ktery ukazuje, Ze rovnobéZné p¥imky, které
neobsidhne na$ zorny dhel a jediny pohled a jsme nuceni si je prohliZet, se
vlastné promitaji stfedové ze stilého centra na roviny kolmé k riznym smérim
hloubkovych pfimek (tj. k postupné se m&nicim spojnicim stfedu promiténi a
hlavniho bodu) tak, Ze maji dva bé&Zniky. Z hlediska leiciho pozorovatele jsou
tyto Gb&%niky v jeho nadhlavniku (zenitu) a v jeho podnoZniku (nadiru).

Bruno Ernst, kdyZ tuto situaci rozebira, upozoriiuje, Ze podobné snahy se
objevily uZ v 15. stol. (Jean Fouquet) a pak naznaluje, Ze zde jde vlastn&
o promitnuti rovnobé&Zek na plochu rotatniho vélce, kde stfed promitini je
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umistén v jeho ose a jest& je i v roviné symetrie obou rovnobéZek, které jsou
kolmé na osu vélce (obr. 25).

W horizon 2

P —Q
horizon1 AN

Obr. 25

Systém rovin je tedy nahrazen jejich obalkou — véalcem. V tomto sméru je
vSak Ernstova Gvaha nepiesna. P¥i ,prohliZeni“ prostorové situace je hlavni
bod jednou na jedné z rovnobéZek a podruhé na druhé, takze i kdyZ zorna
rovina obou oéi svird v daném okamZiku ty% Gihel s obéma rovnob&zkami, nejsou
hloubkové pfimky rovnobézné, a tedy ani k nim kolmé priuméty nejsou totozné.
Fakticky je tedy obalkou vSech téchto rovin plocha kulové, na kterou promitdme
z pevného stiedu. Ostatné jsme se jiZz zminili, Ze z toho vychézela uZ v 2. pol.
19 stol. ivaha Hauckova. Ernst nadto tvrdi (str. 51), Ze rovina tvofena stfedem
promitini O a jednou z rovnobé&%ek (obr. 25) protind vilec v elipse. I kdyZ by
spravné mélo jit pfi primétu na kulovou plochu o dvé kruZnice, kterymi by bylo
moZné po jejich rozvinuti do roviny poloZit vilec. Pak rozvinuty obraz téchto
kfivek do roviny tvoii ¢ast sinusoidy. OvSem z hlediska subjektivni perspektivy
je otézka, zda zde ma jit o rozvinuti plasté valce do roviny nebo zda nemize
jit o pouhy kolmy primét celé této prostorové situace do roviny. Pak by $lo
o Casti obloukd elipsy.

Toto je uZ teorie, ktera jde za Escherovo intuitivni vnimani situaci,!! kte-
ry si charakter uréitych kfivek viibec neuvédomoval. Nakonec pokusime-li se
v Ernstové monografii aproximovat kfivky uZité v Escherové naértu k ,,domu
schodist“ (1951), zjistime, %Ze Escher pouZil oblouk kruZnic. Pro n&j bylo di-

Y 2

leZité zjisténi vjemu kiivosti rovnob&Zzek, jejich dvojiho ib&%niku a do tohoto

11 Bscher vypravél, Ze kdy# jednou v ji#ni It4lii maloval n&jakou architektonickou kompo-
zici, nakreslil jak horizont, tak vertikily kostela, tak i rovné zdi zakfivenymi &arami. A dévod
mél prosty: vidél to tak. (1)
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schematu vkomponovany obraz. Jak pracoval s témito poznatky dal, vidime na
jeho nadértku k obrazu Vyska a hloubke (1957). Jde zde o ztotoZnéni zenitu a
nadiru (obr. 26), které se pak projevilo v litografii (obr. 27), kde jsou vlastn&
dva pohledy na tutéZ situaci (ptali a Zabf perspektiva) vkomponovany do jed-
noho obrazu. Tam, kde spodni &4st mé strop, je podlaha horni &4sti. Viechny
vertikaly jsou zakfivené a dokonce ve stiedu obrazu jsou zakiivené i horizont4-
ly. Tato zkresleni, nutici pozorovatele k pohybu oka, se jeSté zietelné&ji objevuji
ve studiich k ,domu schodi$t* z roku 1951, kde kubické rozélenéni prostoru
zvyraziiuje dva Gbé&iniky a je ziejmé, Ze obraz je ovladan jesté tfetim Gbé&Zni-
kem. Price s ib&%niky, nezbytnost riznosti pohledi na obraz vede Eschera ke
kompozicim grafik, které na sebe navazuji — dalo by se Fici logicky — a pfitom
maji kazd4 sviij vlastni svét.

P

Obr. 26

Pfipomeiime jeSté, jak postup uZity u Vysky a hloubky Escher déle rozviji
tentokrat jiz do absurdity z hlediska zobrazovani reilné situace, ale vzhledem
k nastoupenému konstruktivnimu postupu se smyslem pro matematizujici roz-
Sifovani (nebo abstrakci). Demonstrovat to miizeme na Domu schodist (1951).
Zde je opét pouZito rozvinuti situace primétu dvou.'romob\éiek, a a b na kru-
hovy vélec do roviny; tentokrat vSak.je uprostied obrazu zenit a po rozvinuti
do roviny je pokraovano v konstrukci sinusoid na obé& strany jen proto, Ze
vytvarnik v tom vidi moZnost pro svoji nereilnou pfedstavu.
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Vytvofen4 sit, v ni% jsou vyznadeny ib&Zniky, pak je zdkladem vytvarného
fefeni, pii némZ se funkce ib&Znikd opét méni, takze pfiSerky oZivujici dim
schodist (obr. 28) se opé&t pohybuji po vSech schodistich bez problémi vici
gravitaci svého systému.
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Obr. 28
5c. Proménna funkce uabéZnikt

V obrazu nazvaném Relativita (1953) miZeme spatfit opét proménnou funkeci
ab&Zniku. Uz v roce 1946 se Escher k této grafice zacal ideové pfipravovat.
V grafickém listu Jing svét (1946) se ze Ctyf rohl obrazu sbihaji hrany hranolu
do jediného bé&Zniku. Ve sténach hranolu jsou otvory a v nich zakreslené situace
ukazuji, Ze zatimco pro jednu sténu lze (béznik chapat jako zenit, pro druhou
je nadirem a v dalsich dvou piipadech je bran za distan¢ni bod.

V Relativité dokondené sedm let poté jsou podle Ernstova rozboru tii abéz-
niky komponované (obr. 29) do rovnostranného trojihelnika o strandch 2 m.
Timto rozp&tim b&Znikt nabyva perspektiva na pfirozenosti. Protoze viak Es-
cher ptifazuje témto (béznikim rizné funkce, dafi se mu tak spojit tfi riizné
obrazy v jeden celek, pfi¢em% kazdy z obrazi ,ma“ vlastni — v jiném sméru
& ubszniku — pusobici gravitaci; a tedy i ,Zivot* kazdého z téchto obrazi je
nezévisly na ostatnich (obr. 30).



JAROsLAV FoLTA

38

Obr. 29

Obr. 30
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Zd4nliva hiitka grafika, kters pfi uvéZeni jeho Zivotnich zkuSenosti nabyva
hlub#iho filozofického podtextu jednoho svéta, v ném# Ziji oddélené skupiny lidi
rovnéz se zajmy zcela oddélenymi od jinych skupinek obrazu.

5d. Deformace

Je skuteéné kresba podvod, jak nazval jednu kapitolu ve své escherovské
monografii Bruno Ernst? Escher mél zfejmé uZ dfive zkuSenosti s vytvafenim
a vyuZivanim siti — do nichZ pak zakresloval naméty svych grafik — a uvédo-
moval si, Ze je nakonec moZné uZit k vysledné grafice urcité deformace a sité.
Typicky je pfiklad grafického listu nazvaného Balkon (1945) (obr. 31).
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Obr. 31

Escherem byl komponovan na zékladé béZného pastelu vytvofeného uz r. 1935
na Malté. Na obr. 31 je zieteln& vidét, jak se mu da¥i upoutat pozornost pravé
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na uréité misto daného obrazu a jaké techniky vyuZiva k dosaZeni deformativ-
niho zvyraznéni na obraze. Plvodni obraz rozdélil do &tvercové sité a kolem
jeho stfedu polomérem 3 étverecki vymezi kruh, v ném? vertikaly i horizontaly
podrobi deformaci, takZe pfimky PQ, RS, KL a M N jsou vyklonény od stiedu
tak, Ze ptivodni stfedové Etverce se zvétSuji a obraz ¢tvercl nejblize obvodu de-
forma&niho kruhu musi byt kompenza¢né zmensen, protoZe mimo kruh obraz
zachovéva svoje plivodni rozélenéni. Ernst neddva tomuto postupu vysvétle-
ni. Rozborem zjistime (viz obr. 32), %e stfedové &tverce jsou na stfedovych
piimkach zvétSeny do dvojnisobnych rozméri tj. QA’ = 20A, zatimco tfeti
&tverec od stifedu je zobrazen do pouhé jedné &vrtiny pivodniho rozméru (tj.
DC' = %DC‘). To vlastné odpovida pfedstavé nafouknuti ptivodniho plosného
obrazu do plochy rota¢niho elipsoidu a kolmého primétu takto vyduté plochy
zpét do roviny obrazu.

4
4

Obr. 32

Aby pfi rovnomé&rném rozdéleni deformaéni plochy do Sesti &sti (tj. po dh-
lech 30°) doslo pfi kolmém primétu k Escherem uZivanému zkresleni (viz naért
na obr. 32), musi hlavni a vedlej’i poloosa elipsoidu byt ve vztahu 3 : 2. Ne-
lze pfedpokladat, Ze Escher v€domé volil tuto plochu a jeho deformace je spis
vedena intuitivné, pravdépodobné jen onim zdvojnasobenim ve stiedu a ¢tvr-
tinovym zkracenim na okraji. (Zatimco na ptivodnim obraze OD : OC : OA
jsou v poméru 3 : 2 : 1, jsou deformované tisecky OD' : OC' : OA’ v poméru
4 :3: 2, coZ by mohl byt jednoduchy ziklad Escherovy konstrukce.) Vyklad,
ktery by se nabizel pro impuls k takovému zptsobu zobrazeni, je vjem vznikly
kombinaci pohledu okem na celou situaci a pohledu dalekohledem p#imo na
detail balkonu.!2

Obliba deformaéni sité vedla Eschera k vytvofeni grafiky Obrazovd galerie
1956 (obr. 33), k obrazu konstruovanému na ziklad& téhoZ grafického listu
z Malty r. 1935 jako obraz Balkon.

12 Klim&ek s Niederlem v citované praci davaji k Gvaze, %¢ k podobné deformaci by
mohlo dojit, kdyby pravé na spojnici oka a stfedu obrazu byla umist&na &otka s koncentraci
gravitace, &im% by se zmé&nil tvar zornych paprskid. I tato Gvaha ukazuje, jak lze nalézat
souvislosti prostych deformaci s teoretickymi ivahami o rozloZeni hmoty.
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Obr. 33
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Escher, jak ukazuje Ernst, vychéazi z ivahy vytvaieni sité obrazu postupnym
zvétSovanim od pravého dolniho rohu do levého dolniho rohu, pak do levého
horniho rohu a tak postupné kolem celého obvodu obrazu. Zv&tSeni je zde vidy
&tyfnésobné; tedy je-li zdkladni rozmér &tverce vpravo dole 1, pak vlevo dole
uZ je €tyfnasobek, nahofe vlevo Sestnictindsobek pivodniho &tverecku atd.
(64, 256). Aby pfitom uchoval vice &tvercovy charakter sité, nevoli pfimky, ale
k¥ivky (pfi¢em? i zde je veden jen intuitivn& k volbé jejich tvaru).

PohliZime-li na Eschertiv postup, pak je zfejmé, Ze zde u% nejde o vyrovnava-
ni se se subjektivnimi vjemy, které v pozorovateli miZe zanechat proces vidéni;
snad jen v pfipadé, Ze bychom pfipustili zcela ojedinélé a kuriézni piipady ob-
razi v zrcadlech tvofenych ze zborcenych ploch. Faktem je, Ze v geometrické
teorii se aZ na jednoduché piipady parabolickych & sférickych zrcadel timto
zptisobem vytvafeni obrazu zatim nikdo nezabyval. Také by bylo obtiZné dojit
k obecné teorii a jednotlivé pfipady, které by se mohly objevit v praxi (tfeba
architektonické), by musely byt feSeny p¥ipad od ptipadu.l?

Escher sdm v pfipadé obrazové galerie nejde disledné k popsanému stilému
zvétSovani sité. Spokojuje se pouze se ftyinasobnym zvétSenim rozméru pro-
t&j8i strany, ale vytvofenou deformovanou sit &verce ABCD rozifuje na sit
A'B'C'D' a z té pak vyuZiva pro sviij obraz jen &ist.!4

Escher nadto nejenZe kombinaci zakfiveného obrazu pfimek (u podpirnych
slouptl) a pfimych rdmi obrazi (v chodb&) dosahuje zajimavého prostorové-
ho ptlisobeni, ale té% vristinim pozorovaného obrazu do celého grafického lis-
tu velice pravdépodobnymi prvky pfivadi prostorovou situaci do zcela plo$né
kompozice, ¢imz se pfiblizuje k dalfim svym pracem zaméfenym k ,realité ne-
redlného“. Zde nadto subjekt prohliZejici galerii, se stava vlastné jeji soudasti,
¢imZ grafika nabyva dalSiho filozofického rozméru.

5e. Geometrie nereilnych situaci

Jesté neZ si viimneme této problematiky Escherovy grafiky, pfipomefime si
znovu védomé prohteSky proti linedrni perspektivé, které jsme vidéli u Kirkby-
ho. Nutno Fici, Ze i tam neslo jen o perspektivni, ale o situa¢ni nemoznosti. Na
obraze v ploSe je moZné celkem vérohodné zachytit prostorové situace, které
ve skutefnosti nemohou nastat. A to je i podstata Escherovych kreaci z let
1955 az 1961. Pravé na né by se nejvice hodil Ernstiv vyrok , Kresba je klam“.
Na rozdil od karikatury v Kirkbyho knize je v Escherovych obrazech tohoto
typu prisné dodrZovana linearni perspektiva. Tim se autorovi také dafi vzbudit
na prvy pohled u divika pocit hodnovérnosti. Teprve dalsimi detaily poruSuje
vazby, které by mély v ploSném obraze platit, kdyby $lo o obraz prostorové
(trojrozmérné) situace. A pfitom ka%dy detail - z nichZ se celkovy obraz sklada

13 Ostatné i Escher sdm se touto otdzkou zabyval pfi feSeni obrazu v konvexnim sférickém
zrcadle (viz obr. 19 z r. 1935).

14 Pravé u zobrazeni vyufivajiciho této sit& néktefi matematici vidéli pfiklad obrazu
Riemannovy plochy.
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— je velmi pravdépodobny. Zajimavé je, Ze podobna spojeni se objevuji vlastné
u riznych autorti ve stejné dobé.

Obr. 34

Penrosiiv ,trojihelnik“ (1958) nebo Cochranova ,blazniva klec* (obr. 34)
jsou jednoduchymi pfiklady, na nichZ je vidét princip neredlnosti. Pfidame-li
k tomu, Ze ,podivna klec“ nebyla jen namalovana, ale rovnéZ plasticky zkonst-
ruovana (samoziejmé Ze v plose), a pak z pfesné vymezeného bodu vyfotogra-
fovana, vzbudi to u nés jisté vétsi zdjem o tuto problematiku.

Obr. 35

Cochranovu ,klec* drzi v rukou postava, sedici na lavi¢ce pred Belvederem
(1958). Na tomto grafickém listu (obr. 35) vidime mnoho nelogickych spojeni
(v&imnéme si tieba sloupové terasy v prvnim patie, umisténi Zebiiku mezi obé-
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ma terasami apod.). KaZdy z téchto prvkl ptlisobi paradoxné& aZ v souvislostech
celkovych vztahi. Obdobné pravdépodobns, ale pro divika nevysvétlitelng, pi-
sobi grafika Stoupdni a klesdni (1960), zobrazujici proti sob& postupujici dva
zastupy postav na ,cimbufi“ budovy, z nichZ jeden zistup, i kdyZ jde neustéle
kolem dokola, stéle klesa a druhy stoupa (obr. 36). Graficky klam Escher pfe-
dem promyslel v naértech (obr. 37) a konec koncti stejného typu je i Vodopdd
(obr. 38), kde divdk podlehne klamu, Ze voda, kterd nutné tece ve vodorovné
roving, je najednou o dvé patra vyse.
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Obr. 37
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Obr. 38
I zde jsou Escherovy skicy, které naznacuji, jak chtél autor docilit Zddaného
vjemu, aniz by narusil linedrné perspektivni rdmec celého obrazu.

Na jedné strané Escher rozsifuje a poruSuje pravidla linedrni perspektivy,
aby mohl do své grafiky vpravit vice dynamiky, na druhé strané se téchto pra-
videl velmi p¥isné snazi drzet, jakoby tim chtél podtrhnout jednotu a celkovy
Fad obrazu — nebo snad filozoficky rad celého svéta 7 — a pfitom v tomtéz
obraze ukdZe, Ze existuji podrobnosti, které nemohou stat vedle sebe, nemohou
existovat jako plo$ny obraz realné trojrozmérné situace. Jakoby filozoficky kla-
dl otézku, zda mnohé rozpory dnesniho svéta, riznosti zajmu a ndzori mohou
vedle sebe existovat v jednom harmonickém celku. Pfesnost nékterych geo-
metrickych pravidel, kterd vyuZiva a soucasné jejich zdmé&rné porusovani mu
napoméhd vyjadfit ve vytvarné zkratce tento nazor.
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V jeho grafice z obdobi po r. 1945 — po druhé svdtové valce — se tak
snoubi jak umélecké poznani, Zivotni zkuSenost, vytvarna strohost a graficks
napaditost a peclivost s filozofickym nadhledem a geometrickou intuici prostoru
¢i svéta. Ukazuje, jak lze zobrazit redlné, mozné, ale také nepravdépodobné,
nebo za nemozné povaZované situace velice realistickym vyjaddfenim — a snad
pravé tim nejvice burcuje.

Obr. 39

Treba by se Escher branil tomuto pohledu na své dilo, tak jako se branil
podkladani jakékoliv matematické myslenky své tvorbé. Ale jestlize i u védce
a jeho velice raciondlné koncipovaného programu prace vidime nepochybnou
ovlivnénost spoletenskymi faktory, tim spiSe se tato skutecnost muize projevit
v dile umé&lcové. Umélec, ktery je subjektem i objektem vnéjsiho svéta (obr. 39),
a ktery v ném zobrazuje sam sebe a své myslenky, vyuZivd mnoha geometrickych
pravidel a nachazi nova tak, aby mu pomohla vyjadfit jeho vnimani vnéjsiho
svéta.
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