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Anotace
Andrea Vanderkova

Problematika vizualniho vnimani v dile Reného Magritta

Tato prace poskytuje podrobnou analyzu tfi dél Reného Magritta na myslenkovém
pozadi studii vizudlni kultury a sémiotiky. Vzhledem k tomu, Ze se tyto discipliny na
naSem uzemi teprve etabluji, je prvni ¢ast prace vénovana vytvoreni teoretického ramce,
pro interpretaci Magrittovych dél. Kromé této casti, vénované obecn¢ problematice
lidského vnimani obrazi, se pfedlozend prace vénuje jednak dynamice vztahu slova a
obrazu, ktera ovlivnila Magrittovo dilo, a jednak samotné interpretaci vybranych d¢l.
Na zékladé¢ interpretace Magrittovych dél se snazim osvétlit zplisob, jakym si vytvarime

nazor na zobrazeni a jak hodnotime okolni svét skrze né.
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Annotation
Andrea Vanderkova

The Issue of Visual Perception in the Work of René Magritte

This work provides a detailed analysis of three works by René Magritte based on the
theoretical background of Visual Culture Studies and Semiotics. Since these disciplines
still need to be better established in Czech research, the first part of the thesis is devoted
to creating of theoretical background relevant to the interpretation of Magritte's works.
In addition to this part aiming at the issue of human perception of images in general, the
thesis also deals with the interpretation of selected works and the dynamics of the
relation between word and image that had influenced Magritte’s work. Based on the
interpretation of Magritte’s work, I try to illuminate the ways in which we perceive

images and evaluate the world through them.
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René Magritte, Surrealism, Semiotics of image, visual culture, Visual Studies, visual
communication, image “reading”, viewer, sign, illusion, reality, simulacrum, words in
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Uvod

Hlavnim cilem mé prace je interpretace tii dél Reného Magritta ve svétle myslenek,
které jimi chtél sd¢lit. Diiraz je kladen na jejich sémiotickou funkci — na to jakou zpravu
Vv sobé skryvaji a jak s nami komunikuji. To jsou ostatné ptesné ty otazky, které byly
pro Magritta stéiejnimi.1 Jeho z4jem nekoncil u vytvarné tvorby, ale rozsifoval se do
oblasti psychologie, filozofie, sociologie a literarnich véd. Pokud tedy chceme
porozumét jeho dilim, nezbyva, nez rozsifit svlij obzor o otazky z téchto obort.

K samotnému zkoumdani obrazi jsem tak nejdiive vytvofila teoreticky podklad,
relevantni pro interpretaci Magrittovych dél. V prvni casti pfedkladané prace se tak
vénuji psychologickému a filozofickému rozméru zobrazeni. Nejdiive se zaméfuji na
zakladni procesy ziskavani vizudlnich informaci — vidéni a vnimani. Osvétleni této
problematiky povazuji za zékladni kdmen dalSiho uvazovani o tom, jak s nami obrazy
komunikuji. Hlavni otazkou pfitom je, jakou roli hraji naSe smysly pii procesu
zpracovani vné¢jSich informaci uvnitt mozku, a dale, jak se na tom, co vidime, podili
naSe zkuSenosti a ocekavani. Na to se potom piimo vaze stézejni otazka dalsi
podkapitoly - jestlize posuzujeme okolni svét na zaklad¢é zkuSenosti, co potom stoji za
jejich vznikem? ZaleZi spiSe na individualnich pfedstavach jedince, nebo je naSe
vnimani svéta utvafeno konvencemi spolec¢nosti? V textu o znazornéni tak zkoumam to,
jakym zptisobem s nami obrazy komunikuji a jak se podili na utvareni vyznamu objektt
okolniho svéta. Vzhledem k Magrittovu dilu dale vénuji pozornost iluzi v zobrazeni a
kritickému pojmu simulakrum. V samostatné kapitole se pak zamé&fuji na vztah slova a
obrazu, dvéma zakladnim zplsoblim lidské komunikace. Uvedend témata jsou doplnéna
obrazy v piiloze, na které priabézné odkazuji.

Na teoreticky podklad navazuje kapitola vénovand osobnosti Reného Magritta a
jeho dilu. Mym cilem je pfedstavit jeho prace jako stézejni pii utvareni novych
uméleckych i teoretickych diskurzii své doby. Pro svou interpretaci jsem si tak vybrala
tii dila, kterd reaguji na problematiku vizualniho vnimani, a na to, jak je prostfednictvim
vizualnich sdé€leni utvafen vyznam ve spolecnosti. To, co v mé praci zamérné chybi, je
podrobn¢jsi analyza formy, stylu a symbolického obsahu vybranych dél. Hlavni dtraz je

naopak kladen na to, jak probihd komunikace mezi obrazem a divakem. Nejde vSak o to

! René Magritte, Life Line, citovano v: Kathleen Rooney (ed.), Eric Plattner (ed.), René Magritte,
Selected writings, Minneapolis 2016, s. 58—67.



nahradit sémiotickou interpretaci tradi¢ngjsi metody dé&jin uméni.? Sémiologicky zptisob
badani si klade odlisSné otdzky a tim nabizi dal$i moznou cestu k porozuméni

uméleckym dilam.

? Za tradi¢ngj$i metody d&jin uméni povazuji ty, které se primarng zabyvaji otazkami formy, stylu a
symbolického obsahu — tedy témi otazkami, kterym se ve své praci vénuji pouze okrajove.
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1. Problematika vizualniho vnimani

»Chceme - [i se zabyvat ustrednim problémem naseho védniho oboru, soudim, Ze nestaci
opakovat stary protiklad mezi ,,videnim* a , védenim*“, nebo jen obecné tvrdit, Ze
veskeré znazornovani je zaloZeno na konvencich. Musime znovu analyzovat, a to v

psychologickych pojmech, o¢ v tvorbé zobrazeni a jeho c¢teni skutecné ja’e.“3

O to, co je to uméni a co je jeho podstatou, se zajimali jiz filozofové ve starovékém
Recku. V priibéhu staleti se potom tomuto tématu piikladala vétsi, ¢i mensi pozornost.
Vzhledem k tomu, Ze vSak obrazy ze spole¢nosti nikdy nevymizely, neztratil se ani
zajem o tyto otdzky. S narlstajicimi poznatky nejen v uméleckohistorickém oboru se
tak ménily i1 pfistupy k chapani toho, jakd je povaha umélecké tvorby a lidského
vnimani. Minulé stoleti pak do diskuze pfineslo mnoho novych otdzek, zalozenych na
novych psychologickych vyzkumech. StéZejnim poznatkem bylo, ze nejen vnimani, ale
1 vidéni samo o sob& neni pasivnim pozorovanim okolnich jevi, jak se véfilo dlouho
pred tim, ale naopak aktivnim procesem.’ Vnimani obrazii je tak zaloZeno nejen na
porozuméni tomu, co vidime, ale také na tom, jak vidime a jak k takovému porozuméni
dochazi. V nasledujici kapitole m¢ tak nebude zajimat hodnoceni dél na zakladé
estetickych kvalit, ale spiSe to, co to je obraz ve své podstaté, jak je vytvafen a jak je
pozorovan. Na zdklad€ novych poznatki z oblasti zabyvajicich se lidskym vnimanim se
tak pokusim vysvétlit, co presné se déje v okamziku, kdy divak stoji pred uméleckym

dilem, a co vSechno se podili na jeho prozitku.

% Ernst H. Gombrich, Uméni a iluze, Praha 1985, s. 39.

* Richard L. Gregory, Knowledge in perception and illusion, Philosophical Transactions of the Royal
Society B, August 1997, ¢. 352 (1358), s. 1121-1127,
https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC1692018/ , vyhledano 16. 1. 2019.
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1.1. Vidét a vnimat

Podnéty kazdodenniho svéta prichdzi k ¢lovéku jen tak, jakoby mimochodem. To, Ze je
pak vSechny dokazeme rozpoznat a zaradit, je pro nas tak samoziejmé, ze se
zapomindme ptat, jak vlibec tento vizudlni systém funguje a k ¢emu vSemu nam slouzi.
Ve skutecnosti totiz ziskdvani informaci prostfednictvim zraku neni tak samoziejmé, jak
by se na prvni pohled mohlo zdat. I kdyz jsme presvédceni, ze vidime pomoci oci, ve
skutecnosti je oko pouze jednim z nastroji vidéni. K tomu, aby se informace z vné&jsiho
svéta objevily uvnitf nasi hlavy jsou zapotfebi dalsi optické, chemické a nervové
procesy v mozku.’ Jiz samotné vidéni na optické Grovni je tak velmi slozity proces,
ktery viak stoji na zatatku veskerého uvazovani o okolnich jevech a jejich vyznamech.®

I kdyz je pak v kazdodennim Zivoté tézké rozliSovat mezi tim, co vidime a co
vnimame, faktem je, Ze jde o dva rozdilné procesy. To, co vidime je totiZ pouze urcita
¢ast reality. To, Ze my tuto Cast reality dokaZzeme rozpoznat, zatadit a zapamatovat si ji
je jiz véci naseho vnimani.

Existuje vice teorii, které se zabyvaji psychologii vnimani, a i kdyz kazda z nich
nahlizi na danou problematiku rozdilnym zpisobem, vétSina z nich se shodne na
jednotné definici. Totiz, Ze ,,Vnimdni je proces, pri kterém dochdzi k rozpoznavani
(poznani), organizaci (shromazdovani a ukladani) a nasledné interpretaci (navazani na
znalosti) smyslovych podnétii.“7 Vnimani tak mizeme definovat jako proces zpracovani
smyslovych informaci v mozku, diky némuz ziskdvame popis toho, co nas obklopuje.
Obrazy, kterymi se ve své praci zabyvam, pak stejné jako kterékoli jiné pfedméty
viditelného svéta predstavuji vizudlni podnéty ke zpracovani. Domnivam se tak, Ze tato
problematika opravnéné vyvolava otazky také v oblasti védy o uméni, v jejimz stiedu
rovnéz stoji Clovek.

Pro obor d&jin uméni je vSak tento zdjem pomérné novy. Piedev§im je tomu tak
proto, Ze proces vnimani byl dlouhou dobu pokladéan za zcela pasivni.? Za aktivni ugast

divaka bylo povazovano az samotné mysleni a uvazovani nad ziskanymi informacemi.

> Jacques Aumont, Obraz, Praha 2005, s. 9-14.

® Ibidem.

" Matthew O. Ward, Georges Grinstein, Daniel Keim, Interactive Data Visualization: Foundations,
Techniques, and Applications, A K Peters 2010, s. 73-128, cit. s. 73,
http://www.ifs.tuwien.ac.at/~silvia/wien/vu-
infovis/articles/Chapter3_HumanPerceptionAndInformationProcessing_73-128.pdf, vyhledano 14. 2.
2018, z anglického jazyka: ,,Most define perception as the process of recognizing (being aware of),
organizing (gathering and storing), and interpreting (binding to knowledge) sensory information.”

8 Viz Gregory (Pozn. 4), s. 1121-1127.
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Nové poznatky na poli neurologie, psychologie a dalSich obort, zabyvajicich se ¢innosti
lidského mozku, vSak ukazuji, Ze vnimani je aktivni proces, ktery se podili na utvareni
naseho chapani toho, ¢emu fikdme okolni svét.”

zpracovani vnéjSich informaci uvnitf mozku a jednak role naSich vzpominek a

zkuSenosti v tomto procesu. Postupné se pokusim prozkoumat obé¢ tyto oblasti.

1.1.1. Role smysla

I kdyz lidé nevnimaji svét stejnym zpiisobem, jakym se odrazi na sitnici, je ndm vSem
jasné, Ze nase o€i jsou v procesu vnimani nepostradatelné. Dfive, nez totiz obraz
dospéje k vysSimu, vyznamovému zpracovani, je vzdy zachycen nasimi smysly. O¢i tak
funguji jako prostiednik mezi vnitinim a vnéj$im svétem cloveéka. Informace k prenosu
jsou pak ziskdvany prostfednictvim svétla. '

Na obraze v piiloze [1] mizeme vidét, ze oko je slozeno z vice ¢asti, které musi
pracovat ve vzajemnych vztazich tak, aby kone¢ny obraz mohl byt spravné zpracovan.
Svétlo nejdiive prochazi rohovkou. V jejim stfedu se nachézi zfitelnice (panenka),
prazdny prostor, kterym muiZe svétlo pokraCovat dal na ¢ocku. Diky ni miiZeme zaméfit
svlyj pohled na daleké, ¢i naopak blizké predméty. Zde se také vstupujici svétlo lame.™
Mezi zritelnici a CoCkou se nachazi duhovka, barevna c¢ast oka, ktera mize za
zvétSovani a zmenSovani panenky. Duhovka funguje jako regulator svétla, které se na
ocku dostava.*? Poslednim mistem, na které svétlo dopada, je sitnice v zadni &sti oka.
V jeji nejspodnéjsi vrstvé se nachazi svételné receptory, Cipky a tyc€inky, které svétlo
pohlcuji. Pfi chemickych procesech, ke kterym zde dochazi, se svételna informace méni
na nervove impulsy.13 Na sitnici tak vznik4 obraz vnéjSiho svéta, ktery dale putuje po
draze optického nervu do mozku.**

Druha faze zpracovani tedy zacind v mozku. Priméarni zrakovy kortex, do kter¢ho
se signaly dostavaji nejdiive, plni funkei jakési ,,postovni stanice*." Informace jsou zde

rozpoznavany a hodnoceny podle zékladnich tvarovych prvki. Takto zpracované jsou

% Semir Zeki, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain, Oxford 2000, s. 8-10.

%' Martin J. Tovée, An Introduction to the Visual System, Cambridge 2008, s. 18-19.

Y Ibidem, s. 18-30.

2 Ibidem.

" Ibidem.

14 Ben Taylor, How the eye works, Harvard Square Eye Care, https://harvardsquareeyecare.com/how-the-
eye-works/, vyhledano 13. 2. 2019.

1> Viz Zeki (pozn. 9), s. 60—65.
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»posilany* dal do ostatnich ¢asti mozku, v nichZ dochézi k posledni fazi procesu —
navazani na znalosti a nasledné interpretaci.'® Tento pohyb fyzické energie z oka do
vizualniho kortexu a odtud dale do ostatnich, asociacnich Casti mozku se v kognitivni
psychologii nazyva paradigma zpracovani informaci a shodne se na ném vétSina
teoretickych sméra. "’

Oko si tak miizeme piedstavit jako fotoaparat s objektivem, ktery ostatné funguje
na podobném principu — zaméfuje, zaostfuje a nakonec zaznamenava okolni scény.18
Narozdil od fotoaparatu vSak oci slouzi k pieziti ¢loveka. Jsou tak piizpasobeny k
neustalému pohybu, bez kterého by vidéni nebylo mozné.'® Na obraze v piiloze [2],
ktery demonstruje takové ,,divani se* bez pohybu, si miizeme vS§imnout, Ze nase vidéni
je v této situaci presné pouze ve sttedu vizudlniho pole. Jeho okoli je rozmazané, a
nemuZe proto dodat dostatek informaci. Obraz scény, ktery je ndm prostfednictvim
zraku prezentovan, tak musi byt souhrnem rychlych pohybd, ,,snimki* oka, potizenych
postupné na zékladé dilleZitosti pro pozorovatele.”’ Okoli, které vidime je tak pouze
souborem toho, co zachytil na§ zrak, i kdyz se ndm subjektivné muize zdat, ze jim
pokryjeme vSechno. Zajimavym je v této souvislosti experiment Gorillas in our midst
zroku 1999, jeho autory jsou Daniel J. Simons a Christopher F. Chabris.?! Tento
experiment demonstruje lidskou ,,slepotu” vii¢i té casti vizudlniho pole, na kterou se
primarné nezamétujeme. Fotografie, které tento experiment dokumentuji, si miZeme
prohlédnout v ptiloze [3]. Lidé zde zahrnuti méli sledovat hru s micem. Na zdkladé této
pozornosti si pak vitbec nevSimli, ze uprostied hiisté probéhl cloveék v kostymu gorily.

Nejen nase oci jsou vSak v neustalém pohybu. Kazdou vtetfinu se pohybuje 1 svét
kolem nas a my v ném. To, co pozorujeme ted’, se tak pravdépodobné nebude jiz nikdy
opakovat ve stejnych podminkach. Abychom se dokazali spravné orientovat, musi se
na$ vizualni systém piizplsobit neustalym zménam. Praveé k tomu nam slouzi znalosti a
zkuSenosti o viditelném svété — jedin€ ty mohou vytvaret stdlost v tomto plynoucim

chaosu.??

18 Ibidem.

Y Robert L. Solso, The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain, Cambridge 2003, s.
80.

8 Viz Zeki (pozn. 9), 5.14.

9Viz Aumont (pozn. 5), s. 24-26.

0 Viz Tovée (pozn. 10), s. 47.

*! Daniel J. Simons, Christopher F. Chabris, Gorillas in our midst: sustained inattentional blindness for
dynamic events, Perception, €. 28, 1999, s. 1059—1074, http://www.chabris.com/Simons1999.pdf,
vyhledano 15. 2. 2019.

%2 Viz Zeki (pozn. 9), s. 10-12.
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Vizuélni systém je tedy navrzen tak, aby dosahl percepéni stalosti.”® V souvislosti
s jasem nazyvame tento mechanismus adaptace na svélo.** Tuto vlastnost vizualniho
systému vystizn¢ demonstruje Koffkova iluze [4]. Na obraze vidime Sedy kruh centralné
umistény na ¢tvercovém pozadi. Toto pozadi je rozdéleno na dvé poloviny, které se lisi
svym jasem. Kruh, ktery je na prvnim obraze unifomni pak zdanlivé méni své barvy na
zakladé¢ jeho kombinace se svétlejSim, ¢i naopak tmav§im pozadim. DalSim
presvéd¢ivym piikladem je také obraz iluzivni Sachovnice [5] Zde vidime Sachovnici
v klasickém cernobilém provedeni. Na ni se nachazi objekt, ktery vrha stin na ¢ast
hraciho pole. Na prvni pohled neni na této scén€ nic zvlaStniho. Trik vSak spociva
v tom, Ze hraci pole tmavé barvy, které neni ve stinu objektu, je barevné naprosto
totozné s hracim polem svétlé barvy, které se vSak nachazi ve stinu. Mlzeme si tak
v§imnout, Ze vice nez na konkrétni jas predmétii spoléhdme na jejich primérnou
intenzitu, tedy vzdjemny kontrast. I kdyz pak zminéné iluze mohou svéd¢it o opaku,
vétSinou tento mechanismus usnadnujici orientaci subjektu v realité¢ funguje. Diky
vzdjemnym vztahim jsme schopni rozpoznat tentyz predmét, ktery by se bez této
schopnosti jevil pokazdé jinak v zavislosti na denni dob¢ a osvétleni.

Dalsi iluze, Ames Room [6a] je pak nazornou ukazkou toho, jak jsou vzajemné
vztahy dulezité ve vnimani velikosti a tvaru. Fotografie zobrazuje dvé Zeny stojici
v protéjsich rozich jedné mistnosti. Co nas zarazi je neumeérnd velikost obou Zen — jedna
je prili$ velka a druhd ptili§ mal4. Na obraze v pfiloze [6b] pak miiZeme vidét, jak tato
iluze funguje. Problém ve skutecnosti neni v postavach, ale v pokoji - v prostoru, ktery
byl Sikovné pietvoien tak, aby oklamal nase smysly. Vidime tak, ze ¢lovéka mize
docela zmast situace, kde b&zné vztahy, na které jsme zvykli, nefunguji. Miiller -
Lyerova iluze [7] pak ptfedstavuje podobnou situaci v jednodussi formé. Vidime dvé
stejn¢ dlouhé ptimky, jejichz velikost se vSak v naSich ocich podstatné 1i8i. Tento efekt
je stejné tak jako u ptedchoziho ptikladu dosaZzen zménou ndmi ocekavanych konstant.
Na zékladé obou ptikladi tak zjiStujeme, Ze Zadny z prvki, které vnimdme, nikdy
nestoji o samot&. Jeden predmét vzdy ovliviiuje vniméni druhého a naopak.”

O tom, jak dulezita je pro nas kazdodenni orientace na zakladé¢ relaci, piSe také

. 2 7 . v o , Fogiv % 1 e . .
Ernst Hans Gombrich.?® Ve své knize Uméni a iluze vystizn€ uvadi situaci, kdy divak

%% Michael A. Webster, Visual Adaptation, Annual review of vision science, €. 1,2015, s. 547-567,
https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC4742349/ , vyhledano 10. 2. 2019.

* Tbidem.

% Viz Aumont (pozn. 5), s. 23.

% Viz Gombrich (pozn. 3), s. 411-412.
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sedi v kin€ v prvni fad¢ z kraje. Z pocatku je vnimani platna z tohoto thlu jisté matouci
a nepiijemné. Po chvilce si vSak tento divak ani neuvédomuje, Ze je jeho pozice Spatna.
Musel si tedy zvyknout, pockat na ,,pieladéni® relaci tak, aby sledovani bylo opét
piijemné. Muzeme tedy predpokladat, ze podobnym podminkdm jsme vystaveni také v
galerii, kde obrazy z riznych obdobi vyzaduji zménu naseho nastaveni tak, abychom je
dokazali vnimat plnohodnotn&.?” Gombrich pak tomuto fenoménu &aste¢nd pfisuzuje

také pocCatecni obtize s pfijimanim novych uméleckych forem.?

1.1.2. Role zkuSenosti

Zjistili jsme tedy, ze oko funguje jako piijemce svételnych signali, které filtruje podle
jejich zakladnich vlastnosti na jas, barvu, tvar a linii, a Ze se musi vyrovnat s jistymi
konstantami. S pojmy jako ,,o¢ekavani” a ,nastaveni”, které zaznély jiz v piedchozi
kapitole, se vSak dostavame pry¢ od role smyslovych organt k dal$im fazim procesu
zpracovani informace, které se odehravaji v mozku. Pokud jsme tedy na zacatku
srovnavali oko s fotoaparatem, ktery bez pifemysleni potfizuje snimky toho, kam je
namifen, musime si také hned nasledné¢ uvédomit, ze to dilezité se v procesu vidéni
odehravé az po jejich pofizeni.?® Agkoliv nam tedy smyslové organy podavaji vizualni
signaly jiz ve zjednoduSené formé¢, jsou to az dalsi procesy, které vyfazuji nepotiebné a
vybiraji podstatné prvky pro dalsi Zpracovéni.30

K fazi organizace smyslovych podnéti znac¢né pfispéla tvarova psychologie
(Gestalt psychology).®* Ta byla od dob svého vzniku na pocatku 20. stoleti znadné
kritizovana pozdéjSimi teoriemi. Jedna z jejich hlavnich mySlenek, role struktury ve
vnimani, je vSak v dneSnim psychologickém vyzkumu stale aktulni.*? StéZejnim je v
tomto sméru poznatek némeckého psychologa Kurta Koffky, ktery stal u zrodu téchto
myslenek, ze: ,,Celek je néco jiného, nez mnozstvi jednotlivich castl.«*® Podle n¢j by
svet, tak jak ho vidime ocima, byl pouhym seskupenim barevnych ploch, chaosem
jednotlivych ¢asti, kdyby se ¢lovek netidil podle urcité vizualni logiky. Aniz bychom si

to tak uvédomovali, fadime jednotlivé prvky ve vizudlnim poli do skupin na zakladé

*" Ibidem, s. 62—63.

% Tbidem.

# Viz Aumont (pozn. 5), s. 30-32.

% Michael Ttestik, Uméni vnimat uméni, guerilla writing about art, Praha 2011, s. 28-29.

31 Viz Aumont (pozn. 5), s. 64-69.

% Ibidem.

% Kurt Koffka, Principles of Gestalt Psychology, London 1962, s. 176, pievzato z anglického jazyka:
“the whole is something else than the sum of its parts”.

14



urcitych spojitosti a tyto skupiny pak vnimame jako celky. Rozpoznavani toho, co ve
vizudlnim poli vidime, se pak vzdy fidi postupem od celku k ¢astem. Vztahy, které ve
vizualnim poli existuji, tak podléhaji danym zakonlim, pro néz c¢lovek dostava cit
prostiednictvim zkugenosti.®* Diky tomuto zatazovani je pak cely proces vnimani
zna¢né usnadnén.

Ve vizualnim poli tak spojujeme prvky, které jsou si blizké [8], uzaviené [9],
nebo jsou si fyzicky podobné [10].35 Déle jsou to napiiklad prvky, které souvisle
pokracuji [11]. Nasledkem této strukturace pak dochazi k vyc¢lenéni figury a pozadi.36
Mozek vybere ¢asti, které patii k sobé a které jsou vyznamné pro spravnou interptetaci
viditelné situace. Zbyvajici ¢ast vizualniho pole se pro nas stdva nepodstatnou a tudiz
mnohdy neviditelnou.®” Tuto situaci demonstruje obraz v piloze [12], kde pozadi maze
byt figurou i figura pozadim. Na jedné stran¢ je to bily svicen, na druhé pak lidské tvare
v tmavé Casti obrazu. Postupné miizeme rozpoznat ob¢ tyto figury, nelze je vSak vidét
soucasné. Mozek si tak musi podle dané situace a na zaklad¢ ziskanych zkuSenosti
vybrat tu, na kterou se zaméfi.

Co se ty€e vnimani linii, zajimavé je, jak si miZeme vSimnout na obrazech Vv
ptiloze [13] [14], Ze mozek podle vizualni logiky o¢ekava pokracovani linii i tam, kde
realné€ nejsou. Podle psychologa Jifiho Kulky je tomu tak proto, aby mozek dokazal tvar
spravné pochopit a interpretovat.38 Jinymi slovy si tak chybgjici ¢asti radéji domyslime,
neZ abychom neméli Zadné. Je to nazorna ukazka toho, Ze proces vidéni neni pouhym
zachycenim svételného signalu na sitnici, ale spoluprace smysli a poznavacich procesu,
které jsou zaloZeny na nagich zkugenostech.*

Tuto teorii potvrzuje také zptsob, jakym oc¢i zkoumaji okolni jevy. Na obraze se
zaznamem sledujicim pohyby o¢i [15] mlzeme vidét, ze zrak nezkouma vSechny
jednotlivé Casti obrazu, ale vyhledava ta mista, ktera s sebou nesou nejvice informaci.
V ptipadé€ naseho obrazu lidské tvate jsou to oc€i, nos, usi a usta. Podle téch urcujeme,
komu tvar patii. Zda se tak, Ze ur€ovat a zafazovat viditelné pfedméty je pro nads mozné
pouze tehdy, mame-li o nich n&jaké znalosti. Britsky psycholog Richard L. Gregory

tento proces rozpozndvani pfirovnava k tvorbé védeckych hypotéz.40 Pti jejich vytvateni

% Jifi Kulka, Psychologie uméni, Praha 2008, s. 99-103.
% Ibidem.

% Viz Tiestik (pozn. 30), s. 28-31.

%7 |bidem, s. 29.

% Viz Kulka (pozn. 34), s. 123-130.

% Ibidem, s. 145-147.

“0\/iz Gregory (pozn. 4), s. 1121-1127.

15



srovnavame vlastnosti nové vidéného objektu s vizualnimi koncepty, ulozenymi v nasi
paméti. Na pfilozeném obraze [16] pak mizeme vidét, co takovy vizualni koncept
znamena. V pravé casti obrazu se nachdzi Ctverec. Je to tvar, ktery predstavuje urcity
koncept, tedy jev, ktery dobie zname, a jehoZ tvarovym vlastnostem odpovida mnoho
nove vidénych predmétti — napiiklad televize. Kdybychom tak vidéli kulatou televizi,
jeji rozpoznani by nejspis trvalo déle, nez pii dodrzeni klasického, hranatého tvaru, na
ktery jsme zvykli. Pii srovnavani nové vidéného predmétu s nasim konceptem televize
uloZzenym v mozku by neodpovidal vizualni ,,symptom” tvaru. Vizudlnimi symptomy
objektli mize byt cokoliv, co ndm néco piipomind, co odpovida nécemu, co uz zname.
Napiiklad to mohou byt kiivky, linie, velikost, ¢i barva piedmétu.** Na druhé strand
zminéného obrazu pak vidime tvar, ktery nic nepfipomind, jde o ndhodnou linii, kterou
jsme nikdy predtim nevidéli, a tak nemlze slouzit Zddnému srovnani. V tomto piipade
se tedy o vizualni koncept nejedna.

To, ze hodnotime nové vidéné scény na zaklad¢ téch, které uz zname, pak
dokazuje to, ze proces vnimani zavisi jednak na vidéné skutecnosti a jednak také do
velké miry na naSich pfedchozich zkuSenostech. SloZitost téchto vztahli v nasem
vniméni se Gregory snaZi vysvétlit prostfednictvim jednoduchého grafu [17].** Bottom
up zde znamena zachyceni reality smyslovymi organy a jeji naslednou cestu do mozku,
tedy odspodu nahoru — z vné&jsku dovnitt. Top — down pak piedstavuje opaény proces,
kdy je vizudlni informace z venc¢i filtrovana naSimi zkuSenostmi a koncepty o
viditelném svété, ulozenymi v mozku, tedy zpracovani informace odshora dolti — zevnitt
ven. Sideways piedstavuji zakony vizualni logiky podle tvarové psychologie. Outputs
znazornuje myslenku, Ze v§echny nase znalosti ziskavame prostfednictvim zkugenosti.*®
Gregory se tedy rovnéz pozitivné stavi k nazoru, ze kazd4 vidénd scéna je jednak
zalozena na realit€ a jednak je do zna¢né miry dotvafena dalSimi procesy v mozku.

Dal$im dokladem toho, jak moc je naSe okoli spoluutvafeno domnénkami a
piedpoklady, jsou percepéni iluze.** Gombrich se v této souvislosti domnivé, Ze tento
druh iluzi neni ni¢im vyjime¢nym. Pravé naopak se podle n¢j jedna spiSe o pravidlo
nezli o vyjimku. To, co vidime, tak podle néj nelze dé€lit na redlné a iluzivni. Vnimani

reality se podle n&j naopak zpravidla sklad4 z obou téchto asti.® K percepcnim iluzim

* Viz Kulka (pozn. 34), s. 141-143.
*2\/iz Gregory (pozn. 4), s. 1121-1127.
“* Ibidem.

* Viz Solso (pozn. 17), s. 178-182.

*® \Viz Gombrich (pozn. 3), s. 349-352.
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dochazi z divodu nesrovnalosti v tom, co realné vidime, a v tom, co oCekavame na
zéklads znalosti.*® Pravé diky tomu jsme napiiklad schopni vidét kus plastu jako dfevo,
které¢ svym povrchem imituje. Vybornym piikladem takovéto iluze jsou fotografie
otacejici se masky [18]. Ackoliv by se mohlo zdat, ze prvni a posledni obraz znazoriuje
dvé rozdilné masky z pfedni strany, ve skutecnosti jde pouze o jednu masku, kterd se
postupné otaci. Na poslednim obraze tedy vidime jeji odvracenou, do hloubky
tvarovanou stranu. My vsak nejsme zvykli vidat lidské tvaie timto zptisobem. Dochazi
tak k iluzi na zaklads odekavani.*’ Co se tyCe naucené¢ho vnimani perspektivy, jeden
ptiklad za vSechny pfedstavuje obraz se dvéma postavami [19]. Jednd se o obra a
malicka nebo jsou ob¢ postavy stejné velké? Zména vztaht, které jsme v zobrazeni

perspektivy zvykli vidat, zna¢né narusuje nasi interpretaci.

1.2. Co je to obraz?

V predchozi kapitole jsme zjistili, ze ponéti o tom, co je to skutecnost a jaky je v ni fad,
se utvari na zdkladé naSeho vidéni a vnimani. Dulezitou soucésti v tomto procesu je
vSak také nase komunikace. Pravé diky ni miiZzeme porozumét svému okoli, nasledné jej
organizovat a do urcité miry i ovladnout.*® Zobrazeni, at’ uz slovo nebo obraz, pak
predstavuje zakladni prvek tohoto porozuméni, jestlize jej mizeme definovat jako
prostfednika mezi realitou a &lovékem.*® Nézory na to, jak takové zobrazeni funguje a
jak ma vypadat, se pfitom v pribc¢hu let v mnohém liSily. StéZejni a také nejvice
rozporuplnou otdzkou bylo, zda zobrazeni postihuje realitu takovou, jakad skutecné je,
nebo zda jsou obrazy konstrukci vytvotenou ¢lovékem, podobné jako jazyk. Pfimo na
tuto problematiku se pak véaze dal$i nejasnost, a totiz otdzka role divaka pii tvorbé
vyznamu uméleckého dila. V nasledujici kapitole se tak budu zabyvat prave tim, co to je

zobrazenti, jak funguje a jak se na ném podili lidsk4 mysl.

*® Viz Solso (pozn. 17), s. 178-182.

*"'Viz Gregory (pozn. 4), s. 1121-1127.

*® Marita Sturken, Lisa Cartwright, Studia vizudini kultury, Praha 2009, s. 22.
“ Ibidem.
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1.2.1. Zobrazeni

Pii tvorbé zobrazeni se umélec musel vzdy vyporadat s problémem pienosu
trojrozmérné reality na rovnou plochu obrazu tak, aby byl divak schopen rozpoznat, co
malif zobrazuje. V prub¢hu tisicileti umélecké tvorby tak bylo vyvinuto mnoho metod k
tomu, aby se obraz co nejvice podobal vn&j§imu svétu.”® Dlouhou dobu byl pfitom
kladen nejvétsi diiraz na vnéjsi podobnost reality a toho, co ji zobrazuje. Znamym
piikladem takového uvaZovani je mytickd soutéZ mezi Zeuxidem a Parrhasiem.”* Oba
umeélci vytvorili dila tak podobna realité, az za ni samy byly povazovany. Tento ideal
dokonalé podobnosti se nazyva mimesis a pomoci jednoduchého vztahu, kde S je
obrazem a O je realitou, bychom ho mohli vyjadfit asi takto: ,,S zpodobrnuje O jen tehdy,

52 v b4 D 4 w
¢ Jiz od starovéku se tak véfilo, ze

kdyz S zobrazuje O na zdkladeé vizualni podobnosti.
obrazy maji tu moc vnéjsi realitu presné kopirovat.> Vytvérely tak dojem uplného
zprostiedkovani reality. Tento dojem byl potom jest¢ vice posilen vyndlezem
perspektivy v 15. stoleti a vynalezem fotografie v 19. stoleti.>* Podivejme se viak na
obraz Campo San Zanipolo a Venezia, jehoz autorem je Francesco Guardi. Vidime zde
gotickou architekturu, ktera se zda byt dokonalym zobrazenim realné predlohy [20]. Pii
bliz§im studiu této malby [20a] vSak zjistujeme, kolik ,,nepiesnosti” se zde nachazi.
W.J.T. Mitchell tuto skute¢nost nazyva picturing the invisible.>® Podle ngj fyzicky obraz
prezentuje divakovi pfedev§im to, co tam objektivné neni, tedy jeho vlastni vizi.>
Jednim z nejlepSich piikladi toho, jak je ,,dokonald podobnost* zdanliva, je také
dilo Michelangela Merisi da Caravaggia. Jeho obrazy jsou proslulé realismem,
expresivitou a presvédCivosti zobrazenych scén. Zajimava je potom uvaha nad tim, jak
takového efektu Carravaggio dosahuje. Americky historik uméni Michael Fried v tomto
sméru poukazuje na dilezitost silného chiaroscura, které je pro Carravagiovy obrazy

typické.57 Tato technika podle né&j divakovi umoziuje vidét dost na to, aby rozpoznal

jednani postav a co obraz vlastné zobrazuje, a naopak dost malo na to, aby do obrazu

% James W. Mangan, Learning through pictures: a study of cultural and cognitive aspects of visual
images (Disertacni prace), University of Massachusetts Amherst 1981, s. 13-45.,
https://scholarworks.umass.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=3115&context=dissertations 1, vyhledano
12.2.2019.

51 Viz Gombrich (pozn. ), s. 240-241.

52 Flint Schier, Deeper into Pictures (Cambridge studies in philosophy), Cambridge 1986, s. 3,

z anglického jazyka: ,,S depicts O just if S represents O in virtue of visually resembling O.*

3 'W. J. T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago 1986, s. 7-46.

* Ibidem.

* Ibidem.

*® Ibidem.

> Michael Fried, The Moment of Caravaggio, Washington DC 2010, s. 69-95.
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mohl promitnout své vnitini myslenky a pocity. Podle né&j ,,Divik cte nedostatek
vnéjstho vyrazu jako nezaménitelny znak intenzivni niternosti a naprosté hloubky
pocitu.“*® Fried se tak stavi pozitivn& k tomu néazoru, Ze pisobivost Carravaggiovych
de€l je dana predevSim tim, ze do nich zahrnuje divaka samotného.”® Presvedgit se
mizeme napiiklad v obraze Vocazione di San Matteo z let 1599 — 1600 [21].

Moderni teorie se tak domnivaji, Ze imitace nemuze byt nikdy dokonald a ze k
tomu, aby byl obraz spravné pochopen, nemusi dokonce obsahovat vizualni podobu
74dnou.®® Tak naptiklad Nelson Goodman ve své knize Jazyky umeéni tvrdi, Ze tkolem
obrazu neni imitovat, ale odkazovat.®* V tomto p¥ipadé bychom vyse zmin&nou rovnici
museli upravit do nasledujici podoby: ,Jestlize O zpodobnuje S, kde S je symbolem, pak
S zobrazuje 0.7%2 Podobnost tak Goodman chiape pouze jako jednu z indicii k
pochopeni urcitého symbolu. Tuto teorii pak pifedvadi na ptikladu malby ¢lovéka, ktery
je ve skutecnosti slozenim jak hmoty a atomt, tak i riznych nalad a charakterovych
ryst. Cim vic pravdivéji ho tedy budeme chtit znazornit, tim vic nerealisticky bude
tento obraz Vypadat.63 Muzeme tak zobrazit pouze jedinou vlastnost redlného muze
pouze v jediny okamzik a to navic ovlivnéni svou vlastni interpretaci. Goodman tento
argument nahlodavajici teorii imitace docela radikaln¢ uzavira tak, ze ,Teorie
reprezentace jako kopie je pak zastavena na zacatku, kdyz neni schopna specifikovat, co
se md kopirovat. Neni to objekt jako takovy, ani vSechny zpiisoby toho, jaky je a ani to
neni zpusob, jakym se jevi nemyslicim ocim.”®

Goodmanova teorie tedy piedpoklada, ze obraz je odkazem k néfemu, ¢im sam
neni, a Ze vyznam, ktery v uméleckém dile vidime, je ve skutecnosti konvenci. Obrazy
tak nemohou fungovat jako pfesné zprostiedkovani reality, ale jako znaky, které na ni
odkazuji.65 Zobrazeni, pokud ho chépeme jako znak, pak miZze odkazovat téméf na

cokoliv.®® Tak napiiklad v Kazachstanu je obraz orla symbolem moudrosti, zatimco v

% Ibidem, s. 77, z anglického jazyka: ,,The viewer read the lack of outward expression as an unmistakable
sign of intense inwardness and sheer depth of feeling.”

*) Ibidem, s. 69-95.

% David Summers, Reprezentacia, in: Robert S. Nelson, Richard Shiff (edd.), Kritické pojmy dejin
umenia, Bratislava, 2004, s. 33.

%1 Nelson Goodman, Languages of Art, An Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis - New York,
1968, s. 3-40.

%2 Viz Schier (pozn. 52), s. 3, z anglického jazyka: ,)f O resembles S, where S is a symbol, then S depicts
0.«

% Viz Goodman (pozn. 61), s. 4-6.

% Ibidem, s. 9, ,,The copy theory of representation, then, is stopped at the start by inability to specify what
is to be copied. Not an object the way it is, nor all the ways it is, nor the way it looks to the midless eye.*
% Viz Mitchell (pozn. 53), s. 7-46.

% Viz Goodman (pozn. 61), s. 3—40.
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Americe je orel znakem svobody. Nezalezi tedy na podobnosti znaku a toho, na co
odkazuje, ale na nasi znalosti kodu, smysluplného v daném kulturnim prostiedi.
Vybornym piikladem jsou dopravni znacky, jejichz vyznam se musime naucit, podobné
jako se uc¢ime nové vyznamy ze slovniku cizich slov. V tomto pifipadé¢ muizeme
pfirovnat systém obrazové reprezentace k feci — nau¢enému systému symboli, ktery
lidem umoziuje porozuméni a komunikaci.®” Goodman tvrdi, ze: ,,70, Ze se obraz
podoba prirode, casto pouze znamend, Ze vypada tak, jak byva priroda z pravidla
malovana.”®® To, 7e jsou analogické obrazy vzdy konstrukei si pak mysli také Jacques
Aumont: ,,Analogické obrazy tedy byly vidy konstrukce, v nichz se misi v riiznych
pomérech imitace prirozené podobnosti s produkci socidalné zprostredkovatelnych

o (6
znaki.“

® Vizualnim podkladem k této teorii jsou obrazy v piiloze [22] [23]. Ty maji
stejny motiv a také pochazeji ze stejného stoleti. Styl zobrazeni, tedy podoba znakd, se
vSak regionalné 1isi, podobné¢ jak k tomu dochdazi u feci.

Ptichazime tedy k zavéru, Ze to, co udava vyznam obrazu, neni kopirovani reality,
ale spiSe jeho symbolickd rovina, kterd je vzdy konvencni. Podobnym zpiisobem je
podle Goodmana utvaren také realismus obrazu, 1 kdyz se ndm to tak intuitivn€ nemusi
vibec zdat. Podle néj neurcuje realismus ani mira iluze, kterou obraz vytvari, ani
mnozstvi informaci o zobrazeném pfedmétu, ale to, jak dobfe se v tom, co je zobrazeno,
dokaze divak orientovat.” Jinymi slovy jde tedy spiSe o to, zda je divdk schopen
rozpoznat, ¢eho je obraz symbolem, aniz by o tom musel zdlouhavé premyslet. To je
vSak opét dano dobovymi konvencemi o systému zobrazovani a zobrazovanych
motivech.” Kviili riznym piedstavam v riznych dobach tak mame vice druhii realismu.
Ty pak sice vSechny zobrazuji skute¢nost ,realisticky*, avSak v mnohém se 1i8i natolik,
ze dokaZeme piesné¢ rozpoznat, jaky obraz pochazi z kterého obdobi.

Na zaklad¢€ argumentt, které do debaty o vniméani uméleckého dila pfinesly teorie
20. stoleti, je tak docela nepravdépodobné, Ze by obraz mohl vné&jsi realitu zcela
kopirovat nebo zrcadlit. Umélci by totiz spiSe nez zobrazeni skute¢nosti produkovali
skute¢nost samotnou.’? Pokud je vSak v dnesni dobé tento fakt vSeobecné znamy, jak je

mozné, Ze mytus absolutni pravdivosti obrazu stale pfeziva i dnes?

%" Viz Mitchell (pozn. 53), s. 42-46.

% Viz Goodman (pozn. 61), s. 39, z anglického jazyka: ,,That a picture looks like nature often means only
that it looks the way nature is usually painted.

%9 Viz Aumont (pozn. 5), s. 204.

% Viz Goodman (pozn. 61), s. 35-36.

" Ibidem, s. 35-38.

"2 Viz Summers (pozn. 60), s. 33.
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Jednim z moznych divodd, pro¢ tomu tak je, by mohla byt skutecnost, Ze realita
obrazu je vlastné dvoji. Jednak je to jeho skute¢nost v podobé platna pokrytého barvami
a jednak potom jeho skute¢nost v podob¢ znakd, tedy urcité¢ho symbolu.73 Kdyz vidime
naptiklad obraz Marie Terezie, miizeme si vybrat popis tohoto obrazu jako umélecké
formy, ale také mlzeme popisovat tuto zenu tak, jak na obraze vypada. Pravé tato
dualita je vSak zdrojem mnoha rozporli mezi vlastnostmi obrazu samotného a mezi
vlastnostmi objektu, ktery je na obraze znazornén.”* Piedevsim u realisticky piesnych
obrazti, jakym je napiiklad fotografie, tak ¢asto vnimame tuto souhru dvou c¢asti pouze
jako jediny celek. Nevnimame tak obraz jako médium s jeho pfirozenymi limity, ale
jako jakési okno do reality. V tomto ptipad¢ je tedy tézké rozliSovat mezi tim, co je
zobrazeno, a tim, jak je to zobrazeno.” Gombrich pak ve své knize shrnuje tuto dvoji
realitu obrazii a jeji tskali vystiznou anekdotou o Matissovi: ,,Kdyz jednou néjaka dama
navstivila jeho atelier, Fekla: ,, Ale tahle Zena ma urcité prilis dlouhou ruku,” odpovédel
umélec zdvorile: ,, Mylite se madam. 1o neni Zena, to je obraz“”"®

Chapéani systému zobrazeni se tak ve dvacdtém stoleti posouvd od
transparentniho zachyceni reality k obrazu jako znaku, ktery na realitu odkazuje skrze
nauCené vztahy. S timto poznatkem se vSak do celého procesu reprezentace nutné

dostava i ¢lovek, ktery tyto konvenéni vztahy vytvari a pouziva.

1.2.2. Role divaka

O tom, Ze divdk je v procesu reprezentace nezbytnym c¢lankem, mluvi kromé
Goodmana naptiklad také némecky historik a teoretik uméni Hans Belting. Pfi
zkoumani toho, co je zapotfebi k tomu, aby reprezentace vibec mohla existovat, se
zminuje o kombinaci tii faktor. Ty prozrazuje jiz ndzev jeho odborného ¢lanku I/mage,
Medium, Body: A New Approach to Iconology. Image zde predstavuje fyzicky obraz,
Medium zprosttedkovatele tohoto obrazu a Body potom obraz mentalni.”’ Americky
historik a teoretik uméni W.J.T. Mitchell se k této problematice stavi podobné, kdyz ve

svém ¢lanku What is an Image? tvrdi, Ze to, jak vnimame pfedmét, se vyznacuje tiemi

3 Viz Tiestik (pozn. 30), s. 19-21.

" Frédo Durand, The Art and Science of Depiction, 2012,
https://people.csail.mit.edu/fredo/gbRealisme.pdf , vyhledano 18. 2. 2019.

’ Hans Belting, Image, Medium, Body: A New Approach to Iconology, Critical Inquir, &.31,2, Winter
2005, s. 304.

"®\/iz Gombrich (pozn. 3), s. 132.

" Viz Belting (pozn. 75), s. 302-319.
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vztahy. Jednak vztahem mezi fyzickym pfedmétem a jeho zobrazenim, jednak vztahem
mezi fyzickym pfedmétem a tim, jak ho vidime a jednak vztahem mezi materidlnim a
mentalnim obrazem.’® Gombrich se pak k problematice obrazu stavi podobn¢, kdyz ve
své praci Casto vyuziva pojmi jako podil obrazu ¢i podil divaka.”

Zjistujeme tedy, ze k tomu, aby viibec zobrazeni mohlo existovat je zapotiebi
krom¢ reality, materidlniho média a tvlirce také n¢jaky interpret. Na tuto skute¢nost
jsme narazili jiz v prvni kapitole. Pokud jsme totiz tvrdili, Ze vidét a vnimat neni
pasivnim procesem, potom i veSkeré dal$i c¢innosti, zaloZené na nasem vnimani,
nemohou byt pasivnimi. Potom i zobrazeni nemiize byt bezprostfednim kopirovanim
reality, a stejné tak je tomu u interpretace obrazu. K tomu, abychom mohli obraz jak
vytvofit, tak i interpretovat, potiebujeme nejdiive néjaky predobraz v nasi mysli. O tom,
ze lidskd mysl takovéto pifedobrazy vytvari piirozené a neustale podle naSich
zkuSenosti, vzpominek a ofekavani, jsem se jiz zminovala. K hlubsimu piesvédceni
nemusime chodit daleko. Staci si predstavit denni oblohu, kterd nadm ,prezentuje”
mraky v podobé zvifat, nebo potom tu noc¢ni, na které v uskupeni hvézd vidime
napiiklad Velky viz. Stejné techniky potom vyuziva jiz fadu let i psychologie. Ta
zkouma lidskou mysl na zaklad¢é takovychto projekci naptiklad v Rorschachové testu
[24]. Ten probiha tak, Zze psycholog ptedlozi zkoumané osob¢ obraz, na kterém neni nic
jiného, nez velk4 skvrna. Za Gcelem zjisténi vnitfnich pochodli mysli pacienta se poté
psycholog pta, co tato skvrna pfipominad — jaky objekt v ni pacient vidi. Nakonec i
vSeobecné znamy pojem ,,lidska obrazotvornost” svéd¢i o skutecnosti, ze mysl ¢loveka
je plna vnitinich obrazii. To, jak divdk vnima umélecké dilo tedy neni zaloZeno pouze
na tom, co je na ném objektivné zndzornéno, ale také na jeho mentdlnim obraze v
mysli.80 Vzijemny vztah mezi fyzickym a mentalnim obrazem je potom tim, co utvaii
vysledek, ktery na obraze vidime.®" Oba tyto prvky jsou tak zavislé na sob¢é navzajem,
&mz podle Beltinga predstavuji ,,ideu dané spolecnosti”.®? Umélecka dila tak pouze
divaku naznacuji néco, co on sam musi doplnit. Tak napiiklad kresbu lidské hlavy
objektivné vidime pouze z jediného uhlu. Subjektivné ji v§ak vnimame kulatou a viibec

pfesné takovou, jakd by méla ve skutecnosti byt.

"8 Viz Mitchell (pozn. 53), s.7-46.

¥ Viz Gombrich (pozn. 3).

80 Viz Belting (pozn. 75), s. 305-307.
%! Ibidem, s. 304-307.

% Ibidem, s. 304.
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Zda se tedy, ze vidét néco v nécem, tedy lidska schopnost projekce zndmych véci
na ty nezndmé, je to, na ¢em vizualni tvorba stoji a diky ¢emu vitbec mohla vzniknout.
Gombrich v této souvislosti tvrdi, ze: ,,Malovani je cinnost a umélec bude spise videt to,
co maluje, nez malovat to, co vidi.”® Znakem tak neni pouze obraz v realném svéte, ale
také obraz v nasi mysli. Fyzicky obraz je symbolem pro urcity jev v redlném svéte. Bez
stejného symbolu, ktery mame v mysli, bychom vsak stézi rozpoznali tento symbol
prezentovany na platné. Zde se opét hodi Gombrichovo tvrzeni, a totiz, ze ,,...nemiize
rozumét namalovanéemu byku nebo koni ten, kdo nevi, jak takova zvirata vypaakzjz’.”g4
Zde se dostavame k zajimavé myslence, ze umélecka dila, vytvorena rukou umélct,
nejsou skute¢nou prezentaci realného svéta, ale jakymsi pohledem do lidské duse, tedy
pohledem na to, jak funguje nas vizudlni systém a jak vypadaji obrazy reality v nasi
mysli.85 David Summers sdili stejny nazor ve svém c¢lanku o obrazové reprezentaci v
knize Critical Terms for Art History.®® Odkazuje v ném k antickym pojmim
vyjadfujicim vnimani jako je idea a fantazie. Do stejné sité metafor podle néj patii i
pojem ,.duSe jako tviirce obrazii, duse jako , obrazotvornosti”, tohoto metaforického
malire, prebyvajiciho v dusi.”™®

Zajimavym piispévkem k problematice obrazu je potom také jiz zminovany
Clanek W.J.T Mitchella What is an Image?88 Autor se zde zaméfuje na problematiku
terminu obraz, tedy tim, jak jsme zvykli tento termin chapat. Na ilustraci, kterou
Mitchell ve svém ¢lanku pouzil [25], miiZeme vidét rodinu obrazd, tedy jevy, které lze
vSechny oznacit jako obraz. Leva ¢ast zde piedstavuje fyzické obrazy, tedy takoveé, které
jsou pfistupné vSem lidem. Pravd cast pak piedstavuje obrazy v mysli ¢lovéka, tedy
takové, o kterych jsem se zminovala v pfedchozim odstavci. Mitchellova hlavni otazka
zni, zdali nase obvyklé uvazovani o obrazu jako o né€em materidlnim, je spravna. Zda
by oznaceni obraz neméla nést praveé ta druhd ¢ast rodiny obrazu, tedy obrazy mentalni.
Jeho zavérem potom je, ze ob¢ tyto skutecnosti predstavuji dvé strany jedné mince.

Podle néj je totiz zakladni podminkou veskerych obrazii ta stejna véc: realita, na

zaklad¢ které vznikaji a ke které odkazuji. Bez reality by tedy neexistovaly ani

8 Viz Gombrich (pozn. 3), s. 98.

8 Ibidem, s. 214.

% Viz Belting (pozn. 75), s. 316.

% Viz Summers (pozn. 60), s. 31-46.

¥ Ibidem, s. 32-33, preloZeno ze slovenského jazyka.
8 Viz Mitchell (pozn. 53), s. 7-46.
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pfedstavy v mysli a ani ty na platng€. Jedno bez druhého by tedy nemohlo fungovat, a tak
vnitini i vn&jsi obrazy skuteéné mizeme slougit pod jeden pojem.®

Ve svét€¢ umeni to byl prave surrealismus, ktery reagoval na rozpor mezi vnitini a
vnéjsi reprezentaci.90 Tito umélci tvofili nikoliv na zaklad¢ imitace vnéjsiho svéta, ale
naopak se snazili Cerpat z toho vnitintho — z kazdodennich piedstav, ze sni a z
halucinaci. Magritte byl pak tim, kdo se na svych platnech snazil osvétlit vztahy, které
existuji mezi redlnym piedmétem, jeho obrazem v mysli a jeho obrazem na platné. V
korespondenci, kterou vedl s Michaclem Foucaultem uvadi, ze ,Jediné mysleni miize
byt napodobujici... stava se tim, co mu sveét nabizi. Je neviditelné, stejné tak jako pozitek
a nebo bolest. Malirstvi vSak vnadsi jednu tézkost: existuje mysleni, které vidi a které
miize byt viditelné opsané. ,,Las Meninas” jsou viditelnym obrazem neviditelného... V
této souvislosti je ziejmé, Ze namalovany obraz — ktery je svou povahou nehmatatelny —
nic neskryva, kdezto hmatatelny, viditelny predmét nevyhnutelné skryva néjaky jiny
viditelny predmét — pokud véfime viastni zkuSenosti.”®* Viditelny, fyzicky obraz tak
podle Magritta nemize obsdhnout veskeré pifedstavy, které se k danému predmétu
vazou v nasi mysli. Tvrdi, Ze nikoliv malba, ale pouze mozek muze reprezentovat

realny predmét.

1.2.3. lluze

[luze v pravém slova smyslu je klamny dojem — dokonald zdména né€ceho s nécim
jingm.% Takovyto druh dokonalé iluze vSak v uméni zaZivime malokdy. Od svych
pocatkil se sice umélci snazili co nejvice se priblizit realité, kterou znazoriuji, jejich
cilem vSak vétSinou nebyla tvorba dojmu skutecnosti (tak jako u sgrafitovych psanicek),
ale tvorba dojmu obrazu skutecnosti (tak jako u fotograﬁe).93 Musime tak rozliSovat
mezi obrazy, které se snazi v divdku vyvolat dojem, jakoby se dival na skute¢nost
samotnou, a obrazy, které se snazi v divdku vyvolat dojem, jakoby se dival na
zpodobnéni skutecnosti.

Urcity stupen iluze vSak musi byt spolecny veskerym druhlim zobrazeni, pokud v

nas vytvareji dojem, Ze to, na co se divame, neni zmét’ barev, ale obraz néc¢eho realného.

% Ibidem, s. 7-42.

%0 Viz Zeki (pozn. 9), s. 44-48.

%! René Magritte v dopise Michelu Foucaultovi, in: Michel Foucault, Toto nie je fajka, Bratislava 2010, s.
7577, ptelozeno ze slovenského jazyka.

%2 Viz Aumont (pozn. 5), s. 93.

% Viz Trestik (pozn. 30), s. 25.
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Umeélci tak museli v urcitém stupni vyuzivat iluze jiz od pocatku veskeré umeélecké
tvorby. Snazili se totiz na svych platnech pracovat tak, jak v naSem mozku pracuje nas
vizualni systém. K iluzi totiz mtze dojit pouze tehdy, kdyZz to, co vidime v obraze ma
podobné vlastnosti toho, co vidime ve skute¢nosti.*

O optickych a perceptivnich podminkach iluze jsem se zminovala jiz v prvni
kapitole. Dal$i podminkou, nutnou k vytvofeni iluze ve zndzornéni, je potom podminka
psychologicka a sociokulturni.®® Podle Gombricha vznik iluze znan& zavisi na
oSekavani divaka.® Cim vice tedy zname to, co je zobrazeno, tim mén¢ davame pozor
na vlastni vyznam obrazu. Ve snadno ptredvidatelnych situacich tak ptichdzi divakova
projekce namisto percepce“’” Dobrym piikladem je text, ktery je divak schopny
chépat i1 pfes vynechana slova, ¢i pteklepy. Vyznam slov totiz udava kontext, ve kterém
se vyskytuji. Tento vyznam tak musi dévat smysl na zakladé¢ naSich znalosti a
o¢ekavani.”® Piesv&deit se mizeme na ilustraci vypijéené z Gombrichovy knihy, kde
jedina linka pfedstavuje mnoho riznych vyznami, podle kontextu, ve kterém se nachazi
[26]. Podobné je tomu potom s vnimanim uméleckych dél. Vybornym ptikladem toho,
jak vznikd iluze, je faleSnd apsida v kostele Santa Maria presso San Satiro, jejimz
autorem je Donato Bramante [27]. Umélec musel vytvofit percepcni iluzi za pomoci
technickych poznatkli o malbé. K iluzi by vSak nejspi§ viibec nedoslo, byt by malba
byla sebelepsi, kdyby nebyly splnény dal§i podminky. Bez alesponl zbéZzné piedstavy o
tom, jak vypada tento druh architektury a bez viry, zZe pravé tato architektura by se tam
mohla vyskytovat, by se divak sotva nechal zméast.*® P¥iklad Bramanteho iluzivni malby
je vSak ponékud extrémni. Jak jsem se zminila jiz vySe, k takovymto pokusim o
trompe-1’oeil dochazi v d€jinach umeéni spise vyjimecné. Zminéné podminky jsou vSak
zapotiebi 1 pfi mnohem béznéjsi, ¢astené iluzi, kterou vyvolavaji naturalistické obrazy
¢i fotografie.

Zjistujeme tedy, ze iluze skutec¢nosti 1 iluze obrazu skutecnosti vznikéd podobnym
zpusobem. V obou piipadech musi byt splnény urCité optické, perceptivni,
psychologické a sociokulturni podminky. Pokud vSak oba tyto zpusoby tvorby maji

tolik spolecného, co je od sebe vlastné deli?

% Viz Solso (pozn. 17), s. 184.

% Viz Aumont (pozn. 5), s. 93-99.

% \iz Gombrich (Pozn. 3), s. 238-240.
*" Tbidem.

% Ibidem, s. 272-282.

% Viz Aumont (pozn. 5), s. 93-99.
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Rozdil mezi obéma typy zobrazeni je v tom, Ze umélci, ktefi je vytvafi, si kladou
rozdilné cile. Ten, kdo chce vytvoftit obraz skutecnosti, vytvofi jeji obraz. Ten, kdo chce
vytvorit iluzi skutecnosti, vytvoii jeji iluzi. K tomu, aby bylo dokonalého klamu
dosazeno, pak umélci vétSinou vyuzivaji zménu kontextu. Pokud totiz odstranime ram
obrazu, tedy néco, co vymezuje svét zndzornéni, mize pfi splnéni urcitych podminek
dojit k pocitu jeho zaclenéni do opravdové reality. Ram tak predstavuje néco, co
oddgluje realitu obrazu a realitu svéta.'®® Na zaklads piedchozich kapitol bychom mohli
toto odd¢leni chapat také jako odd€leni obrazu, jako svéta fantazie a predstav od svéta
redlnych jevi. V tomto ptipadé je vsak zajimavé, ze bez ramu, ktery tyto dva svéty
vymezuje, jsme schopni nevédomé zamény jednoho s druhym. K témto situacim pak
dochazi tim vice, ¢im dokonalejsi je naSe schopnost napodobovat to, jak pracuje nas
vizualni systém. Gombrich tvrdi, ,,Ze v tom, spociva divod, pro¢ zdokonalovani iluze

95101

takée znamenalo, ze nastal cas deziluze. V teorii moderniho uméni se tak

ilusionismus setkava s kritikou, kterd je namifena predev§im na popirani zakladnich

vlastnosti obrazu, jakymi jsou plochost a znakovost.**?

1.2.4. Simulakrum

V kapitole zabyvajici se znazornénim jsem hovoftila o znakovosti obrazu. Odvoléavala
jsme se na Goodmana, ktery tvrdi, Ze podstatou zndzornéni neni napodobovani, ale
oznadeni. Funkci obrazu tedy neni podobat se, ale byt znakem. Cim jednodussi je potom
tento znak zatadit, tedy rozpoznat co oznacuje, tim vice je obraz realisticky. Timto
zpusobem funguje reprezentace reality, tedy lidské tvorba imitaci, zaloZena na originale
ve vnéjSim svété. Na vnéjSim, redlném svété je zalozena také tvorba simulakra. Vztah
mezi oznacovanym a oznacenym se vSak v tomto pfipad€ ponékud vytraci. Simulakrum
sice vzniklo na zakladé né¢jakého predobrazu, tento predobraz se vSak nesnazi kopirovat,
ale naopak vytvaret rozdily.103 Original se tak stava nepodstatnym a simulakrum muze
existovat samo o sobé& bez toho, aby muselo odkazovat na sviij piivod.'** Reprezentace a

simulakrum, a¢ maji stejny ptivod, predstavuji dva rozdilné pojmy.

1% v/iz Aumont (pozn. 5), s. 143-147.

191 \/iz Gombrich (Pozn. 3), s. 321.

102 Art and artists, art term: llusionism, Tate, https://www.tate.org.uk/art/art-terms/i/illusionism,
vyhledano 12. 2. 2019.

103 Gilles Deleuze — Rosalinde Krauss, Plato and the Simulacrum, ¢. 27, October 1983, s. 45-56.
104 jean Baudrillard, Simulacra and Simulations, in: Jean Baudrillard, Mark Poster (ed.), Selected
Writings, Stanford 1988, s. 166—184.
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Simulakrum jako oznaeni pro kopii kopie je znamo jiz z dob antického Recka.
V Platénové filozofii Ize tento jev chapat jako néco negativniho, néco, co nepiedstavuje
»Spravnou‘ kopii reality, ale to, co ji naopak pievraci a kazi. V uméni se tak podle n¢j
rozliSuji dva zplsoby reprezentace. Jednak jsou to ,,pravdivé® kopie a jednak ,,faleSné*,
ty které méni skutecny vné&jsi vzhled predmétu a predstavuji tak nutné odvraceni se od

195V jeho filozofii je tedy cilem vyhra ikon nad simulakry.'® Michael Camille

pravdy.
uvadi piiklad tohoto Platonova smysleni ve svém c¢lanku o simulakru v knize Critical
Terms for Art History.107 Platon se zde neduvéiiveé vyjadiuje k umélcim, ktefi méni
proporce svych soch pro lepsi podivanou divdka. Sochy, které jsou v nadzivotni
velikosti, tak umélci tvofili s hornimi ¢astmi nerealné velkymi a spodnimi zase nerealné
malymi, tak aby byly ,.krasnéjsi, aby se z divdkova pohledu zdaly Vérohodnéjéi.108
Simulakrum je tedy pro Platona tento pocit zdani, umélecky ,,trik*, ktery méni skutecné
dimenze pfedmétu a Cini ho tak faleSnym. PredevSim potom s naturalismem, ktery se
snazi o co nejdokonalejsi zobrazeni vnéjsiho svéta, se pojem simulakrum z teoretického
uvazovani na dlouhou dobu ztraci.® Jeho znovuobjeveni potom ptichazi az spolecné s
postmoderni filozofii ve Francii. Pfedni osobnosti tohoto obdobi, jimiz byli naptiklad
Gilles Deleuze, Michel Foucault ¢i Jean Baudrillard, se vSak nesnazili o vzkfiSeni
simulakra v terminech platonismu. Jejich cilem bylo naopak ,,pfevraceni tohoto
antického smysleni o simulakru jako o ,,Spatné kopii“.110

,Pievraceni platonismu‘ je to, o co se ve svych teoretickych pracich pokousi

111

Gilles Deleuze.” Na rozdil od antického idedlu nadfazenosti modelu nad kopi vnima

Deleuze simulakrum jako néco, co si si nenarokuje byt kopii — jako néco,co stoji samo o

L 112
sobé.

Jeho snahou je tak zruSeni Platonova rozliSovani v umélecké tvorbé mezi
dobrymi a Spatnymi kopiemi reality, mezi spravnym a nespravnym zobrazenim ,,idey*.
Podle néj totiz nelze simulakrum jednoduse oznacit jako kopii kopie, ale jako néco, co

se kopii vzdaluje a vytvari sviij vlastni vyznam. Hlavni vlastnosti simulakra totiz neni

podobnost, ale naopak rozdilnost vi¢i origindlu: ,,Simulakrum je postaveno na

1% Daniel W. Smith, The concept of the simulacrum: Deleuze and the overturning of Platonism, in:
Continental Philosophy Review, €. 38, 2006, s. 89, https://link.springer.com/article/10.1007%2Fs11007-
006-3305-8#citeas , vyhledano 16. 2. 2019.

1% Ibidem.

9% Michael Camille, Simulakrum, in: Robert S. Nelson — Richard Shiff, Kritické pojmy dejin umenia,
Bratislava, 2004, s. 63.

' Ibidem.

199 Ibidem, s. 62.

"0 Ibidem.

11 viz Deleuze — Krauss (pozn. 103), s. 45.

12 iz Camille (pozn. 107), s. 64.
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nerovnosti, na rozdilu; zvnitinuje odlisnosti. To je duvod, pro¢ ho jiz nemiizeme
definovat na zakladé modelu fungovani kopii — takového modelu, z néhoz pochazi
podobnost kopie.“113 Tato rozdilnost podle n¢j vznikd na =zakladé opakovani
originalniho motivu az do té doby, kdy se tento originalni vyznam ztraci a reprezentace
se stava simulakrem.’™ ProtoZe je tedy kopie n&&im, co odkazuje na realitu na zaklads
podobnosti, nemizeme simulakrum, které svou podobu pozbylo, fadit do stejné
skupiny. Piikladem fungovani simulakra je pak podle Deleuzea piib¢h zndmy celému
zépadnimu svétu: ,,Bith stvoril cloveka podle obrazu svého, tak aby se mu podobal.
Clovek skrze hiich tuto podobu ztratil, avSak obraz mu ziistal. Ztratili jsme mordlni
existenci, abychom mohli vstoupit do té estetické, cimz jsme se stali Simulakry.“ll5

V ptedchozi kapitole jsem hovofila o tom, Ze hlavnim ukolem zobrazeni je
odkazovat ke svému piedobrazu. Pfi pohledu na kopii reality se nam tedy pfirozené
vybavi origindl, na jehoz zéklad¢ byla vytvorena. Pravé za timto ucelem se v zadpadnim
svéte¢ od dob platonismu az do 20. stoleti vytvarely obrazy. Svrchovany vztah mezi
realitou a kopii byl tedy nezbytnym pro uméleckou tvorbu.**® Simulakrum tuto vlastnost
odkazovat ztraci, ¢imz vytvafi chaos v zavedenych pravidlech. Na druhou stranu vSak
produkuje nové myslenky, nezavislé na tom, co uz zname a tim podnécuje divakovu
fantazii.'*’ Touto charakteristikou Deleuze hodnoti simulakrum jako néco pozitivniho,
narozdil od Platéna, ktery zcela opomina kreativitu tohoto prvku. Pro Deleuzea tak
simulakrum sice znamena ,,univerzalni kolaps”, zruSeni veskerych znamych vztaht v
reprezentaci, avSak docela pozitivni cestou.™® Platénovu Gvahu o jeskyni pak rozSituje
nasledujicim zptisobem: ,,Za kazdou jeskyni... je a musi byt nutné jeste hlubsi jeskyné:
rozsahlejsi, podivnéjsi, bohatsi svét za povrchem, propast pod kazdym dnem, pod
kazdym zdkladem.“**°
Baudrillard potom ve svém dile navazuje na tyto myslenky, kdyz tvrdi, ze princip

reprezentace lezi ve vztahu mezi znakem a realitou, kdezto simulakrum se projevuje

3 Ibidem, s. 49, z anglického jazyka: ,,The simulacrum is constructed around a disparity, a difference; it
interiorizes a dissimilitude. That is why we can no longer even define it with regard to the model at work
in copies — the model of the same from which the resemblance of the copy derives.

14 Ibidem, s. 56.

15 Ibidem, s. 48, z anglického jazyka: ,,God made man in His own image and to resemble Him, but
through sin, man has lost the resemblance while retaining the image. Having lost a moral existence in
order to enter into an aesthetic one, we have become simulacra.

16 viz Camille (pozn. 107), s. 62—63.

17 Viz Deleuze — Krauss (pozn. 103), s. 53.

18 Ibidem, s. 53-56.

9 Ibidem, s. 53, z anglického jazyka: ,,Behind every cave... there is, and must necessarily be, a still
deeper cave: an ampler, stranger, richer world beyond the surface, an abyss behind every bottom,
beneath every foundation.
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negaci znaku jako nositele vyznamu.'® Tvrdi tak, Ze imitace nebo zobrazeni, se zasadn&
li$i od simulace. Tento fakt potom demonstruje na nasledujicim ptikladu: ,,Nekdo, kdo
predstira nemoc, mizZe prosté jit spat a predstirat, Ze je nemocny. Nékdo, kdo simuluje
nemoc, v sobé vyvolava nékteré ze Symptomﬁ.”lzl V piipadé nemoci mizeme na zakladé
mediciny objektivné posoudit, zda je ¢lovék doopravdy nemocny, nebo zda tuto nemoc
pouze imituje. Paklize vSak pacient psychosomaticky produkuje n¢které symptomy této
nemoci, jedna se o simulaci. Potom by se jednalo o situaci, kdy pacient je nemocny, ale
vlastné také neni. V tomto piipad¢ by bylo tézké rozpoznat, zda se jedna o skutecnou
nemoc, simulaci ¢i imitaci. Baudrillard tvrdi, Ze jakmile za¢ne produkt sam vytvaret
nové produkty, tedy symptomy, rusi se pouto mezi realitou a jejim zobrazenim. Pokud
tedy kopie neodkazuje na realitu, ale naopak ji pfedchazi, potom jiz vice nemizeme

mluvit o kopii.*?

Takovyto pfedmét se tedy stava simulakrem.

Podle Boudrillarda jsou pak nejlepsim ptikladem takovychto obrazl bez originalu
nabozenské ikony.'?® Ty totiz reprezentuji ndco, co nemé piedobraz ve skutené realitg.
Nic realného za nimi nestoji, a proto také nemutzou nic reprezentovat. V tomto piipade
tedy neni dilezité, co je zobrazeno, ale obraz samotny. Podle Boudrillarda pak piesné

tato situace predstavovala problém pro ikonoklasmus.'?*

Nebyla to nevyslovitelna
podoba boZi, kterou nelze zobrazit, ale to, ze za témito obrazy nic nestoji, Ze jsou to
pouha simulakra vytvofend spole¢nosti pro uctivani, pro moc: ,,7o byl pristup jezuitii,
kteri zalozili svou politiku na virtudlnim zmizeni Boha a na svétské a velkolepé
manipulaci védomi — zmizeni Boha ve zjeveni moci — konec transcendence...”?
Vytvafeni obrazii bez origindlu tak pro tohoto autora znamena manipulaci
spoleCenskym védomim. Tak jako se podle ng&j svatost a neuchopitelnost boha stava
pomijivou skrze politiku a moc.

Baudrillard dale pokracuje, Ze naSe kultura dosihla pravé toho bodu, kdy
takovato simulace vyhravd nad redlnym, kdy je nemozné vratit se k pivodnimu

origine’llu.126 Primyslova a technologickd revoluce tak podle jeho slov neptinasi

120 viz Baudrillard (pozn 104), s. 170.

121 Ibidem, s. 168, z anglického jazyka: ,.Someone who feigns an illness can simply go to bed and pretend
he is ill. Someone who simulates an illness produces in himself some of the symptoms.”

122 Ibidem, s. 167—168.

123 Ibidem, s. 167-171.

' Ibidem.

1% Ibidem, z anglického jazyka: ,,This was the approach of the Jesuits, who based their politics on the
virtual disappearance of God and on the worldly and spectacular manipulation of consciences - the
evanescence of God in the epiphany of power - the end of transcendence...”

' Jean Baudrillard, Simulacra and simulation, Ann Arbor 1994, s. 66—68.
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masovou produkei, ale spise reprodukei.'?” Realita se tedy stava pouhym produktem. Je

tak Casto vyuzivdna a ménéna, az se ztraci jakékoliv schopnost rozliSovat mezi tim, co
je originalni a co ne. Podle autorovych slov tak Zijeme v dobé, kde ,,iluze neni moznd,
protoze realné jiz neni mozné.«'?®

Narozdil od Deleuzea, ktery vidi v simulakru pozitivni aspekt kreativity, tak
Baudrillard stavi tento jev do zcela negativniho svétla. Simulakrum pro néj znamena
pouhé nahrazeni reality v dobé technické reprodukovatelnosti, vytvorené na zakladé
moci. Oba autofi se vSak shoduji na tom, Ze zobrazeni odkazuje zpét ke svému
origindlu. Naopak simulakrum opakovanim a ménénim origindlniho motivu tuto

vlastnost ztraci. Jeho podstatou je tedy naopak vytvareni novych podnéti. Je to produkt

reality, ktery, narozdil od kopie, na realitu neodkazuje, ale sdm ji zastupuje — predchazi
. 129

ji.

Podle Foucaulta je potom simulakrum pfesné to, o co se ve své praci snazi
Magritte.*® Pfi pohledu na jeho dila nas nenapada nic z realného svéta, na co by mohly
odkazovat. Jediné, co s takovymto obrazem mizeme délat, abychom pochopili jeho
vyznam, je tak vytvareni ivah novych. Tyto obrazy tak samy sebe neptedstavuji jako
nic jiného nez obrazy, nezavislé na vnéj$im svéte. Jsme tak na mile vzdaleni od pokusu
o trompe-loeil, jehoz podstatou je dokonald imitace, zaména objektu s jeho
mprezentaci.131 Magrittiv cil je opacny. Méni obvykly zplisob reprezentace tak, aby
odhalil skryté vztahy v této uméle vytvofené siti oznaCovaného a oznacujiciho. Nejde
mu o to, aby divdka zmatl tim, Ze malba mtize vypadat jako realita. Naopak realnost a
celou realitu stavi pfed otaznik. Podle Foucaulta Magritte timto po¢inanim odd¢€luje

napodobovani od podobnosti.132

Napodobovani podle jeho slov slouzi k reprezentaci, k
odkazu na jediny, sob& svrchovany vnéjsi ob&kt."** Podobnost viak slouzi k opakovani s
rozdily, k tvorbé analogii, kde se ztraci origindl, k tvorbé ,,simulakra jako nekonecného
vztahu podobného k podobnému.“*** To, 7e v Magrittovych obrazech vypada krb jako

krb a ¢lovek jako €lovek proto neznamena, Ze k nim odkazuje nebo Ze odkazuje k jejich

27 Ibidem.

128 Viz Baudrillard (pozn. 104), s. 176, z anglického jazyka: ,.[llusion is no longer possible, because the
real is nolonger possible.*

29 Mark Levy, Magritte and the Triumph of the Simulacrum, dostupné z: http://www.real-
fake.org/pdf/levytext.html , vyhledano: 17. 2. 2019.

30 Michel Foucault, Toto nie je fajka, Bratislava 2010, s. 57-60.

3! Ibidem, s. 57.

%2 Ibidem, s. 57-58.

'3 Ibidem, s. 57-58.

134 Ibidem, s. 57-58, preloZeno ze slovenského jazyka.
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jedinému piedobrazu. Predméty, které na platnech vytvaii, naopak predstavuje v nové
situaci, kdy je podobnost diileZit&j§i neZ napodobovani.*® Napodobovani ndm totiz
umoziuje zafadit to, co je pevné dané a co uz vlastné zname. Na druhou stranu
podobnost realitu neimituje, ale spiSe rozsifuje a ukazuje nam neznamé. Takové obrazy
pak podle Foucaulta .,...umoziuji vidét to, co presné napodobujici obrazy cini

0136
neviditelnym.*

% Ibidem, s. 58-59.
13 Ibidem , s. 5859, prelozeno ze slovenského jazyka.
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2. Vztah slov a obrazu

Re¢ a obrazova reprezentace predstavuji dva hlavni systémy, jejichZ prostiednictvim
komunikujeme. To, jaky je mezi nimi vztah, tak bylo predmétem diskuzi od pocatku
veskeré filozofie. Na zdkladé¢ dlouho pfetrvavajici viry, ze obraz predstavuje kopii
skutecnosti, se pak dlouho vétilo také v to, ze rozdil mezi slovem a obrazem lze popsat
jako rozdil mezi ,,pfirozenym” a ,konvenénim”.*¥’ Se zhroucenim idealu napodobovani
piirody ve dvacatém stoleti se vSak prosazuje myslenka, ze nejen nase fec, ale také
obrazy, které vytvaiime, jsou zalozeny na spolecenskych konvencich. Obraz, ktery uz
neslouzi jako ,,pfirozené” zprostiedkovani reality, je tak nové chapan jako znak. Na
zaklad¢ téchto poznatkl tak muselo byt celé dosavadni chdpani vztahu slov a obrazli
znovu prezkouSeno. Pfirozené pfitom doslo k propojeni oborli zabyvajicich se lidskou
komunikaci. Teoretici, ktefi zkoumaji fungovani jazyka, tak rozSifuji sviij zdjem o
uméleckd dila a naopak. Cilem téchto interdisciplinarnich studii pak neni ziskani
novych metodologickych postupii k tomu, jak hodnotit umélecka dila a jak v nich hledat
nové vyznamy, ale zjistit, jak takovy vyznam v uméleckém dile vznikd a jakym
zpiisobem viibec probih4 lidska komunikace.™*®

Vznik této diskuze je pfitom reakci na rist masové kultury. Tato doba s sebou
pfinasi také rist obrazové produkce a oblibu obrazu jako informacniho média. W. J. T.
Mitchell tuto situaci nazyva ,pictorial turn”. % Obrazy se podle né stavaji
vSudypfitomnym  médiem, oblibenym  kvili svému  bezprostiednimu a
internacionalnimu ptsobeni. Z tohoto diivodu je podle n¢j nutné zabyvat se nejen tim,
jak komunikujeme prostfednictvim feci, ale také jak ke své komunikaci vyuZivame

obrazy.**?

Toto zkoumani s sebou pak pfinaS§i mnoho nesnadnych otazek. Napiiklad to,
zda je mozné vysvétlit princip fungovani vizualni reprezentace na principu fungovani
jazyka a pokud ano, zda potom stdle existuje n¢jaka hranice mezi t€mito systémy.
Zasadni otazkou je také vztah slova a obrazu, vyskytuji-li se v jediném dile.

Véda, kterd se zabyva znakovosti lidské komunikace a tedy i vySe zminénymi
otazkami, se nazyva sémiotika. Ta byla sice zaloZena na principu fungovéni jazyka,

avSak s chapanim obrazu jako znaku, ktery utvafi vyznam v urcité spolecnosti, jsou jeji

137 Viz Mitchell (pozn. 53),s. 43—44.

138 Alex Potts, Znak, in: Robert S. Nelson — Richard Shiff, Kritické pojmy dejin umenia, Bratislava, 2004,
s. 48.

139 viz Mitchell (pozn. 53), s. 11-35.

0 Ibidem.
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poznatky vyuZivany i v oboru vizualnich studii.*** Sémiotika vyuziva pfedeviim dvou
zakladnich modelii definice toho, co je znak a jak funguje. Jednak je to model
pochézejici z praci Svycarského lingvisty Ferdinanda de Saussure, jednak model, jehoz
autorem je americky filozof Charles Sanders Peirce.'*? Saussere, d&li znak na oznacujici
a oznacované. Oznacujici je podle n¢j objekt ve vn&jSim svété, oznacovana je potom
nase myslenka, kterou tento objekt vyvolava v mysli interpreta. Oznacujici je tedy to, co
vyznam vytvari a oznacované je vyznam satmotn}'/.143 Peirce pak tento model rozsituje,
kdyz tvrdi, Ze mezi realnym objektem a myslenkou, kterou tento objekt vyvolava v nasi

mysli, existuje mezi¢lanek — znak.***

Znak podle Peirce poukazuje na objekt, ktery je
komunikovan prostfednictvim interpretanta. Podle Peirce se tak vyznam objektd, zvuki,
chuti, obrazl a slov nenachazi pfimo v nich samych, ale v nasi interpretaci jich jako
znaki. Objekty tak podle n€j nemaji Zadny ,,pfirozeny” vnitini vyznam. Ten vznika az
prostiednictvim interpretace znaku.**

Peirctiv pfinos dale spociva v tom, Ze znaky jako takové dale dé€li na tfi rizné
skupiny podle formy, ve které se vyskytuji. Za prvé jsou to ikony, jez na redlny objekt

odkazuji na zaklad¢ urcité sdilené kvality.146

Jinymi slovy tak objekt, ktery ikony
reprezentuji, rozpoznavame na zaklad¢ jejich vzéjemné podobnosti. Pfikladem miize byt
portrét. Za druhé jsou to indexy, znaky, které na sviij objekt odkazuji na zakladé
faktického spojeni.’*” Zde mize byt byt piikladem koui odkazujici na oheii a nebo
stopy ve sn¢hu odkazujici na zvife. Treti skupinou jsou symboly. Ty na svij objekt
odkazuji na zaklads n&jakého sdileného konvenéniho vztahu.'*® Nejlepsim prikladem
symbolt je fec.

Podle Peirce se tedy obraz na svilij objekt podobd, kdezto slovo ne. Jazyk je tedy
Cisté arbitrarni v tom smyslu, Ze cizinec nemlZe rozumét feci, kterou se mluvi v jiné

spolecnosti. Obraz se pak podoba v tom smyslu, Ze cizinec miZe poznat, co je na ném

znazornéno, 1 kdyz obraz pochdzi z jiné spolecnosti. Jako ptiklad vezméme obraz s

1 Mieke Bal — Norman Bryson, Semiotics and Art History: A Discussion of Context and Senders, in:
Donald Preziosi (ed.), The Art of Art History: A Critical Anthology, Oxford 1998, s. 242-256,
https://is.muni.cz/el/1421/jaro2016/DU2794/um/63724465/Bal_Bryson_Semiotics_Art history_inPrezios
i-The_Art.pdf, vyhledano 1. 3. 2019.

2 Ibidem.

143 Brian Curtin, Semiotics and Visual Representations, 20006, s. 51-62,
http://www.arch.chula.ac.th/journal/files/article/lJjpgMx2iiSun103202.pdf, vyhledano 12. 3. 2019.
144 Justus Buchler (ed.), Philosophical Writings of Peirce, New York 1995, s. 98-115,
http://Ichc.ucsd.edu/MCA/Mail/xmcamail.2017-05.dir/pdfA AJf6e4SaC.pdf, vyhledano 2. 3. 2019.

5 Ibidem.

% Ibidem.

"7 Ibidem.

8 Ibidem.
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namétem UktiZzovani. Nejspis vSichni se shodneme na tom, Ze to, co na obraze vidime je
nahy muz, povéSeny na dievéné konstrukci. Objekty, které jsou zde znazornény, se
skutecné ptirozené podobaji tém, které zname ze svého okoli. Vzhledem k tomu, ze
muzi a dievo se vyskytuji ve vSech Castech svéta, bude témto prvkiim v obraze rozumét
kazdy, nehled¢ na to odkud pochazi. Problém podobnosti znaku vSak nastava tehdy,
pokousime-li se o jeho interpretaci. To, ze jde o uktizovaného JeziSe, jsme se museli
naucit na zéklad¢ ustanoveni spolecnosti, ve které zijeme.

Na Peircovu teorii podobnosti znaku reaguje ve své knize Theory of Semiotics
Umberto Eco. Podle Eca fakt, Ze je néco né€emu podobné nevylucuje to, ze podobnost
je kulturng podminéna.'*® Jinymi slovy se snazi poukézat na to, Ze podobnost
neodkazuje na vztah obrazu a toho, co znazoriuje, ale spiSe na vztah obrazu a jeho
obsahu, ktery je podle n¢j vzdy konvenéni.™ Eco dale pokracuje tim, ze ikonicky znak
se sklada ze tii Casti. Jednak z Casti optické, tedy z toho, co vidime, jednak z casti
ontologické, tedy z nasich domnének a hypotéz a jednak z ¢asti konvencni, na zékladé

o , - 151
které urcujeme vyznam ikony.

Je vSak nutné dodat, ze Pierce sdm ve svém pozdéjSim
dile uvadi, Ze ikony a indexy se v praktickém zivoté ziidkakdy objevuji ve své Cisté
formé. Svou teorii tedy rozvadi tak, ze ikony a indexy jsou vzdy castecné symbolické
nebo konvenéni. "

Podobnym smérem se ve své teorii znaku vydava také francouzsky sémiotik
Roland Barthes, kdyZ tikd, Ze vyznam, ktery nachdzime v okolnich jevech, je vzdy
konvencni. Znak se podle Barthese skldda ze dvou ¢asti, oznaCovaného a
ozna&ujiciho.™®® Oznadujici vsak Barthes na rozdil od Saussura dale d&li na dvé &asti.
Jednak na c¢éast denotacni, tedy to, jak se oznacujici svymi vlastnostmi podoba
oznacovanému, a jednak potom na cast konotacni, tedy to jak na zakladé konvenci

- . .o 154
uréujeme vyznam toho, co vidime.

Pro Barthese tedy vyznam dila neni ur¢ovan
,prirozenou” podobnosti, ale spolecenskym ustanovenim, a to jak v pfipadé¢ slov, tak i v
pfipad€ obrazu. Odmit4 tak dé€leni slova a obrazu na “ptirozené a konvencni”, kdyz

tvrdi, Ze z toho, jak obraz vnimdme na optické tirovni, bychom nikdy nemohli vyvodit

9 Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Bloomington 1976, s. 200-207.

0 Ibidem.

1 Ibidem.

152 Albert Atkin, Peirce's Theory of Signs, The Stanford Encyclopedia of Philosophy, Summer 2013,
https://plato.stanford.edu/archives/sum2013/entries/peirce-semiotics/ , vyhledano 4. 3. 2019.

18 Roland Barthes — Stephen Heath, Image, Music, Text, New York 1977, s. 32-51.

> Ibidem, s. 32-51.
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jeho vyznam.'*®

Barthes reaguje predev§im na masovou kulturu a na reklamu, kde je
vyznam obrazu vzdy utvaren za ucelem sdéleni n¢jaké zpravy publiku.

Zajimava je potom také jeho teorie o tom, jak spolupracuji slova a obrazy, jsou li
umistény spolecné v jedné z téchto zprav. Podle néj se nachazime v dobé, ve které

TR ; 156
pfevlada ziskavani informaci textovou formou.

Text je zde vSudyptitomny a urcuje
vyznam zprav, i téch vizualnich, které k nam skrze kulturu ptichézeji. Podle Barthese se
totiz obrazy vyznacCuji tim, ze v sobé obsahuji vice moznych V}'/znamﬁ.157 Jeden
pozorovatel tak mtlize obraz interpretovat zcela odlisSn¢ nez ten druhy. Aby tedy byla
komunikace skrze obrazy srozumitelnéjsi, obsahuji vizudlni zpravy také slova:
. VSechny obrazy maji mnoho vyznamii, naznacuji, prostrednictvim svych oznacujicih,
,plovouci fetezec” oznacovanych... Proto jsou v kazdé spolecnosti vyvinuty riizné
techniky urcené k tomu, aby upevnily tento plovouci retézec signifikantii tak, aby se
zabranilo hriize nejistych znameni; jazykova zprdva je jednou z téchto technik.«**®
Slova, nebo jak by fekl Barthes ,,lingvistické zpravy”, tak v obraze odpovidaji ¢tenati na
otazku ,,Co to je?”. Neslouzi jako urceni denotovaného vyznamu, ale jako urceni
»Spravné” interpretace. Podle Barthese ma pak tato lingvistickd zprava v obraze dvé

funkce. Jednak ukotveni (anchorage) a jednak prenos (relay).™

V prvnim ptipad¢ slova
ukotvuji vyznam obrazu. Urcuji tedy divaku, jakou interpretaci vizualni zpravy si ma
vybrat, ktera je ta ,,spravna”. Takovymto typem textu je naptiklad titul, popis, nebo
doprovodny text. Ukotvujici funkce je podle néj nejcastéjSim divodem pouziti slov v
obraze. Druha moZna funkce lingvistické zpravy, ta ptenasejici, se vyskytuje naptiklad
ve filmu a nebo v komiksu. Zde se slova a obrazy navzdjem dopliuji tak, aby vytvarely
vyznamové harmonické celky.*®

Barthes tak naraZi na to, Ze ¢lovék v jeho pfirozenosti hled4 v okolnim svété fad,
hleda vyznam, tvoii hypotézy a ¢eka na jejich potvrzeni. V dneSni dobé je to vétSinou
tak, Ze obrazy jsou ndm prezentovany spolecné se slovy, ktera nam Setfi Cas a rovnou
nam prozrazuji, jaky vyznam v sob¢ obraz skryva ¢i ktery z mnozstvi vyznami si mame

vybrat. Ukotveni a pfenos tak podle Barthese pfedpokladd harmonicky celek vztahu

% Tbidem, s. 32-37.

1% Ibidem, s. 38.

7 Ibidem, s. 38—41.

158 Ibidem, s. 38-39, z anglického jazyka: ,,...all images are polysemous; they imply, underlying their
signifiers, a 'floating chain'of signifieds... Hence in every society various techniques are developed
intended to fix the floating chain of signifieds in such a way as to counter the terror of uncertain signs,
the linguistic message is one of these techniques.

% Tbidem, s. 37-39.

1 Ibidem, s. 40-41.
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mezi slovem a obrazem. K tomuto harmonickému celku pak podle néj dochazi vétSinou
tak, Zze slova urcuji (ukotvuji) vyznam obrazu. Pravé tento ,.harmonicky celek®, ve
kterém se slova a obrazy vzajemné doplnuji, se vSak stavd predmétem kritiky
intelektualni 1 umélecké spolecnosti. PiedevSim proto, ze timto uméle vytvoirenym
ukotvenim ,,spravného” vyznamu ¢loveék ignoruje vSechny ostatni vyznamy skryté v
obrazové zprave, zdrzuje se hlubsiho pfemySleni nad ostatnimi vyznamy a casto
nekriticky pfijima to, co mu zprava ,,iika”. Pokouset se tedy vysvétlit systém obrazové
reprezentace na té jazykové muze byt sice uziteCné, avSak jediné v tom piipad¢, pokud
si uvédomujeme, Ze vyznam obrazu neni utvafen vyznamem slov.'*!

Goodman podobné¢ jako Barthes odmita, ze by ureni vyznamu obrazu spocivalo
Vv jeho podobnosti s tim, co obraz zobrazuje. Oba tvrdi, Ze vyznam je v uméleckém dile
utvaren na zékladé zkuSenosti, které jsou vzdy konvenéni. Na rozdil od Barthese vSak
Goodman odmita to, Ze by vyznam obrazu urcovala jeho ,lingvistickd zprava”. Vztah
téchto dvou systému je podle né¢j mnohem slozitéjsi, protoze kazdy z nich je zaloZen na
jiném principu.®? Symbolicky systém slov je podle Goodmana zaloZen na pravidle

rozdilnosti (differentiation).'®®

To znamen4, Ze prvky tohoto symbolického systému od
sebe musi byt dobfe odlisitelné, abychom je mohli rozpoznat. Nejlepsim piikladem je
abeceda, kde kazdé pismeno musi mit sviij origindlni tvar a musi odkazovat pouze na
jediny vyznam. Kdyby se od sebe pismena nelisila, nemohla by abeceda a tedy i1 naSe
fe¢ fungovat. Naopak systém obrazové reprezentace pracuje na principu hustoty

(dense).*®*

To znamend, ze kazdy prvek, ktery v obraze vidime, kazda ¢arka a kazda
tecka, mize sam o sobé odkazovat na mnoho riznych vyznamii. Proto tyto prvky ve své
izolované form¢ o ni¢em nevypovidaji. Mohou utvafet vyznam jeding ve vzijemnych
vztazich, v sémanticky hustém, pokracujicim poli.165 Tvorba obrazu i slov tedy spociva
v kladeni znakil v ur¢itém kontextu. V obrazech pak tento kontext neni pevné stanoven,
obraz je, tim ,,hustSi” je jeho sit’ znakl. Svym “extrémnim konvencionalismem”, jak by
ekl Mitchell, ve kterém ,,Obrazy v perspektive, tak jako vSechny ostatni, musi byt cteny,

<166

a tato schopnost cteni musi byt ziskana. se tak Goodman nesnazi smazat hranici

181 Viz Curtin (pozn. 143).

162 Viz Goodman (pozn.), s. 226.

183 Ibidem, s. 226.

184 Ibidem, s. 226.

1% Viz Mitchell (pozn. 53), s. 67.

188 Viz Goodman (pozn. 61), s. 14, z anglického jazyka: ,.Pictures in perspective, like any others have to
be read, and the ability to read has to be acquired.”
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mezi systémem feci a systémem obrazové reprezentace. Snazi se sice poukazat na to, Ze
oba tyto systémy jsou konvencni, avSak kazdy z nich pracuje na zaklad¢ jinych pravidel.
To, jaké jsou potom vztahy mezi t€émito dvéma rozdilnymi systémy, jiz nerozebira:
»Pokusenim je nazvat systém zobrazeni jazykem: tady vsak koncim. Otazka toho, co
odlisuje zobrazovaci systém od jazykového, vyzaduje hlubsi zkoumdni.”™®’

Ze se slova a obrazy fidi kazdy svym vlastnim fadem, tvrdi také Michel Foucault.
Ve své interpretaci Magrittova obrazu Toto neni dymka uvadi, ze nemizeme text a obraz
Cist zaroven. Podle jeho slov se forma obrazu okamzité rozplyne, jakmile za¢neme Cist
text: ,,...Tato veéc, kterou je mozno videt i Cist, je umlcend videnim a zamaskovana
ctenim.”*® To, Ze nam pak napiiklad &teni kaligramu piijde jako &teni vizualniho i
textového zéaroven, je ddno tim, Ze ,,tvrzeni* obrazu i slov se v naSem zpiisobu vnimani
kryje. Jedno fika to, co ukazuje to druhé, a naopak. Foucault tedy tvrdi, Ze nezélezi na
tom, zda text ,,ukotvuje” obraz, nebo naopak. Dilezité je, ze obraz a text nelze
sloucit."® Mohlo by se tak zdat, 7e se Foucault snazi vymezit neproniknutelnou hranici
mezi témito dvéma systémy, kde podle jeho slov ,,Obraz a text padaji kazdy na jinou
stranu, podle svoji viastni gmvitace.“l70 Na dalSich stranich zmiflované knihy vSak toto
zdani vyvraci, kdyz tvrdi, Ze napodobeni se neda oddé&lit od tvrzeni.'” Tak napiiklad uz
jen pii pokusu o popis toho, co na obraze vidime, se musime nutn¢ presunout do
systétmu feci. Opacné potom funguje napiiklad cetba knihy, pii které ve svych
mysSlenkach vizualizujeme dany piibéh. Foucault tak popisuje vztah slov a obrazli jako
Lwprotikladny a zaroven l’complementdrm’.”172 Takova jsou pak podle n& i Magrittova
dila, ve kterych jsou slova a obrazy kladeny do spole¢ného vztahu, i kdyz jde o vztah,
ve kterém na sebe tyto dva systémy vzajemné utoci.'

W.J.T. Mitchell, jehoz jméno jsem zmifovala jiz na zaCatku v souvislosti s
»dobou obrazu”, ve které se podle n¢j nachazime, také vytvaii nékolik konceptid k
vysvétleni tohoto slozitého vztahu mezi slovy a obrazy. Mitchell poukazuje na to, Ze

mezi témito systémy se nachazi mezera, piirozené rozdily, které bychom pii studiu

obrazli jako znakll neméli opominat. Na druhou stranu tvrdi, Ze izolace jednotlivych

%7 Ibidem s. 41, z anglického jazyka: ,,The temptation is to call a system of depiction a language: but

here I stop short. The question of what distinguishes representational from linguistic system needs close
examination.”

168 Viz Foucault (pozn. 130), s. 26, pieklad ze slovenského jazyka.

18 Ibidem, s. 38.

70 Ibidem, s. 32, pieklad ze slovenského jazyka.

7 Ibidem, s. 40.

172 Ibidem, s. 42, preklad ze slovenského jazyka.

" Ibidem, s. 41-42.
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oborii zabyvajicich se jazykem a obrazy neni mozna.’’* To demonstruje napiiklad na

tom, ze skutenym nastrojem historika umeéni jsou vlastné slova. Na druhou stranu je
veskery mluveny projev v nasi mysli spojen s piedstavami ve forme obrazu.*” Svét, tak
jak ho vnimame, je tedy piirozené zalozen na obou téchto systémech, které jsou pro
Mitchella stejné tak jako pro Barthese, Goodmana ¢i Foucaulta oba konvencni.
Vytvafeni hranice mezi védnimi obory, které se témito systémy zabyvaji, je tak podle
Mitchella pouze strachem, ktery prameni ze ztraty vlastniho ideologického teritoria.'"®
Tyto uzkostlivé reakce jsou pak podle néj dikazem toho, ze nastava zména, se kterou se
musime vyrovnat. ,,Historie kultury je zcasti pribehem zdlouhavého boje o nadvladu
mezi obrazovymi a lingvistickymi znaky, pricemz kazdy z nich si pro sebe ndrokuje
urcitd vlastnicka prava na ,,prirozenost”, ke které pouze ony maji pristup... A vztah
mezi nimi je doslova politicky v tom smyslu, Ze je povazujeme za ,,boj o uizemi, soutéz
soupericich ideologil"‘.“l77 »lato uzkost, tato potieba obhajovat ,,nasi rec” proti
L vizualnimu®, je, jak navrhuji, jistym znamenim toho, Ze probiha obrazovy obrat
[pictorial turn].”*"® Pro Mitchella tak ,,pictorial turn neznamena pouze studium obrazu
a to, jak na divéka plsobi. Jeho hlavnim z4jmem je porozuméni vSeobecné problematice
utvafeni vyznamu ve spole¢nosti. Jeho zkoumani historie smysleni 0 vztahu slova a
obrazu si neklade za cil vyvozeni né&jaké vSetikajici teorie a nebo ,,vyléCeni” tohoto
vztahu, ale spiSe porozuméni jadru kulturnich rozpord.'”® To je také divod, pro¢
Mitchell zkoumé vztah mezi obrazem a ideologii. Zkoumdnim toho, jak je ve
spolecnosti utvaien vyznam je totiz v podstaté zkoumanim ideologie a jejich metod.*®
Reakce na zmény, které ve spole¢nosti nastaly, se pfirozené objevuji také v
uméleckych kruzich. S rlistem masové produkce obrazu se méni také koncept umélecké
tvorby. Tuto situaci vystizné shrnuje napiiklad americky kritik uméni Mario Amaya:

»Nikdy predtim nebylo lidské oko tolik napadano obrazy... vzali jsme za samozrejmost

celou radu novych znacek, symbolu, emblémii a obrazu, které se do nasich podvédomi

174 Viz Mitchell (pozn. 53), s. 42-46.

' Ibidem, s. 42-46.

176 Ibidem, s. 43.

Y7 Ibidem, z anglického jazyka: ,,The history of culture is in part the story of a protracted struggle for
dominance between pictorial and linguistic signs, each claiming for itself certain proprietary rights on a
“nature” to which only it has access.... And the relation between them are literally political in the sense
that we tend to consider them “as a struggle for territory, a contest of rival ideologies”

8 W.I.T. Mitchell, Picture Theory, Chicago 1995, s. 11-13, z anglického jazyka: ,,This anxiety, this need
to defend “our speech’ against “the visual” is, I want to suggest, a sure sign that a pictorial turn is
taking place.”

179 viz Mitchell (pozn. 53), s. 44.

% Tbidem, s. 159.
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usadily jako obycejné sdileny vizualni zazitek... Neni tak divu, Ze mladi umeélci, kteri
vyrostli v takovém prostredi, maji zajem o vyuziti psychologickych, sociologickych,
mytologickych (stejné jako cisté vizudlnich) prvkii v obrazech, zdjem stavet je mimo
obvykly kontext, transformovat a povysovat je na uroven , vytvarného uméni “. <8
Umeélci v postmoderni dobé tedy podle Amaya reaguji predevSim na novy zpusob
vizualni komunikace. Reaguji na utvafeni vyznamu ve spolecnosti, kde informace musi
byt zprostfedkovany jasné, rychle a presvédcive. Slova jsou, jak fika Barthes, vSude, at’
uz jsou to tituly, popisy, vysvétleni, nebo text ptimo v obraze. Maji slouzit k usnadnéni
tohoto dialogu mezi zpravou a jejim ¢tenafem. At uz ma ¢i nema obraz vice vyznamu
nezli slovo, v médiich — zejména v popularni kultufe — je vidame cCasto spolecné.
Vysoké uméni se naopak slov vzdy spiSe zdrZzovalo, umélci nechavali mluvit obraz
»sam za sebe®. To vSak v postmoderni dobé jiz neplati. Umélci v této dobé pouZzivaji
slova Casto pfimo ve svych obrazech. Tim jednak odhaluji obraz jako znak, a poukazuji
na jeho podobnost se slovem a na limity, které¢ systém reprezentace obsahuje, jednak

X L . - 182
vSak také mazou hranici mezi vysokou a masovou kulturou.

181 Mario Amaya, Pop as Art and, A Survey of The New Super-Realism, London 1965, s. 11, z anglického

jazyka: ,,Never before has the human eye been so assaulted by images... we have taken for granted a
whole new set of signs, symbols, emblems and imagery, which has settled into our subconsciousnes as a
commonly shared visual experience... It is not surprising that young artists who have grown up in such
surroundings should be interested in exploiting the psychological, sociological, mythological (as well as
pure visual) elements in such images, taking them out of context, transforming them and elevating them to
the level of ,,fine art“.*

%2 Ibidem, s. 11-30.
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3. Magrittovy vizualni zahady

»Meél jsem naprostou neduveru k umeni a umélcum, pokud byli oficialné schvaleni nebo
aspirovali k tomu, aby byli. Citil jsem, Ze s nimi nemam nic spolecného. Snazil jsem se
najit pozici, ktera by mi umoznila videt svét jinym zpiisobem, nez tim, ktery po mé
ostatni lidé chtéli... Citil jsem radost ze svobody, kdyz jsem maloval ty nejméné

. 183
konvencni obrazy.*

Magritte po celou dobu své kariéry zkoumal lidsky zptisob vnimani vSednich, divérné
znamych objektti. Pokousel se narusit nase perceptudlni zvyky a pfiblizit se k pravde o
realném svété, jimz jsme obklopeni. Jeho zdmérem tak bylo vytvorit dila, ktera jsou
nezavisla na reprezentaci takové, jakou jsme ji po staleti znali. Véfil totiZ, Ze nejen text,
ale 1 obrazy jsou vzdy vytvofeny za né&jakym uelem.’® Obraz tedy nevnimal jako
,»okno do reality”. Vnimal jej spiSe jako néco, co realitu jako takovou zakryva a
prezentuje jinou — uméle vytvofenou.’® Snazil se tak upozornit na to, e nase zkuSenost
S reprezentaci je tim, podle ¢eho si vytvatime nazor na svét kolem nas. Magrittovo dilo
se tak neodmysliteln¢ vaze k problematice vizualniho vnimani a k sémiotice obrazu.
Interpretace obrazii je doplnéna Magrittovymi slovy. Pro lepsi orientaci Ctenate
jsem tyto ptivodné francouzské texty ptelozila do ¢eského jazyka. Tyto pieklady nejsou
doslovné, spiSe jsem se snaZila o zachyceni jejich podstaty. Anglické zdroje, ze kterych

jsem pfii tom Cerpala, ptikladam do pozndmkového aparatu.
3.1. Zivotopis

René Magritte se narodil 21. listopadu 1898 v malém provinénim mésté Lessines v
Belgii jako nejstarS$i ze tii bratrd. Jeho matka, Régina Bertinchamps, ptfed svatbou
pracovala jako kloboucnice a jeho otec, Léopold, se zivil jako podnikatel.186 Diky

Leopoldové tspésné kariéte si rodina mohla dovolit postavit dim v Chatelet, do kterého

183 René Magritte, Life Line, citovano v: Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 60, z anglického
jazyka: ,,I had a total mistrust of art and artists, if they were officially sanctioned or aspired to be, and |
felt I had nothing in common with them. [ was trying to find the position which would enable me to see the
world in a different way from the way people wanted me to see it... I felt the delight of freedom as 1
painted the least conventional images.*

184 Marcel Paquet, René Magritte 1898 — 1967, Thought Rendered Visible, Koln 2015, s. 77-78.

185 René Magritte v dopise Harrymu Troczynerovi, 1959, citovano v: Patricia Allmer, René Magritte:
Beyond painting, Manchester 2009, s. 156.

188 Jacques Meuris, René Magritte 1898 — 1967, KoIn 1998, s. 210.
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se prestéhovala v roce 1911.%%

Pravé zde, v kruhu dobie prosperujici rodiny, zacal
Magritte jako dvanactilety vytvafet své prvni malby.’® Jedinou vazng dramatickou
udalosti z obdobi jeho dospivani byla sebevrazda matky v roce 1912. Régina byla
nalezena utopend v mistni fece Sambre s tvaii zahalenou do svych Satq. %

Po matc¢iné smrti se celd rodina st¢huje do Charleroi, kde se Magritte hlasi ke

190
d.

studiu humanitnich vé V tomto mésté¢ se také ve svych patnacti letech poprvé

191

setkdva se svou pozd¢jsi manzelkou Georgette Berger.”~ Mistni univerzita vsSak

mladému Magrittovi nenabizi dostatecné vzd€lani a proto v roce 1916 prestupuje na

. r ’ v r 192
Bruselskou Akademii krasnych uméni.

Zanedlouho poté se jeho dila zacinaji
objevovat na riiznych vystavach.'%®

V hlavnim mésté Belgie Magritte ziistava dalSich pét let a mnohé z jeho Zivotnich
ptatelstvi pochazi pravé z tohoto obdobi. V roce 1919 se zde seznamuje se Cleny
avantgardniho hnuti, basnikem Pierrem Bourgeoisem, malifem Victorem Servranckxem
a s Pierrem Bourgeoisem.™®* S touto skupinou pak po ur¢itou dobu spolupracoval. Vice
nez belgicky expresionismus vSak mladého Magritta pfitahovalo umélecké hnuti Dada a
pocatky surrealismu v Pafizi.'® Roku 1920 se setkal s E.L.T. Messensem,
surrealistickym basnikem a obchodnikem s uménim, s nimz se sptatelil. Jejich pratelstvi
se pro oba stalo zivotné dilezitym. Pravé Messens byl tim, kdo Magrittovi ukazal prace
de Chirica, které ho inspirovaly k vytvafeni ,,zahad realného svéta«, 1% Pozdéji se také
setkavd s Marcelem Lacomtem, Camille Geomansem, Paulem Nougém, Louisem

Scutenairem, Paulem Colinetem, Marcelem Marienem a Achillem Chavéem.'® S

navazanim na Tristana Tzaru a pfedev§im na Andrého Brettona v Patizi stoji pozdéji
tato skupina u formovani surrealismu v Belgii v letech 1925 - 1930.1%

V Bruselu se také v roce 1922 Zeni s Georgette, se kterou spolené Ziji az do
Magrittovy smrti.'* Georgette predstavovala pro Magritta jeho uméleckou muzu. Jeji

podoba se promitd do mnohych zjeho dél. Na spolecné zivobyti Magritte vydélava

7 hidem.

188 Todd Alden, The Essential Renné Magritte, New York 1999, s. 10-17.
% Ihidem.

190 5yzi Gablik, Magritte, London 1985, 5.19-20.

L hidem.

92 Ipidem.

193 Sjegfried Gohr, Magritte, Attempting the Imposible, New York 2009, s. 15.
194 Abraham M. Hammacher, René Magritte, New York 1978, s. 61.

%5 V/iz Gohr (pozn. 193), s. 15-22.

196 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 61.

7 Ibidem.

1% 1bidem.

199 viz Gablik (pozn. 190), s. 22.
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vyrobou designu pro tovarnu na tapety, navrhovanim plakatd a praci v reklamnim
primyslu.?® Svij volny &as vénuje predeviim malbs. B&hem téchto let se dileZitym
zdrojem jeho inspirace stava kubismus a futurismus. V tomto duchu tvotfi Magritte své
rané prace, ve kterych Casto vyuziva erotickych prvkl. Pravé témi se snazi odlisit od
ostatnich tvirci.?"

Opravdovy zlom v jeho tvorbé ptfichazi kolem roku 1925. V této dobé se Magritte
vzdava tradi¢niho zobrazeni objekttf’l.202 Inspirovan dilem de Chirica a koldzemi svych
soucasnikil zac¢ina tvorit dila, ve kterych mu nejde o zobrazeni svéta, ale o ,,zobrazeni
myslenky*.?® Misto toho, aby odkazoval na skute¢nost takovou, jakou ji zname, vytvaii
,vizualni zahady“, kterymi se snazi divaka pfimét k novym uvahdm o kazdodenni
realité. Maliflv definitivni rozchod s kubismem a futurismem nejlépe demonstruje
obraz Le jockey perdu, obvykle datovany do roku 1926.°* Sam Magritte toto dilo
komentuje jako jeho prvni ,,védomy* obraz.”® Téhoz roku se v Bruselu kona jeho
samostatna vystava v galerii Le Centaure.’®® Té se vsak nedostane dobrého pfijeti a
Magritte se i se svou zenou st¢huje do Pafize, kde spolecné stravi dal$i tfi roky
Zivota.2"’

V prostiedi hlavniho mésta Francie si Magritte vytvari dalsi dulezité znamosti a
jeho umeéleckd osobnost se zde rychle rozviji. V roce 1929 se setkava se Salvadorem
Dalim, Luisem Bufiuelem, Camillem Goemansem a Paulem Eluardem na spole¢nych

prazdninach v Cadaqués.208

To vede k dlouholeté spolupraci téchto umélci, Zivotnimu
pratelstvi mezi Magrittem a Eluardem a k posileni surrealismu.?®® V Pafizi se také
seznamuje s okruhem umélcti z domu v rue du Chateau. Ten byl mimo jiné centrem
diskuzi o eroticismu, psychoanalyze a komunismu.?*® Dalsi pro Magritta dilezity okruh
umélct seskupeny kolem Andrého Bretona mu pak zprostfedkuje dila Maxe Ernsta,
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Francise Picabii nebo Marcela Duchampa.”~ Magritte se ucastni veskerych aktivit

surrealistické skupiny. Ptispiva také k La révolution surréaliste, jehoz posledni ¢islo

29 \/iz Alden (pozn. 188), s. 22-23.

01 \/iz Gablik (pozn. 190), s. 20-22.

292 \/iz Alden (pozn. 188), s. 33-36.

203 René Magritte, Life Line, citovano v: Viz Rooney (ed.) - Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 58-67.
204 René Magritte, Le jockey perdu, 1926, vysttihovany papir, kvas, tuzka na papife, 38,7 x 55,4 cm,
soukroma sbirka.

205 \/iz Gablik (pozn. 190), s. 23.

206 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 62.

7 Ibidem.

208 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 62.

2% Ipidem.

219 |bidem.

21 |bidem.
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212 B x "
Pravé zde hovofi o

obsahovalo Magrittiiv ¢lanek s nazvem Les mots et les images.
problematice obrazové a textové reprezentace, kterd stoji ve stfedu jeho uméleckého
zajmu.

V roce 1930 se Magritte vraci zpét do Brusselu, piicemz kontakty ziskané v Pafizi
stale udrzuje.?’® Je vsak dileZité zminit se o vztahu Magritta s Brettonem, ktery je
znaén€ napjaty. Tento kriticky vztah se potom promita i v jejich dile, kdyz vzajemné
reaguji na sva pfesvédéeni.214 V roce 1936 je uskutecnéna Magrittova prvni samostatna
vystava v New Yorku a jeho prace se objevuji i na dalSich mezinarodnich V}'/stawaich.215
Pravé vtéto dobé =zacinaji kritici uméni psadt o dualezitosti ,,poetického
efektu® v Magrittovych malbach.?*

Béhem valky se Magritte vraci ke grafické praci v reklamé, s malbou vSak
pokracuje. Po ndvratu z tfimésicniho exilu v Carcassone v roce 1943 se Magrittovy
obrazy vyznacuji Renoirovskym stylem.?*’ To v3ak siln& kontrastuje s jeho pfedchozim,
realistickym stylem malby.

Rokem 1948 pak zacind Magrittova n¢kolikamési¢ni ,,époque vache®, jak ji sdm
naZ}'IVé.218 Obrazy byly malované silnym, hrubym Stétcem a kiiklavymi barvami, které
umélec vytvarel pod vlivem fancouzského fauvismu. Vystava téchto praci v Paiizi se
nedockala velkého uspéchu a Magritte se vraci zpét ke stylu, ktery je pro néj typick}'/.219

V padesatych letech pak Magritte tvofi velka dila na objednavku, jako jsou
napiiklad nasténné malby na zdech hracich prostor kasina v Knokke - Le Zoute ??°
Nasleduje velkd retrospektivni vystava jeho dél v Bruselském Palais des Beaux -
Arts.??! Ta byla dilezita pti formovani Magrittovy mezinarodni slavy. Retrospektivni
vystavy jeho dila pokracuji i v mnoha dalSich zemich aZ do jeho smrti v roce 1967.7
Do té doby k jeho dilu pfibylo i n€kolik soch a kratkych filmi, s malbou vSak nikdy

nepiestal.

212 René Magritte, Les mots et les images, in: La révolution surréaliste, €. 12, Paris 1929, s. 32-33, in :

Viz Rooney (ed.) - Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 33.

3 \/iz Meuris (pozn. 186), s. 210-212.

214 patricia Allmer, René Magritte: Beyond painting, Manchester 2009, s. 81-108.
215 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 62—63.

2% Ibidem.

27\/iz Meuris (pozn. 186), s. 210-212.

218 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 64.

219 josé Maria Faerna, Great Modern Masters: René Magritte, New York 1996, s. 8.
220 \/iz Alden (pozn. 188), s. 91.

% Ibidem, s. 91.

222 Viz Faerna (pozn. 219), s. 8.
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3.2. Interpretace vybranych d¢l

3.2.1. Le faux miroir

Rozvoj hromadnych sdélovacich prostiedkti od pocatku dvacatého stoleti a s nimi
spojena masova kultura podnitily nové uvahy o fungovani obrazu. Vznika tak novy
okruh diskuzi, v jejichz stfedu stoji problém vizudlni reprezentace jako prostiedku
poznani svéta a vytvareni nazori na n¢j. Soubézné s teoretickym zkoumanim vizualni
reprezentace pritahuje tato problematika také umélce, kteti zkoumaji jeji fungovani ve
svych dilech. Surrealistickd skupina Casto vyuzivd automatické metody, kterd se na
rozdil od kterékoliv pfedchozi umélecké tvorby nesnazi prezentovat vnéjsi svét Cloveéka,
ale naopak ten vnitini. Umélci, jako naptiklad Salvador Dali nebo Max Ernst, vytvari
dila, kterd odkazuji na subjektivni pochody mysli, jeji skryté tuzby a predstavy. Jejich
obrazy tak Casto pfipominaji snové scenérie, ve kterych je realita ¢lovéka pretvorena ve
fantazijni podivanou. Pro Magritta vSak odkaz k podvédomi znamenal stile pouze
odkaz — nasi touhu po Vysvétleni.223 Magritte dale tvrdi, ze ,,,, Automatické* psani si
narokuje byt experimentalni metodou pro ,,promluvu myslenky“, jako kdyby mysl byla
strojem, jako kdyby zdjem o to, co by se mohlo objevit prostiednictvim psani nebo

roy v I A v r 17 s ;. 224
malovani, nebyl vidy zavisly na nepredvidaném zdajmu.*

I kdyz se Magritte fadi prave
do vySe zminéné skupiny surrealistli, jeho metoda se od ostatnich vyznamné 1isi. Jeho
cilem neni odkaz k podvédomi, ale osvétleni toho, jak viibec tento vnitini svét vznika a
jaké vztahy panuji mezi vnitinim a vnéjSim svétem clovéka. André Bretton, vidce
Surralistické skupiny v Pafizi tak Magrittovo dilo popisuje jako ,.pokrok, ktery nebyl
automaticky, ale plné véa’om)}”225 Magritte sam se pak ke svému zpiisobu tvorby
vyjadiuje takto: ,,Pripoustim, Ze mi miizete rikat surrealista. Meéli bychom vsak 7ici, Ze
se zabyvam realismem, i kdyz to obvykle znamend kazdodenni Zivot v ulicich. Mélo by to

byt tak, zZe realismus znamena skutecnost s tajemstvim, které je soucasti skutecnosti.

22 \fiz Gablik (pozn. 190), s. 71-72.

224 René Magritte, citovano v: Ibidem, s. 7172, z anglického jazyka: ,,,, Automatic “ writing claims to
know an experimental method for ,, making thought speak ", as if the mind were a machine, as if the
interest of what might appear through writing or painting did not always depend on an unforeseen
interest.

225 André Bretton, citovano v: Viz Meuris (pozn. 186), s. 64, z anglického jazyka: ,,progress, which was
not automatic, but fully conscious”
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Chci ukdzat realitu tak, aby evokovala tajemstvi.“**® a pokraduje: ,,Pouzivdm malbu

k tomu, abych ucinil myslenky viditelnymi.“**" Pro Magritta tak obrazy znamenaly
viditelné myslenky, uvahy, které piredava divékovi, aby mu odhalily skryté stranky
kazdodenni reality. Jeho dilo tak na rozdil od automatické tvorby ptedstavuje velice
promyslené filozofické tivahy, ve kterych reaguje na problematiku vizuélni reprezentace
a toho, jak skrze ni vnimdme realitu. Snazi se osvétlit procesy, jejichz prostfednictvim
je utvaren vyznam obrazu. Typickym ptikladem, na kterém lze jeho pohled osvétlit, je
obraz Le faux miroir [28]. Ten vznikl v obdobi Magrittova pobytu v Pafizi v roce 1929
a dnes ho miizeme najit v Muzeu moderniho uméni v New Yorku.

Na obraze vidime lidské oko pokryvajici plochu celého platna. Uprostied se
nachdzi ¢erna zornicka, kterd svou barvou siln€ kontrastuje s duhovkou svétlé barvy.
Zornicka i1 duhovka jsou potom spoleéné ramovany spodnim a hornim vickem v
realistické, nartizovélé barve pleti. Tyto prvky vidadme doslova kazdy den. Vime tedy
ptesné, do jakého kontextu je zatadit — do kontextu liské tvafe. Obsah obrazu vsak nelze
tak snadno uchopit, jak by se na prvni pohled mohlo zdat. Ackoliv jsou zobrazené prvky
namalovany realisticky pfesnou metodou, je v tomto obraze také néco zneklidiujiciho,
néco, co nuti divaka k pfemysleni. Obraz oka totiz neni zpodobnén tak, jak ho zndme z
bézn¢ho Zivota. Celd véc je jednak vytrZzena ze zndmého okoli obliceje, a jednak
nékolikandsobné zvétSena. Navic Magrittova kompozice obsahuje i cizi, zneklidiujici
prvky. O¢ni duhovka je zde vyplnéna modrou oblohou, po které pluji bila oblaka.
NahliZen tradi¢ni logikou vidéni svéta Magrittiiv obraz nedava zadny smysl.

Symbolicka, a feknéme v tomto piipad€ pfimocara, interpretace tak, jak ji zname
ze své zkuSenosti, je tim poslednim, co od nas Magritte o¢ekava. On sdm jakykoliv
zpusob takového vykladu odmitd. Americkd historicka uméni Suzi Gablik, kterd v
Magrittové domé stravila osm mésicl, piSe, Ze nic Magrittovi nezplsobilo vétsi
zklaméni, neZ kdyz lidé v jeho dilech symbolické vyznamy nasli.??® Jak viak mize
uméleckému dilu jeho pfijemce porozumét, pokud se méa zdrZet znamého zplsobu
interpretace? Na takovou situaci jsme sotva piipraveni, vzdyt symbolicky obsah je

tradi¢né tim, ¢im obraz komunikuje se svym divakem a tim, co v obraze o¢ekavame.

226 René Magritte, citovano v: Courtney H. Stern, René Magritte, in: English 430: Literature & the Visual
Arts, October 29, 2009, dostupné z: https://fourthirty. wordpress.com/magritte-rene/, z anglického jazyka:
I suppose you can call me a surrealist. But one should really say I am concerned with realism, even
though that usually refers to daily life in the streets. It should be that realism means the real with the
mystery that is in the real. I want to show reality in such a way that it evokes the mystery.*

227 René Magritte, citovano v: Viz Paquet (pozn. 184), s. 46, I make use of painting to render thoughts
visible*

228 \/iz Gablik (pozn. 190), s. 71-72.
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Pro vysvétleni téchto otazek bude nejlepsi srovnat malifovy cile s cili sémiotiky
samotné. Je tieba fici, Ze sémiotika nam neslouzi primarné k novym interpretacim dila,
ale hlavné se zaméfuje na to, jak vibec interpretace vznik4.?? Stejné tak i Magritte
nevytvaii nové cesty k symbolické interpretaci. Jeho cilem je upozornit divaka na to,
jakym zplisobem svou interpretaci tvofi a jakou roli hraje v procesu reprezentace jeho
vlastni zkusSenost. Vyklad jeho obrazi jako symboli, které odkazuji na néco, co zname,
je tak pfesnym opakem toho, o co se Magritte snazi: ,,Kdyz se lidé snazi najit symbolické
vyznamy v tom, co maluji, nachazeji konstrukce. Snazi se zachranit pred prdzdnotou.“zgo
Pro tohoto malife tak obraz neni reprezentaci néeho zndmého, ale myslenkou, ktera

M4 b4 2 1
stoji sama o sobg&.”

Je origindlnim filozofickym sdélenim, takovym, jaké jinak
nachdzime v knihach, ov§em podanym vizualnimi prostfedky. Pojd'me se tedy podivat
na to, jaké sdéleni v sobé skryva Le faux miroir.

Motiv lidského oka neni v surrealismu ni¢im neobvyklym. Vzhledem k tomu, Ze
oko symbolizuje vnitini svét ¢loveka, se tento motiv objevuje mimo jiné také v pracich

Salvadora Daliho, Maxe Ernsta nebo tfeba Mana Raye.232

Magrittiiv obraz se vSak od
téch ostatnich 1i§i svym vyznamem. Tim, Ze zde duhovku zcela realistického oka
nahrazuje modra obloha zaplnénd mraky, nas autor stavi do situace, ve které vlastné
viibec netusime, co si mame myslet, protoze ji v této kombinaci z vlastni zkuSenosti
nezndme — je obloha odrazem redlné oblohy ve vnéjSim svété, kterou oko prave
pozoruje? Je Magrittlv obraz pohledem do vnitiniho svéta predstav a myslenek? Jde o
svet fantazie, ktery se snazi Magritte znazornit, nebo je to Uplné€ jinak?

Malit néas navic mate tim, ze vytvari motiv oka tak, jakoby ani nepattilo zadné
konkrétni osobé. Oko postrada jakykoliv kontext a svou velikosti 54 x 81 cm je znacné
naddimenzované. Vzhledem k realistické metodé, kterou malif pouzil, vSak oko stale
vypadé, jako by vypadlo z uc¢ebnice lidské anatomie. Zd4 se tak, ze se Magritte nesnazi
znazornit oko jediného Cloveéka, ale oko celého lidstva — a s nim 1 ucebnicovy priklad
jeho fungovani.

Sam Magritte se pak ke svému dilu vyjadiuje takto: ,,Jednim z odiivodnéni pro

tento obraz je izolace obrazii vnimanych v oku (nevidime nic kolem obrazu, na ktery se

229 Viz Potts (pozn. 138), s. 48.

%0 René Magritte, Interview Suzi Gablik, 1967, citovano v: Viz Allmer (pozn. 214), s. 12, z anglického
jazyka: ,,When people try to find symbolic meanings in what I paint they find constructions. They try to
save themselves from the void.*

231 René Magritte, The Real Art of Painting, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 121—
124.

232 David Sylvester (ed.), René Magritte, Catalogue raissoné I. Oil Paintings 1916-1936, London 1992, s.
342.
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“2%3 podle jeho vyjadieni tak zjistujeme, e

divame, v okamziku, kdy se na néj divame.)
nejsme vedeni do Magrittova vnitiniho svéta, do svéta fantazie. Naopak Magritte se
nam zde snazi vysvétlit, jak funguje vizualni systém obecné, ten jeho i ten nas. Kdyz se
zamyslime nad tim, co autor tvrdi, dojde nam, ze skute¢né to, co dopada na duhovku
oka, je vzdy jen izolovana ¢ast néjakého celku. Stejné tak 1 v jeho obraze to, co dopada
na duhovku oka je pouze ¢ast nebe — motiv, ktery nema kontext. Vlastné cely Magrittiv
obraz je znazornén jako jedina izolovana &ast ndjakého celku. Clovék, ktery se diva,
vSak vidi mnohem vic, nez izolované prvky vizualniho pole, které dopadaji na sitnici.
Zda se, ze mezi tim, co se odrazi v nasich ocich a tim, jak tento obraz vniméame, existuji
znaéné rozdily. To, ze dokazeme vytvotit kontext, do kterého prvky fadime tak, aby
davaly smysl, uz neni otazkou samotnych o¢i, ale dalSich procesii v naSem mozku.
Pokud je tedy oko zrcadlem vnéjSiho svéta, musi byt vzdy falesné. Na rozdil od zrcadla,
které pasivné odrazi vnéjsi svét, je totiz oko prvkem naseho vizualniho systému, ktery je
vzdy aktivni.?*

To, Ze je divak aktivnim uUcCastnikem na utvafeni vyznamu toho, na co se diva,
nutné bofi teorii o obrazu jako transparentnim zprostiedkovani reality. Malif je totiz
koneckoncti také jenom divak — divak vnéjsiho svéta, ktery své dojmy piendsi na
platno. Podle Magritta to, co v obrazech vidime, je spiSe subjektivni pfedstavou nezli

svétem jako takovyrn.235

Jeho malba, 1 kdyz realisticky ztvarnénd, neni zrcadlem svéta,
ale projevem jeho napodobeni, které realitu naopak transformuje — stejné, jako to déla
nas vizualni systém.

Pro Magritta tak oko — a tim padem i obraz — odrazi spiSe to, co se skryva v nas —
naSe koncepty, nase znalosti, zkuSenosti a ocekdvani. Odrazi nd$ ,,mentdlni vesmir*,
ktery je podle Magritta ,,0znacenim, jez davame vsemu, co miZeme vnimat
prostrednictvim nasich smysli, pocitii, naseho intelektu, instinktu a jinych médit. <>
Takto 1ze Magrittovu malbu chépat jako odkaz k lidskému podvédomi. Vidime nebe v

dusi Clovéka, které se odrazi v jeho oCich a které reprezentuje jeho vnitini svét. Obraz

233 René Magritte v dotazniku od MOMA, 16. listopadu 1947, citovano v: David Sylvester (ed.), René
Magritte, Catalogue raissoné 1. Oil Paintings 1916-1936, London 1992, s. 342, z anglického jazyka:
»One of the justifications for this image is the isolation of the images perceived in the eye (we see nothing
around the image we are looking at, at the moment when we look at it.)”

34 Viz Paquet (pozn. 184), s. 11.

2% René Magritte, The Real Art of Painting, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 121—
124,

238 René Magritte, Amentalist Manifesto, citovano v: Viz Meuris (pozn. 186), s. 63, z anglického jazyka:
» Mental universe* is sthe name we give to everything which we can perceive by means of our sences,
our feelings, our intellect, our instinct or any other medium.*
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by tak mohl byt dokonalou metaforou anglického réeni ,,0ko je zrcadlem duge“.”’ Zde
se vSak musime zastavit a upozornit na to, ze odkaz k vnitinimu svétu ¢lovéka neni
kone¢nou interpretaci Magrittovy malby. Jednd se pouze o jednu z moznosti v jeho
patrani po tom, zdali je realita, kterou vnimame, totozna s tim, ¢im je realita ve své
podstaté, a zdali reprezentace, kterd je na nasem vnimani zaloZena, muze ,,pravou‘
realitu zprostiedkovat. Podle Jacquese Meurise je pro Magritta ,,...pravda zahadnéjsi
nez ﬁkce.“238 Jeho obrazy tak nesmime chapat jako pozvéanku do svéta fantazie a snu,
ale jako snahu o odhaleni zahad, které existuji v nasi kazdodenni realité. Piesné téch
zahad, které jsme podle Magritta tak dlouho ignorovali: ,Surrealismus dal lidstvu
metodu a intelektualni orientaci, vhodnou pro vysetrovani ve sférdach, které by clovek
rad ignoroval nebo jimi opovrhoval, ve sférdach, které se nicméné lidstva primo
tykaji."**

Magritte ve svych dilech znazornuje piedevsim ty objekty, které diveérné zname z
rutiny kazdého dne. Na jeho platnech vidime oblohu, muze, jablka, vlaky ¢i domy a to
vSe navic peclivé ztvarnéné realistickou metodou. Podle Magritta totiz ,,70, co clovek
musi malovat, je obraz podobnosti - pokud ma byt myslenka ve svete viditelna.«**
Jinymi slovy tak musi divak nejprve rozpoznat objekty na platn€, aby byl poté schopen
rozpoznat také zahadu, filozofickou myslenku umélce, ktera se v obraze skryva. To, co
v Magrittové dile predstavuje zdhadu, jsou nezvyklé vztahy, do kterych tyto zndmé
objekty klade. Stejné tak je tomu v piipadé naSeho obrazu. Vidime zde realisticky
ztvarnéné oko a stejné tak ztvarnéné nebe. Co je zde zvlastni, je jejich vzajemna,
nelogickd kombinace. Kdyby totizZ obraz neptevracel to, co zname, a prezentoval by
pouze to, co neznadme, nejspis by vibec nedoslo k Soku, ktery byl Magrittovym cilem:
»Pro mé je surrealismus zpusobem malby, ktery popisuje myslenku, ktery evokuje
tajemstvi, coz znamend, Ze tato myslenka se musi podobat postavam, které svet nabizi k
premysleni... Zpiisob, jakym kombinuji predmeéty, evokuje surrealistickou zahadu. To je

y 241
neco, co existuje.

237 Viz Paquet (pozn. 184), s. 11.

2% \/liz Meuris (pozn. 186), s. 45, z anglického jazyka: ,,...truth is stranger than fiction.“

239 René Magritte, Lifeline I, citovano v: Ibidem, s. 53, ,,Surrealism has given humanity a method and an
intelectual orientation appropriate to the pursuit of investigations in the spheres which one would gladly
have ignored or despised, but which are nevertheless of direct concern to mankind”

240 René Magritte, citovano v: courses.washington.edu, Images of resemblance: Magritte's semiotic
exploration, z anglického jazyka: ,,What one must paint is the image of resemblance — if thought is to
become visible in the world.*

241 René Magritte, interview Jean Stévo III, citovano v: Viz Meuris (pozn. 186), s. 53, z anglického
jazyka: ,,For me surrealism is the kind of painting which describes a thought which evokes a mystery, thus
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Cilem tohoto um¢lce je tak vytvofeni zdhady v redlném svété, pfivozeni Soku.
Pravé timto zplUsobem se snazi piimét divdka k pfemysleni o zplsobu, jakym
komunikuje se svym okolim. Magritte vétil, Ze cilem uméni je zprostiedkovat divaku
,pravy” pohled na svét, oprostény od naseho navyklého zptsobu uvazovéni.?*® Dilo tak
podle néj nemé zodpovidat otdzky, ale ma je naopak predkladat: ,,Neni mym zamerem
vytvaret néco pochopitelného. Domnivam se, Ze existuje dostatek obrazii, které clovek
chape po kratsim nebo delsim zpozdeni, a proto by nejaka nepochopitelna malba mohla
byt nyni vitana. A ja se miizu pretrhnout, abych takové obrazy dorucil, jak je to jen

mozné.«*®

Umeéni tak méa byt podle Magritta né¢im originalnim, nécim, co divaka
inspiruje k novym pohlediim na realitu v§edniho dne. Jak by potom mohlo dilo spliiovat
tyto podminky, kdyby potvrzovalo naSe ofekavani a zvyky? Jak by nds mohlo dilo ve
stejny okamzik Sokovat a inspirovat, kdyby nas nenutilo pfemyslet jinym zplsobem,
nez tim, na ktery jsme zvykli, tim, ktery méame tisickrat ovéteny? Magritte tvrdi, ze ,,TO,
CO Se pocita, je tento moment paniky, a ne jeho vysvétlenz’.”244

Netradicnim je v Magrittové tvorbé také zpiisob, jakym piidéluje nazvy svym
obraziim. Umélci vétSinou titulem dila naznacuji to, co je v ném obsaZeno. Dopomahayji
tim divaku ke snadnéjSimu porozumeéni obrazu. Komunikace mezi tviircem, jeho dilem
a publikem, kterému je dilo adresovéano, se tak znacné usnadiiuje. Ve slovniku vyse
zminéného Rolanda Barthese by tak §lo o ,ukotveni” vyznamu obrazu jeho
»lingvistickou zprévou“.245 V piipad€ Magritta vSak brzy zjistujeme, Ze nazvy jeho dél
plni zcela opacnou funkci. Jestlize totiz oekavame, ze ndm dopomutizou k rozuzleni
zéhady, ktera obklopuje obraz samotny, po jejich pfecteni nam dochazi, Ze celou zahadu
délaji jesté slozitéjsi. Faktem také je, ze fada praci tohoto autora dostala jméno od
nékterych z jeho piatel a ne od n&j samotného.?*® V nasem piipads Le faux miroir je

autorem nazvu Paul Eluard.?’ Magritte tak nepouziva nazvy k tomu, aby divaku lépe

implying that this thought must resemble the figures which the world offers to thought... The way I
combine objects evokes the surrealist mystery. That is something which exists.”

242 René Magritte, The Real Art of Painting, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 121—
124.

23 René Magritte, citovano v: Viz Meuris (pozn. 186), s. 64, z anglického jazyka: “It is not my intention
to make anything comprehesible. I am of the opinion that there are sufficient paintings which one
understands after a shorter or longer delay, and therefore some incomprehensible painting would now be
welcome. I am at pains to deliver such, as far as possible.”

244 René Magritte, citovano v: Viz Paquet (pozn. 184), s. 14, “What counts is precisely this moment of
panic, and not its explonation.”

2% \/iz Barthes — Heath (pozn. 153), s. 37-39.

2 David Sylvester (ed.), René Magritte, Catalogue raissoné I. Oil Paintings 1916-1936, London 1992, s.
342.

7 Ibidem.
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vysvétlil, co to na obraze vidi. Tituly byly naopak zamysleny jako filozoficky doprovod
obrazu, jako poezie, kterd se néjakym skrytym poutem vaze ke svému dilu. Zahadu
Magrittovych titulii vSak nejlépe vysveétluji jeho vlastni slova: ,,Myslim si, Ze nejlepsim
je pro obraz poeticky titul... Poeticky titul neni druhem znaku, ktery by rekl napriklad
nazev meésta, jehoz panorama obraz predstavuje nebo symbolickou roli pripisovanou
zobrazené postave. Titul, s takovou funkci, nevyzaduje Zadnou inspiraci, aby mohl byt
obrazu prirazen. Poeticky titul nds nema co ucit, misto toho by nas mél prekvapit a
okouzlit.«**®

Pro Magritta tak bylo v jeho uméleckém pocinani hlavnim cilem inspirovat
divaka k novému objevovani. At uz se to tyka obrazli samotnych nebo jejich nazvi,
cilem nebylo zobrazeni vné&jSiho svéta — ani toho vnitiniho — ale zobrazeni originalni
myslenky, kterd umozni divdku novy pohled na vSedni realitu. Magrittovo dilo se
vymyka tradi¢ni umélecké tvorbe, kdyz predstavuje obrazy, které se od symbolického
zobrazeni oprostuji. Vzhledem k razantnimu odklonu od tradi¢ni logiky porozuméni
neni interpretace jeho dél nécim jednoduchym. Situace, kdy v obraze nejde o to, co
zname, ale spiSe o to, co se skryva za tim, co zname, totiz vyZaduje zménu naseho
obvyklého zplisobu uvazovani. Podle nizozemského historika uméni Abrahama M.
Hammachera je pravé z tohoto diivodu nemozné uplatiiovat tradi¢ni umeleckohistorické
postupy analyzy na dila, jako jsou ta Magrittova, pokud jim chceme porozumét.249

Magrittovo dilo se v prib¢hu dvacatého stoleti setkalo s velkym tspéchem také v
popularni kultufe a v reklamé. Casté opakovani jeho motivii viak vedlo vétsinovou
spole¢nost k jejich chapani praveé jako symbolt. Paradoxné tak jde o ptesny opak toho,
co malif svymi dily zamyslel. Snad nejznaméjSim piikladem je motiv americké televizni
spolecnosti CBS, ktery se velmi ndpadné podoba Magrittovu dilu Le faux miroir [29].
Magritte sam se k piejmuti jeho motivu stavi tak, Ze logo CBS je sice ,.hanebné

ree
1

plagiatorstvi®, protoze autor loga byl s jeho dilem jist¢ obeznamen, zdlraziuje vSak, ze
obraz, ktery pouzila televize ma zcela jiny V}’/znam.250 Oko je zde zobrazeno jako

symbol sledovani. To je pak umisténo na pozadi nebe, které reprezentuje svét. Timto

248 René Magritte, The Matter of Titles, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 115-116,

z anglického jazyka: ,,[ think the best for a painting is a poetic title... A poetic title is not a sort indication
which tells one, for instance, the name of a town whose panorama the painting represents or the symbolic
role attributed to a paintied figure. A title which has this indicative function does not require any
inspiration in order to be given to a painting. The poetic title has nothing to teach us, instead is should

surprise and enchent us.”
8 Viz. Hammacher (pozn. 194), s. 25-30.

20 viz. Sylvester (ed.), s. 342.
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zptisobem miize obraz komunikovat s divdkem okamzité¢ a pfimocate, bez vytvareni
prostoru pro dalS$i moznosti interpretace. Bez pfemysleni vime, co obraz sdéluje.

Magrittiv odkaz na psychologickou otazku procesu vnimani je tak zcela vynechan.

3.2.2. La condition humaine I.

Obraz La condition humaine I. [30] vznikl v roce 1933 pii Magrittové pobytu v Pafizi a
dnes patii do sbirky Narodni galerie ve Washingtonu. Magritte v tomto dile reaguje na
idedly iluzivniho malifstvi. Na rozdil od piedchozi umélecké tvorby autor odmita
vytvafet zobrazeni, které je zalozeno na vztahu oznacujiciho k oznacovanému. Realitu a
jeji obraz tak na rozdil od vzitych ptedstav stavi do opozice.”* Dualita mezi vnitinim a
vnéj§im prostorem, kterou malif v tomto dile vyuziva, je pak odkazem na ,lidskou
podminku® zpiisobu vniméani okolniho svéta.?®® Divak tak stoji jednak pred otazkou
pravdivosti obrazu, jednak pfed otdzkou pravdivosti reality samotné. Malba svou
skute¢nost, ze Magritte stejné motivy opakuje v fadé svych dalSich dé€l. V pribehu jeho
umeélecké tvorby tak vznikla cela série obrazu s ,,lidskou podminkou®.

Na obraze z roku 1933 vidime interiér pokoje, v jehoz stiedu se nachézi oteviené
okno. To nam umoziuje vyhled na pfirodu, ktera se rozprostird za nim. Okno je
rdmovano zaveésy v Cervené barveé. Ty svym provedenim kontrastuji se zbytkem obrazu,
ktery malif zobrazil v subtilnich, pfirodnich barvach hnédé, bézové, zelené ¢i modré.
zavesy v Cervené, vystrazné barvé uvadély do zdhady, kterd se odehrdva za nimi.
Nejvice znepokojujicim prvkem tohoto dila je totiz obraz, ktery stoji pfed oknem —
obraz v obraze. Tato tematika neni sama o sob& ni¢im novym. Magritte vSak umist'uje
obraz do obrazu piimo pted oteviené okno tak, aby piesn¢ kopiroval scénu, ktera se
nachazi za nim. Krajinomalba, kterou Magritte zobrazuje, je natolik transparentni, ze
jediné, co ji déli od skutecné krajiny, je bily okraj platna a stojan, ktery ji podepira. To,
co tak divak mezi Cervenymi zavésy vidi, je krajina za oknem, ktera se vSak sklada ze

dvou ¢asti — z obrazu v obraze.

»1viz Levy (pozn. 129).
2 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 108.
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Magrittiiv obraz je mozné vysvétlit jako vizudlni metaforu, tentokrat reagujici na
dlouho pievladajici ideal malby jako ,,0kna do reality*.”® Autor nedéla nic jiného, nez
ze doslova znazorfiuje toto tvrzeni, kdyz pfed okno do reality stavi obraz, ktery tuto
realitu kopiruje. Sam se pak ke svému dilu vyjadtuje tak, ze ,,Problém okna vedl k La
condition humaine.“*** Stojime tak pfed oknem s vyhledem na krajinu — na krajinu,
ktera je vSak obrazem. Jako bychom tak slySeli Magritta znovu fikat ,,Toto neni...*

Realistickou metodou a modelaci prostoru pomoci svétel a stinli navic autor
vytvaii dokonaly klam oka, ktery zamérné pocita s pohledem divéka. V této iluzivni
malbé se pak skryva malba, kterd se snazi o to samé — o iluzivni malbu. Magritte tak
vytvari trompe 1’oeil, ktery hned nasledné vyvraci. Zamérné prozrazuje vsechny metody
a triky, kterych iluzivni malifstvi vyuziva k tomu, aby nas oklamalo. Autor tak dava
divéku pocit, jako kdyby skute¢né vidél skrze obraz, zaroven vSak vytvari jakysi pocit
nedavéry v tuto transparentnost. Sami chceme popojit o krok dal a presveédcit se, ze za
obrazem se skryva ptesné to, co malit zobrazil. Co kdyz se totiz za platnem zadny strom
neskryvéa a malif ho zobrazuje jen proto, Ze kompozice obrazu je tak pfitazlivéjsi? Co
kdyz se za obrazem skryva tovarna, jejiz existenci by malif radéji vyménil za kousek
prirody? Ve skutecnosti tak zjistujeme, Ze obraz nam vyhled na skute¢nou krajinu za
oknem spiSe zakryva, nez aby nam jej odhaloval. Transparentnost obrazu tak nemuze
byt ni¢im jinym, nez nasi virou.?>

Zajimava je také uvaha nad tim, jak izolace reality na platné obrazu pfitahuje
pozornost naSeho pohledu. Magritte izolaci ¢asti krajiny zaostiuje na konkrétni scénu.
V lidskych ocich je tak obraz krajiny v poptedi, na které¢ se zaméiuje pfedevéim.z‘r’6
Iluze, kterd je nam prezentovana, tak stoji ve stfedu zdjmu a pozadi, 1 kdyZ realné ve
vztahu Kk obrazu v obraze, se stava tou ¢asti vizualniho pole, které vénujeme pozornost
aZz na druhy pohled. Obecné Ize vyvodit, Ze ¢asto nevénujeme pozornost realné krajing,
ale jejimu obrazu, ktery je izolovan a ktery tim vice pfitahuje nas pohled.

Britska historicka uméni Patricia Allmer Magrittovu malbu srovnava s malbou
jeho soucasnika, francouzského umélce Marcela Duchampa.”’ Jeho dilo Fresh Widow

z roku 1920 predstavuje rovnéz okno, jehoz sklenénou vyplin Duchamp zakryl ¢ernou

barvou. Na rozdil od své obvyklé funkce tak okno upira divaku pohled na svét, ktery se

3 \fiz Gohr (pozn. 193), s. 172.

%4 René Magritte, Life Line, citovano v: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 65,
z anglického jazyka: ,,The problem of the window led to La Condition humaine.*

5 \jiz Gohr (pozn. 193), s. 172.

26 viz Kulka (pozn. 34), s. 28-31.

27 Viz Allmer (pozn. 214), s. 164-167.
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za nim rozprostira. Obraz jako okno do reality tak v dile tohoto umélce také selhava.
Tim nam podle Allmer dava Duchamp najevo, Ze takova funkce obrazu je nemoznd.?*®
Duchamp totiz, stejné¢ jako Magritte, vétil, ze malba neni transparentnim zobrazenim
skutecnosti, ale spiSe zobrazenim naSeho pohledu na ni: ,,Néco v mysli... nic, nez

“29 Dostavame se tak k tomu, co bylo zavérem podkapitoly o roli

viditelna myslenka.
lidské mysli v tvorbé zobrazeni, a totiz, ze malif vidi obraz v hlavé uz pted tim, nez jej
maluje — stejné tak, jako divak by nebyl schopny obraz interpretovat, kdyby nemél
urCity piedobraz ve svych myslenkach. Slovy Gombricha ,,Veskeré uméni vznika
v lidské mysli, v naSich reakcich na svét spise nez ve viditelném svété samotném.<**°
Stejn¢ tak i Magritte s Duchampem véfili, ze obraz je vzdy vytvofen za n¢jakym
ucelem, ktery je vzdy jiny, nez ucel reality samotné.?® Zobrazeni na platnd tak
nemiizeme chépat jako zprosttedkovatele pravého vyznamu objektu, ale takového
vyznamu, jeZ je ndm zamérné prezentovan. Jinymi slovy tak uméle vytvotrené zobrazeni
nikdy nemiize zprostfedkovat piirozenost skute¢ného objektu. Muze zprostfedkovat
pouze ,viditelnou fasadu®, jeden z aspektii, ne vSak skutecny vyznam toho, co
zobrazuje. To je také ten diivod, pro¢ Magritte ztvariiuje objekty piesné tak, jak se ndm
jevi v nasem okoli. To, jak tyto objekty v ocich Clovéka vypadaji, je totiz objektivni
pravdou. To az vyznamy, které jim ptiklddame, jsou ndmi vytvorenou konstrukeci, stejné
tak jako vztahy mezi nimi.

Zobrazeni tak podle Magritta neni tim, co odkazuje na pravou podstatu véci.
Pravé naopak, zobrazeni je podle néj Casto tim, co podstatu véci zjednodusSuje —
prezentuje ji v preménéné form¢ za Gcelem snadnéj$i komunikace. Tato zjednodusena
forma se vSak potom potom stava tim, co vnimame jako skutecnost. Belgicky historik
uméni Jacques Meuris tyto Magrittovy myslenky vystizné vysvétluje tak, Zze ,,Je to

<262 Jinymi slovy tak

potom obraz, ktery je diktovan myslenkou, co se stava skutecnosti.
iluzionistické zobrazeni dava divdku pocit, Ze je transparentni, avSak ve skutecnosti
zakryva pravy vyznam a predklada jiny, uméle vytvoreny. To, co je nam prezentovano
prostfednictvim obrazli, ¢asto udavd mylnou povahu prostfedi, ve kterém se

pohybujeme. Reprezentace, at’ uz ta obrazova nebo ta slovni, vytvafi zvyky, diky

2% Ibidem.

9 Marcel Duchamp, citovéno v: Viz Paquet (pozn. 184), s. 77-78, z anglického jazyka: ,,Something in
the mind... nothing but visible thought.*

260 viz Gombrich, s. 101.

21 Viz Paquet (pozn. 184), s. 77-78.

%2 \/iz Meuris (pozn. 186), s. 77, z anglického jazyka: ,,It is then that a picture, dictated by a thought
becomes reality.
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kterym pak ignorujeme to, co zvykem neni. Magritte tak mimo jiné narazi na tradici
osvicenstvi, doby, kterd zavedla kategorizaci objektli, uceni kolektivnich védomosti a
snahu o objektivni uchopeni svéta. Jak by tekl Magritte, jde o ,,zvyky®, které nam
mnohdy zakryvaji pohled na pravy vyznam objekt.?®® Podle ngj ,,Jsme pouze subjekty
tohoto takzvaného civilizovaného svéta... tohoto nesouvislého, absurdniho sveéta, ve
kteréem jsou zbrané vyrabény, aby se zabranilo valce, ve kterém je veda vytvarena k
nicent, k tvorbé konstrukci, k zabz']'enz'...“264 A pokracuje: ,,Lidé obvykle jednaji primo
podle povésti, pochadzejicich 7 historie. My vsak nemiiZzeme témto zvykum lichotit, pokud
chceme, aby ,,véci® fungovaly v méné mechanickém smyslu. Zacneme-li ofenzivu,
musime tyto zvyky napadnout tim, zZe budeme délat znamé ty véci, které jsou obvykle
prehlizeny. — Kdyz uvazuji o obraze, je to de facto ofenziva proti témto Zvykﬁm.“265
Magrittovym zdmérem je tak odhalovani vyznamu, které se skryvaji za tim, co
vidime na prvni pohled.”® Vé&ci, které se skryvaji za tim, co je nam vieobecnd
prezentovano, a které¢ prehlizime na zakladé zvyka. Magritte tvrdi, Ze ,,70, co clovek
vidi v objektu, je jiny, skryty 0bjekt.“267 Alex Potts pak tuto skutecnost vystizné shrnuje
ve zminéném ¢lanku o znaku. Podobné jako Magritte se domniva, ze vyznam, ktery
vidime v obraze je docela rozdilny od toho, &m jsou zndzornéné objekty jako takové.?®®
Jinymi slovy tak vyznam, ktery objektim piikladame, nevznikd z nich samych, ale
z naSich ptredstav o nich. To, jak vnimame vnéjsi svét, i obrazy v ném, je tedy vzdy
zalozeno na nasem vnitinim svété, na naSich vnitinich obrazech. To, co nas obklopuje,
jsou tedy casti skutecné reality, kterd je vSak ramovana procesy naseho vizualniho
systému, zkuSenostmi a spoleCenskymi konvencemi. Magritte sam se k této
problematice (a také pfimo k obrazu La condition humaine 1.) vyjadiuje takto: ,,Vidime

to (svet) jako kdyby to bylo mimo nds, i kdyz je to pouze mentdlni zastoupeni toho, co

zazivame uvniti sebe. Stejné tak obcas situujeme do minulosti véc, ktera se déje v

293 Viz Allmer (pozn. 214), s. 156.

264 René Magritte, Life Line, citovano v: Viz Allmer (pozn. 214), s. 156, z anglického jazyka: ,,We are
merely the subjects of this so — called civilized world... of this incoherent, absurd world in which weapons
are manufactured to prevent war, in which science is used to destroy, to construct, to kill...*

265 René Magritte v dopise Harrymu Troczynerovi, 1959, citovano v: Ibidem, s. 156, z anglického jazyka:
~People habitually proceed directly from gossip to history. We musn 't flatter these habits if we want to
make ,,things “ work in a less mechanical sense. If we begin an offensive, we must atack these habits by
making known things that are habitually overlooked. — When I envisage a painting, it is de facto an
offensive against these habits.

2% Viz Paquet (pozn. 184), s. 57.

%67 René Magritte, Aphorisms, 1956, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 169,

z anglického jazyka: ,,What one sees on an object is another hidden object.*

268 Viz Potts (pozn. 138), s. 48.
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soucasnosti. Cas i prostor tak ztrdci sviij surovy vyznam, ktery je jedinou kazdodenni
zkuSenosti, kterou Ize zohlednit.“*®®

Podle Magritta tak vSe, co vidime venku, prozivame na zaklad¢ toho, co vidime
uvnitf. Stejné tak je to koneckoncii i v naSem obraze — krajina, kterou vidime, je jednak
uvnitf na obraze v obraze, a jednak venku za nim. To celé se pak odehrava v interiéru
domu s otevienym oknem. Pro Magritta totiz vyhled z interiéru domu piedstavoval
funkci oka v lidském té&le.?”® Z domu tak podle ngj, stejnd jako z naseho vlastniho téla,
pozorujeme a prozivame svét kolem nas. V obou piipadech je totiz to, co vidime,
vsazeno do ramu. Stejné tak, jako je i vyhled z pokoje ohranic¢en oknem, je i pohled
z naSeho vlastniho téla ohrani¢en podminkami procesu zpracovani vizualnich informaci.
Opét se tak dostavame k tomu, Ze to, co vidime, neni realita jako celek, ale jeji
izolované ¢asti. My pak tyto ,stiepy reality” vkldddme do vztahii podle naucené
vizudlni logiky tak, aby davaly smysl. Podle Patricie Almer tak ,,Magritte zamyka
divaka do vézeni reprezentace, ve kterém existuje pouze jeden svét, svet

reprezentace.«*’!

Kazdodenni realita, tak jak ji vnimame i se vztahy v ni, jsou tak podle
Magritta spiSe reprezentaci naSich pfedstav, nez pfirozenym celkem.

Magritte naznacuje, ze vnimani veskerych objektivnich jevil kolem nas je vzdy
subjektivni. Jinymi slovy tak lidska bytost, objektivné umisténa v redlném case a
prostoru, C¢te okolni jevy vzdy subjektivné. Zalezi na individudlnich asociacich,
zkuSenostech a piedstavach. Pravé podle téch si konstruujeme svilj osobni svét.??
Z toho pak plyne 1 to, Ze malif maluje spiSe svoji piedstavu o realité, nez to, co redlné
vidi. ,,Zda se* tedy, jak se domniva Vladimir Kesner, ,,Ze historici uméni jsou casto
nejen bezdécnymi ctendii mysli, ale také psychology proti své viili.“*"

Magritte nereaguje pouze na idedly iluzivniho malifstvi, ale na cely proces
vnimani reality. Zkouma, jaké vztahy existuji mezi realnym objektem, jeho zobrazenim

Vv nasi mysli a fyzickym zobrazenim ve vnéjSim svété. | nazev dila, La condition humaine,

lze chapat jako ukazatele na tuto pfirozenou lidskou snahu o spojeni obrazu,

29 René Magritte, citovano v: Viz Hammacher (pozn. 194), s. 108, z anglického jazyka: ,,We see it [the
world] as being outside ourselves, although it is only mental representation of it that we experience inside
ourselves. In the same way we sometimes situate in the past a thing which is happening in the present.
Time and space thus lose that unrefined meaning which is the only one everyday experience takes into
account.*

20 \/iz Hammacher (pozn. 194), s. 108.

21 Viz Allmer (pozn. 214), s. 155, z anglického jazyka: ,,Magritte locks the viewer into the prison-house
of representation, in which there is only one world, the world of representation.

22 paul Crowther, The Transhistorical Image: Philosophizing Art and Its History, Cambridge, s. 56.

213 1 adislav Kesner, Cteni mysli v obraze a v uméleckém dile, in: Ladislav Kesner - Colleen M. Schmitz
(eds.), Obrazy mysli — Mysl v obrazech, Brno 2011, s. 112.
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vytvofeného v mysli, s vn¢jsi fyzickou realitou. Magritte se ve svém dile zamétuje na
stejné otazky jako védy zabyvajici se tim, jak ¢loveék pfemysli a jaké je jeho misto ve
spolecnosti. Jeho obrazy jsou tak casto komentafem teoretickych textl z téchto obori.?™

Zkoumani ,,lidské podminky* Magritte zopakoval v mnohych ze svych dalSich
dél. Vybornym ptikladem je obraz Les promenades d’Euclide z roku 1955 [31]. Vidime
zde scénu velice podobnou té na nasi malbé. Umélec vytvaii obraz v obraze, ktery
kopiruje scénu za otevienym oknem. Na rozdil od La condition humaine I. vSak autor
piidava novy prvek k zamysleni. Zobrazuje zde véz a cestu, které z perspektivy divaka
vypadaji naprosto totozn¢. Nardzi tak na to, ze i kdyz si mohou byt dva objekty
podobné, neznamena to, ze jeden realn¢ odkazuje k druhému, ani to, Ze jejich vyznam je
podobny nebo dokonce stejny. To, ze takové objekty spojujeme, je pouze vysledkem
rozpozndvacich procesit v naSem mozku, které se ndm vnimani svéta snazi vzdy
zjednodusit: ,,Podobnost — jak se uvddi v bézném jazyce — je prisuzovana vécem, at uz
maji spolecny charakter, nebo ne... Urcovani podobnosti je nezbytna cinnost lidské
mysli...«*™

Opakovani stejnych motivli pak neni pfiznaéné pouze pro sérii obrazii La
condition humaine, ale pro vétSinu Magrittovych dél. Musime si vSak uvédomit, ze i
kdyz jeho obrazy Casto vypadaji podobné, jejich obsah je vzdy obohacen o néjaky prvek
— tak jako v uvedeném piikladé Les promenades d’Euclide. Jakoby tak malii v obrazech
predvadél své hlavni teorie, uvahy, které v dalSich obrazech rozvadi. I kdyZ se tak
forma mnohych maleb podoba, obsah je vzdy originalni. Ostatné forma obrazu neni tim,
co Magritta zajimalo. Pro néj byl vzdy rozhodujici obsah: ,,Tradicni malebnost, jedina
véc, ktera byla prijata kritikou, je z dobrého ditvodu tim, co v mych obrazech chybi...
Malebnost se opakovanim urcitych efektii stala monotonni. Jak se miize verejnost pri
kazdeé , jarni prohlidce” znovu divat bez nevolnosti na tuto starou kostelni zed

zobrazenou ve slunecnim svitu, nebo v meésicnim svétle... nebo dokonce na tuto labut,

ktera je od starovéku pripravena kopulovat s tisici Lédami.“*"® V tomto uryvku lze

2% Magrittova dila se objevila jako doprovod myslenek v knihach Michela Foucaulta, Johna Bergera,

Gordona Grahama, Jacquese Lacana, Rolanda Barthese a mnoha dalSich.

2’5 René Magritte, Likeness, 1960, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 193,

z anglického jazyka: ,,Likeness — as referred to in everyday language — is attributed to things whether or
not they have a common nature... Likeness is identified with the essential activity of the mind...*

276 René Magritte, Life Line, in: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 63, z anglického
jazyka: ,,The traditionally pictoresque, the only thing which was accepted by criticism, was with good
reason missing in my pictures... The picturesque became monotonous through repetition of certain
effects. How can the public, at every ,,Spring Viewing “, look again without nausea at this old church

56



vidét, Ze dokonald technika malby pro Magritta neznamenala nic dulezitého, pokud byla
pouzita k opakovani tisickrat pouzitého motivu. Takové malby podle né vedou
k vytvafeni kopii kopii — simulaker, které, jak by fekl Baudrillard, zeji prazdnotou
V}'/znarnu.277 Pro Magritta je diilezita inspirace — originalni myslenka, ktera je tfeba k
vytvoreni dila a ktera dale putuje k divakovi. Znakem geniality umélce tak jiz neni
vynikajici technika, ale schopnost vytvéiet néco nového, néco, co privadi ¢lovéka za
hranice bézného dne, co vede k novym tvaham a k rozsifeni nasich subjektivnich svéti.
Cilem um¢lce tak nema byt kopirovani skutecnosti, ale vytvareni novych thla pohledu

na ni.
3.2.3. Le masque vide

Dvacata 1éta minulého stoleti znamenaly pro Magritta zlom v jeho tvorbé. V Patizi se
setkava s dilem de Chirica, ktery tvofi obrazy nezavisle na konven¢nim uvazovani.
Stejné tak 1 nazvy, kterym svym dilim déva, se oprostuji od své bézné funkce
,Vysvétleni® nebo ,,potvrzeni®. Sviij pocit z tohoto setkani Magritte popisuje tak, ze ,,De
Chirico si hraje s krdasou, predstavuje si a vytvdri to, co si preje... Tato triumfalni poezie
nahradila stereotypni efekt tradicni malby. Jedna se o kompletni rozchod s
intelektualnimi navyky, typickymi pro umélce, kteri jsou vezni svého talentu, virtuozity a
vSech drobnych estetickych ozdob. Je to otazka nové vize, ve které divik znovu objevuje
svou izolaci a slysi ticho sveta.“’’® Setkani sde Chiricem tak znatné pfispélo
k Magrittové metodé ,,osvobozovani objekti” od konvencnich vztaht 219 3 tvorbé tzv.
,word-pictures®, d¢€l, ktera neobsahuji pouze obrazy, ale i slova.?® V minulém stoleti
pfitom nejde o nic neobvyklého. Spojeni textu a obrazu zname jiz z praci kubisti,
dadaistti nebo futuristii. Magrittovo dilo se v8ak od téch ostatnich opét vyznamné 1isi.
Jeho zajem nespocival ve zkoumani estetickych kvalit pisma a neSlo mu ani o

automatickou metodu vyjadreni se, ale o zkoumani toho, jaké vztahy existuji mezi slovy

wall depicted in sunlight or moonlight... or even at this swan that has been prepared to copulate with
thousands of Ledas since antiquity?

2" Viz Baudrillard (pozn. 104), s. 166—184.

2’8 René Magritte, Life Line, citovano v: Viz Rooney (ed.) - Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 59,

z anglického jazyka: ,,de Chirico plays around with beauty, imagines and creates what he desires... This
triumphant poetry has replaced the stereotyped effect of traditional painting. It is a complete break with
the intellectual habits peculiar to artists who are prisoners of their talent, virtuosity and all petty
aesthetic frills. It is a question of a new vision in which the viewer rediscovers his isolation and hears the
silence of the world.

2% \fiz Hammacher (pozn. 194), s. 98.

%80 viz Allmer (pozn. 214), s. 130—145.
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a obrazy jako znaky. Zamétoval se na piezkouSeni konvencniho pouta mezi zakladnimi
systémy, jejichZ prostfednictvim komunikujeme. Magritte se zabyval stejnymi tématy
jako n&kolik desitek let pfed nim Charles Sander Pierce?®! a Ferdinand de Saussure,
osobnosti, které staly na pocatku dnes$ni sémiotiky. V jeho ,,word-pictures* tak vznika
néco, o co se pred nim nepokouseli malifi, ale lingvisté. Vybornym piikladem tohoto
zkoumani jsou dvé malby s nazvem Le masque vide z roku 1928.

Obe¢ dila jsou si velice podobna, zaroven se vSak vyznamné 1i§i. V prvnim z nich
objekty reprezentuji jejich obrazy [32]. Ve druhém pak objekty reprezentuji jejich
nazvy [33]. Magritte tak vytvaii dvé dila, ktera sdili podobné motivy, avsak ke svému
pusobeni vyuzivaji rozdilné znaky. Vytvari tak pro divaka cestu ke srovnani obou
systému reprezentace.

Prvni verze nds uvadi do interiéru, v jehoz stiedu stoji obraz. Pokoj, ktery
Magritte vytvari, neobsahuje nic jiného nez holé stény, malbu v ramu a jeji stin. Cela
scéna je vsazena do jakési tichosti a Sera. Zahadnou atmosféru vSak udava predevsim
zminény obraz ve stiedu celé kompozice. Nic z toho, co v ném vidime, totiz neodpovida
naSim ocekavanim, jak by takovy obraz mél vypadat. Hned na prvni pohled divdka
nejspis znejisti rAimovani obrazu. To je jednak zcela netradi¢ni nerovnosti jednotlivych
stran, a jednak tim, Ze neohraniCuje pouze celek malby, ale také vSechny objekty, které
se v ni nachéazi. Svlij vlastni rdm m4 motiv nebe, kovu, fasddy domu, vystiithovaného
papiru, lesu a ohné. Cely obraz se tak sklada z Sesti samostatn€ rdmovanych casti
asymetrického tvaru.

Ve verzi se slovy pak Magritte predkladd podobnou scénu. Opét vidime
potemnély interiér, v jehoZz stfedu stoji obraz. 1 zde je pak tento obraz sloZen
Z jednotlivych rami, v tomto pfipad€ ze Ctyf, z nichZ kazdy v sob¢€ uzavird sviij vlastni
objekt. Toto dilo se vSak od toho pfedchoziho vyznamné lisi tim, ze v jednotlivych
rdmech malby nevidime obrazy objekti, ale jejich ndzvy. Misto barev a tvart tak
vidime pouze Cista platna s ernymi napisy, které tikaji: ,,nebe, lidské télo (nebo les),
opona a fasada domu.“*®

At uz jsou to obrazy nebo slova, vSechny z téchto izolovanych ¢asti celku mizeme
vnimat zvlast, mizeme je ,,¢ist™ od shora doli, zleva doprava nebo naopak. At’ se vSak

snazime, jak chceme, zadny z téchto zpisobl ¢teni ndm neumoziuje vytvoreni n¢jakého

%81 Viz Buchler (pozn. 144).
%82 Viz Curtin (pozn. 143).
%83 7 francouzského originalu: ,ciel, corps humain (ou forét), rideau a facade maison.«
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vyznamového celku. Co ma totiz spole¢ného diim, nebe, kov, les, vystfihovany papir a
ohenl? Reprezentuje nebe a ohen dualitu mezi dobrem a zlem? Les by potom mohl
predstavovat Zemi a fasdda domu lidskou pfitomnost v tom vSem. Co vSak znamena
kov a vysttihovany papir? A co Magritte mysli t¢mi slovy, které nepoji zadné zvlastni
pouto? Co tim v8§im chce Magritte fict?

Silvano Levy pfirovnava interpretaci dél tohoto umélce k ,otevirani kodu«.?®!
Magritte totiz izolaci objektd a jejich postavenim do neobvyklych pozic stoji mimo
znakovy systém, ktery zndme a ktery umime ,,dekdédovat”. Zjistujeme tak, ze i kdyz
jsou slova uhledné napsana a obrazy realisticky ztvarnéné, jejich vyznam neni mozné
urcit. Nejsou totiz vsazeny do kontextu, ktery bychom znali. Svymi obrazy tak vytvari
novy zpusob ,kodovani“. Pfedstavuje nam jinou, ,novou realitu. Bézny divak
Vv Magrittové dile vidi zmatek, ktery nedokéaze vysvétlit zddnd z hypotéz. Ve skutecnosti
se vSak nejednd o ndhodné postaveni objektl, ale o Magrittiv promysleny plan, jak
divaka konfrontovat sjeho vlastni zavislosti na uréitém systému, na vyznamovych
konstrukcich. Neznamena to vSak, Ze mu jde pouze o dekonstrukci a o botfeni. Naopak
se timto zplsobem snazi divakovi oteviit cestu k novému pohledu na realitu,
nezkreslenou konvencemi spole¢nosti: ,,Uméni malby, jak to vidim jd, umoziuje
vytvoreni viditelnych poetickych obrazu. Ty odhaluji bohatstvi a detaily, které nase oci
mohou snadno rozeznat: stromy, nebe, kameny, objekty, lidé atd. Jsou smysluplné, kdyz
je inteligence osvobozena od posediosti davat vécem smysl, tak aby je mohla vyuzivat
nebo oviddat.“*>

Zkresleny pohled na svét tak podle néj neni utvaien pouze teci, ale také obrazy,
které jsou mnohymi povazovany za ,,pravdivé”. Ve svém dile se tuto myslenku snazi
zprostiedkovat tim, Ze text klade do stejného prostoru jako malbu. Magritte slova nepise
— maluje je. Zobrazuje je jako ¢erné linky na bilém pozadi platna. Ukazuje, ze slova ve
své podstaté nejsou ni¢im jinym, nez tvary, liniemi a barvami — stejn¢ tak, jako obrazy —
a jsme to pouze my, kdo dava témto tvarim vyznam: ,, Jakékoliv linie, slova, barvy jsou

na strance rozptyleny, kompozice je vzdy smysluplnd.“286 Podle Magritta tak forma a

styl obrazu nejsou vibec dilezité¢, podobné jako nejsou dilezité u slov. Co naopak

284 Silvano Levy, Decoding Magritte, Bristol 2015, s. 67-77.

285 René Magritte, Aphorisms, citovano v: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 170-171,

z anglického jazyka: ,,The art of painting, as I see it, makes possible the creation of visible poetic images.
They reveal the riches and details that our eyes can readily recognize: trees, skies, stones, objects, people,
etc. They are meaningful when the intelligence is freed from the obsessive will to give things a meaning in
order to use or master them.*

2% René Magritte, Object Lesson, citovano v: Ibidem, s. 211, z anglického jazyka: ,,Whatever lines,
words, colours are scattered on the page, the composition is always meaningful.“
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dalezité je, je jejich vyznam — to, co pro nds znamenaji. Ten se vSak neskryva ve tvaru
pismen ani ve tvarech objektu, ale v naSich mySlenkach: ,,Myslenka nam nabizi

3

Lvysvetleni . Myslenkou vytvarime hodnotu. At uz je toto vysvétleni teologické,

metafyzické, psychologické nebo biologicke, vzdy je ,,vysloveno “ my§lenk0u.“287

Pro Magritta je tak vzhled objektti pouze jejich viditelny obal, jejich ,,maska®,
kterd nevypovidd nic o jejich skutecné povaze. Piesné timto zpisobem nam také
prezentuje objekty v obrazové verzi Le masque vide. Jeho mozaika je vytvoiena z
objekti propiij¢enych z vnéjsiho svéta. Magritte vSak zobrazuje pouze povrch véci bez
toho, aby jim urcil jakykoliv vyznam. Pfimo tak narazi na rozdil mezi tim, co objektivné
vidime, a tim, co subjektivné vnimame. K tomu se nejspi§ vaze také nazev, ktery
Magritte svému dilu urcil. My totiz v obraze nevidime nic jiného, neZ masku objekti.
Jejich pravé identita nam vSak zistava skryta.

Pokud vsak vzhled neni tim, co urcuje pravou podstatu objekti, potom ani
podobnost mezi nimi nemuze urc¢ovat jejich vyznamovou podobnost. Takové smysleni
je vsak pro bézného clovéka t€Zko uchopitelné. Vzdyt celé nase pozndvani svéta je
zalozeno pravé na podobnostech a na rozdilech, na srovnavani jednoho objektu
s druhym.?®® Pravé to ndm umoZiiuje rychlou a jednoduchou orientaci ve svéte. Magritte
vSak upozoriiuje na to, ze toto zjednoduseni s sebou piirozené nese také nesrovnalosti
mezi tim, co je skutecnost, a tim, co je reprezentace skutecnosti.

Problematiku podobnosti vystizné objasiiuje Michel Foucault ve své knize Slovd
a veci.®® Podle Foucaulta jsou podobnosti pteludem, ,klamem rozumu.“?*® Ve
skutecném svété se totiz podobad vSechno vSemu. Konkrétni podobnosti, tak jak je
vidime my, jsou tedy pouze hledanim spojitosti tam, kde ve skute¢nosti Zadné nejsou.
Podobnosti jsou podle n¢j idoly, které v nas vyvolavaji pfesvédeni, ze nov€ poznané
v&ci se n&jakym zpiisobem vazi k vécem, které jiz zname.?** Odkazuje pritom na slova
Francise Bacona, ktery tvrdi, Ze ,,Lidsky rozum pro svou zvlastni prirozenost snadno

predpokldada ve vécech vétsi porddek a pravidelnost, nez jaky se tam nachadzi. A prestoze

%87 René Magritte, Thought and Images, citovano v: Ibidem, s. 155, z anglického jazyka: ,,Thought
enables us to offer an “explanation”. Thought gives it its value. Whether the explanation is theological,
metaphysical, psychological or biological, it is “uttered” by thought.*

288 \/iz Kulka (pozn. 34), s. 99-103.

?%9 Michel Foucault, Slovd a veci, Bratislava 2000.

2 pidem, s. 66.

! Ibidem, s. 66.
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je Vv prirodé mnoho véci ojedinélych a velmi rozdilnych, prece prisuzuje vécem
soubéznost, podobnost a vztahy, které neexistuji....“*%

Foucault tak, stejn¢ jako Magritte, tvrdi, Ze nas zplisob komunikace — slovni i
obrazové — je zjednodusujici. Odhaleni téchto zjednoduSeni pak bylo Magrittovym
hlavnim zdmérem a vytvareni ,,word — pictures™ jeho Castou strategii. I kdyz se pak
muze zdat, ze ve svych obrazech cCasto stavi slovo a obraz do opozice, ve skute¢nosti
byl fascinovan tim, jak jsou si oba systémy blizké. Magrittovo chépani vztahu mezi
slovy, obrazy a realitou, kterou reprezentuji nejlépe vystihuje jeho vlastni esej Les mots
et les images, ktera poprvé vysla vroce 1929 v Casopisu La révolution surréaliste
[34].%% Text této eseje tvoii kombinace osmnécti tvrzeni a osmnécti ilustraci. Kazdou
mysSlenku, kterou zde Magritte vyjadfil slovy, tak doplnil i obrazovou formou. Ostatné
to je presné ten zpisob, jakym Magritte komunikoval se svym okolim. I v béZznych
dopisech svym blizkym &asto vyjadioval odpovédi a nové zpravy obrazy.”*

Esej zodpovida otazky, které si divak poklada pii hledani vyznami v jeho dilech.
Magrittovych dél. Na péti strankach autor shrnuje mozné zpiisoby jak osvobodit realitu
od pojmenovani a obrazii, které ji prisuzujeme. Ukazuje ndm, ze slovo mizeme nahradit
jinym slovem a obraz jinym obrazem. Vidime zde, ze dokonce 1 jeden systém znakll
muizeme vymeénit za druhy — slovo za obraz a naopak. Stejné€ jak to Magritte déla ve
svych dopisech, kdyz svym znamym ,,piSe obrazy misto textu jako odpovédi. SnaZzi se
ukazat, ze pokud jsou oba systémy zaménitelné, nemuizou byt tolik rozdilné. Nemtize se
jednat o vztah pfirozené¢ho zobrazeni a uméle vytvorené teci, tak jak se dlouho véfilo.?*
Kritickému uvazovani je tak podle Magritta tieba podrobit nejen slova, ale i obrazy:
»Obrazy mohou byt obdareny falesnymi hodnotami... V oblasti umeni je myslenka
obecné zbavena veskeré svobody prostrednictvim ucty k mrtvym tradicim nebo
podrizenosti smésné modeé. <>
Magritte se tak snazi dat myslence opét svobodu. Ukazuje nam, Ze jistota, se

kterou premyslime o okolnim svété, mize byt pouze zdanliva a ze ,,ve skutecnosti je jen

292 Francis Bacon, Nové Organon., in: Humanismus a renesancia. Analdgia z diel filozofov, Bratislava

1954, s. 73, citovano v: Ibidem s. 66, pteklad ze slovenského jazyka.

2% René Magritte, Les mots et les images, in: La révolution surréaliste, €. 12, Paris 1929, s. 32-33.

24 \/iz Gohr (pozn. 193), s. 65-67.

2% Viz Mitchell (pozn. 53), s. 47-53.

2% René Magritte, Thought and Images, citovano v: Viz Rooney (ed.) — Eric Plattner (ed.) (pozn. 1), s.
154-155, z anglického jazyka: ,,/mages may be endowed with false values... In the field of art, thought is
generally deprived of all freedom through respect for dead traditions or subservience to ridiculous
fashions.“
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mdlo spojitosti mezi skutecnym objektem a jeho obrazem.«*’

Podle ngj je naopak svét
jako takovy nelogicky, abstraktni, a tedy neuchopitelny. To my jsme se ho naudili
hodnotit, ¢lenit, pojmenovavat a tyto vztahy nazyvat pfirozenymi. Pro Magritta to, co
nam piipada zifejmé, logické a ,,normalni*, pfedstavuje spiSe konstrukci spolecnosti, nez
ptirozenou povahu svéta: ,,Nelogicnost kazdodenniho Zivota je zahalena a pokryta
ideologickymi standardy normality...“**®

Je vSak dilezité upozornit na to, ze Magritte se nesnazi vytvofit dokonalou a
vSetikajici teorii o vztahu mezi slovem, obrazem a tim, jak odkazuji na realitu. Snazi se
spiSe upozornit na to, Ze tento vztah obsahuje mnoho nedefinovatelnych a abstraktnich
spojitosti, které si ne vzdy dokdzeme uvédomit. Jednoznacné zavéry jsou tak vzdy
zjednodusujici, at’ uz jsou jakékoliv. Pro Magritta, stejné¢ jako pro Nelsona Goodmana

nebo W.J.T. Mitchella tak nebylo diilezité vytvoteni zavéru, ale zacatku, momentu, kdy

je divak piiveden k premysleni.

27 René Magritte, Les mots et les images, in: La révolution surréaliste, ¢. 12, Paris 1929, s. 32-33,
citovano v: Viz Rooney (ed.) — Plattner (ed.) (pozn. 1), s. 33, z anglického jazyka: ,there is in fact little
connection between the real object and its image.*

2% Viz. Allmer (pozn. 214), s. 102, z anglického jazyka: ,, The illogicality of everyday life is veiled and
covered through ideological standards of normality...*
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4. Zavér

Vizudlni studia v ¢eském prostiedi jsou dosud spiSe okrajovou zalezitosti a pristupy
z této oblasti se jen pomalu a nejist¢ zatazuji do tradi¢ni metodologie dé&jin uméni.
Svébytna forma téchto studii se u nas teprve Vytvéﬁ.zgg Do kontextu téchto pocatka
bych rada viadila svoji praci. Jejim hlavnim cilem byla interpretace tfi dél Reného
Magritta na myslenkovém pozadi vizualnich studii a sémiotiky. S dirazem na
filozoficky a psychologicky rozmér jeho d¢l vidim klicovy moment Magrittovy tvorby
Vv tom, ze divak nenachazi vyznam v uméleckém dile jako takovém, ale spiSe ho
objevuje vsobé samém. Ve svych obrazech se pak Magritte snazil pfimét divaka
k pfemysleni o tom, jak tento vyznam vznika. Interpretaci dél tohoto malife z hlediska
vizualnich studii a sémiotiky povazuji za nejlepsi cestu k porozuméni jeho obraziim,
jestlize sam ve svém dile poklada stejné otazky jako tyto discipliny.

Zahraniéni vyzkum nabizi pomémné Siroky vybér praci, které nahlizi na
Magrittovo dilo z téchto uhlii pohledu. Lze zminit klicové prace autord jako je Michel
Foucault, Suzi Gablik, David Sylvester, Siegfried Gohr, Abraham M. Hammacher,
Jacques Meuris i Patricia Allmer. AvSak na naSem Uzemi tento druh odborné literatury
témet zcela chybi. Magrittovo dilo je spiSe soucéasti knith o uméni 20. Stoleti a o
surrealismu. Samostatnou monografii umélce pochazejici z ¢eského prostiedi se mi vSak
nepodafilo najit. Dokonce i Cesky preklad zahrani¢nich autorti, ktefi se zabyvaji
Magrittovym dilem, najde zajemce o toto téma spiSe vyjimecné. Pravdépodobné
nejpodstatnéjs$im zdrojem tak v tomto sméru zastava slovensky pieklad Foucaultovy
pivodng francouzsky psané eseje Ceci n'est pas une pipe.®

K vykladu dél tohoto umélce jsem se tak nejdfive pokusila vytvofit dostatecné
teoretické zazemi. Mym cilem tak nebyla pouze interpretace vybranych d¢l, ale i
definice ramce, ktery mne k této interpretaci vedl. Hlavnim zdrojem této ¢asti pro mne
byly ptedevsim prace z angloamerického, némecky mluviciho a francouzského
prostiedi. Podstatnym zdrojem pro mne vSak byly také Cesky psané prace Jifiho Kulky a
Vladimira Kesnera.

Cilem prvni ¢asti prace bylo osvétleni zplisobu, jakym obrazy komunikuji se
svymi divaky. Takovy cil vSak nejdiive vyzadoval porozuméni principim systému

lidského vizualniho vnimani. V prvni podkapitole jsem tedy zkoumala jednak roli

2% Marta Filipova — Matthew Rampley (eds.), Moznosti vizualnich studii, obrazy — texty — interpretace,
Brno 2007, s. 7-18.
390 Foycault, Toto nie je fajka (pozn. 130).
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smysll pii zpracovani vnéjsich informaci uvnitt mozku, a jednak roli nasich vzpominek
a zkuSenosti vtomto procesu. Na zakladé poznatkd zoblasti psychologie a
neurobiologie jsem ukazala, Ze nejen vnimani, ale 1 samotné vidéni na fyziologické
urovni je aktivnim prvkem procesu zpracovani vizualnich informaci. To, jak vidime
tento svét, a tedy i obrazy, tak neni pouhym pozorovanim, ale fizenym utvafenim
vyznami. Diulezitym poznatkem je, Ze pokud chceme znat zpusob, jakym
interpretujeme umeélecka dila, bude pro nas vyhodné piekrocit hranice humanitnich véd
a vyuzit poznatkli z oblasti zabyvajicich se c¢innosti lidského mozku. Tento
interdisciplindrni zajem je vSak v d¢jinach uméni pomérné novym pfistupem a v ceském
uméleckohistorickém prostiedi je mu vénovana pozornost spise okrajove.*** Mezi
pfirodnimi védami a teorii uméni tak stale existuji mezery, které vyzaduji dalsi vyzkum.

V dal§i podkapitole prvni €asti prace jsem se zabyvala zobrazenim a jeho
povahou. Literatura vénujici se komunikaci obrazu zde upozoriuje na fakt, ze obraz
funguje jako znak, ktery komunikuje pfedevSim na zaklad¢ spolecenskych konvenci,
nikoli na zéklad¢ ptirozené podobnosti. Vyznam, ktery zobrazeni nese, tak neni ur€ovan
pouze tim, na co odkazuje, ale 1 zkuSenostmi jeho autora a divdka. Tato zjisténi vedou
k zavéru, Ze pokud chceme znat zplisob, jakym obraz vznika a jak pusobi na divaka, je
nutné krom¢ zkoumani formalni, stylové a symbolické stranky obrazu zkoumat také
jeho povahu jako znaku a procesy, na jejichz zaklad¢ je tento znak dekodovan.

V nésledujici ¢asti prace jsem se zaméfila na pojem simulakrum. Tuto tematiku
jsem se rozhodla do své prace zatadit jednak z toho divodu, Ze simulakrum vznika na
zaklad¢é vztahu original — kopie, tedy na principu zobrazeni, a jednak proto, Ze se piimo
vaze k Magrittové tvorbé. Simulakrum se vSak ukdzalo byt kritickym pojmem. Jeho
vyznam se li§i v z&vislosti na dob¢, kdy byl pouZivéan, a ani v dnesni dobé neni povaha
simulakra zcela objasnéna. Pokusila jsem se tedy nastinit jak historii pouZivani tohoto
pojmu, tak i diskurs poslednich let. Pro néslednou interpretaci Magrittovych dél se
pfitom ukézaly byt zdsadnimi teorie Michela Foucaulta a Jeana Deleuzea. Ti hodnoti
simulakrum jako néco, co realitu (tak, jak ji zndme na zdklad€ naSich konceptl) sice
zastupuje a méni, zradou svého origindlu vSak také odkryva jeji skryté stranky. Na
rozdil od Jeana Baudrillarda tak hodnoti simulakrum jako néco pozitivniho, co

umoziuje novy pohled na svét, ve kterém zijeme.

%01 iz Kesner (pozn. 273), s. 108—125.
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Zavéretna kapitola prvni casti prace pak byla vénovéana vztahu slova a obrazu.
Tento vztah je kriticky, a to pfedevsim proto, Ze je nejednoznacny. To vSak neni dano
tim, Ze v této oblasti nemdme dostatecné poznatky. VétSina badatelll se dnes stavi
k tomu nazoru, ze i kdyZ obraz i slovo funguji na zakladé konvenci jako znaky, oba
systémy reprezentace maji jiny vnitini systém. Textové i vizudlni zpravy jsou tak ve
stejném okamziku podobné i rozdilné. Zavérem tak zlstava, ze pokud chceme zkoumat
to, jak snami obrazy komunikuji, je sice vyhodné vyuzit poznatki sémiotiky, avSak
jedin€ v tom piipadé¢, respektujeme li vzajemné rozdily obou systémti.

Na teoreticky podklad jsem navazala casti o osobnosti a dilu Reného Magritta.
Zivotopis tohoto umélce piedstavuje zlomové body na jeho cesté k filozofii. Nasledn,
stéZejni Cast prace se zaméfuje na interpretaci vybranych dél. Cilem pfitom bylo
aplikovat na tuto ¢ast mé prace poznatky z piedchozich kapitol. Zamér tak nespocival v
predstaveni Magrittovy osobnosti jako malife, ale spiSe jako filozofa, ktery vyjadiuje
své myslenky pomoci Stétce. Sam byl totiz fascinovan filozofii, psychologii a poezii
vice, nez samotnym aktem malby.302 V interpretaci dé€l jsem se tak zaméfila predevsim
na to, jaké myslenky chtél svymi obrazy sdélit. Vyslo pfitom najevo, Ze Magrittovo dilo
nebylo pouze nedilnou soucédsti zmén v uméleckych kruzich dvacatého stoleti, ale i
Vv téch teoretickych.

Na rozdil od svych soucasnikii nebyla pro Magritta stéZejni problematika
psychoanalyzy, tak, jak ji popisuje Sigmund Freud, ale problematika reprezentace jako
prostfednika pfi procesu poznavani svéta. St€Zzejnim tématem pro néj nebyl vnitini svét
cloveka, ale to, jak viibec tento vnitini svét vznikd a jaké vztahy existuji mezi nim a
vnéjsim svétem Clovéka. Srovnani dél Le faux miroir, La condition humaine I. a Le
masque vide pak pifinasi poznani o tom, jakym zpusobem Magritte tyto mySlenky
vyjadiuje — jak komunikuje se svym divakem.

Dilezitym znakem Magrittovy tvorby je izolace znamych objekti, které nasledné
stavi do neznamych vztaht. Pravé timto zpisobem nés malif nuti zastavit se a zaméfit
se na véci, které bézn¢ ignorujeme. Touto zménou kontextu Magritte naznacuje, ze
vyznam objektli — a vztahli mezi nimi — neni pfirozenosti svéta, ale konstrukei ¢loveka,
kterd ma funkéni charakter. A pravé od té€chto funkénich vztahi se Magritte snazi
osvobodit nase myslenky. Tim, Ze objekty izoluje a stavi do nového svétla, otevira

branu k novému, vice poetickému pohledu na to, co zdanlivé dokonale zname.

%92 iz Gablik (pozn. 190), s. 9.
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Dalsi neodmyslitelnou soucasti Magrittova dila je tvorba trompe I'oeil. Nejde mu
vSak o to, aby si divék spletl pravou realitu s tou, kterou vytvortil malit. Jde mu vlastn¢ o
pravy opak — Magritte sice pomoci realisticky piesné techniky malby vytvaii iluzi
reality, tento klam vSak hned nasledn¢ vyvraci zvolenym obsahem dila. Nesnazi se tak
divadka oklamat, ale naopak ho konfrontovat s tim, jak tenka je hranice mezi skute¢nosti
a obrazem skute¢nosti a jak snadné je povazovat zobrazeni za ,,okno do reality®.

Pii interpretaci dé€l jsem se Casto setkala také s problematikou podobnosti. Podle
Magritta jsou podobnosti, které objektim prisuzujeme, konstrukci c¢lovéka a
nepiedstavuji pfirozend spojeni objekti. Pro Magritta je realita, i vztahy v ni, abstraktni
a pro ¢loveéka neuchopitelnd. Podobnost je podle n€j vytvorem, ktery svym funkénim
charakterem pomaha k usnadnéni nasi komunikace.

Dalsim prvkem, se kterym jsem se setkala ve vSech zminénych dilech, je dualita
mezi vnitinim a vnéj$im. Magritte nds ve svych obrazech Casto stavi do interiéru, ze
kterého mame vyhled ven. Podle néj je to totiz zpisob, jakym vniméme okolni svét,
jakasi paralela naseho vnitiniho zraku. Pro Magritta vyznam vidéné reality urcuje pouze
naSe myslenka, kterd se skryva uvnitt nasi mysli. Objekty redlného svéta tak sice vidime
v urCitych tvarech, liniich a barvach, tak jak se jevi naSim oc¢im, avSak to, jak je
vnimame, je zalozeno na na$i vnitini analyze. Abychom tedy mohli vnimat a chapat
okolni svét, potfebujeme k tomu zejména nas vlastni vnitini svét.

V kapitole o Magrittovych zdhadach jsem konstatovala, ze ve svém dile fesi
otazky sémiotiky obrazu a vizudlniho vnimani jeSté pfed tim, neZ byly tyto otazky
formalizovany v disciplinu vizudlnich studii. Jeho dilo se tak stalo inspiraci pro rizné
autory zabyvajici se touto problema‘[ikou.303 Jeho zajem o danou problematiku doklada
také jeho vlastni esejisticka ¢innost. Mé¢la jsem tak to Stésti, Ze kromé vySe zminéné
literatury pro mne byla jednim z hlavnich zdrojl interpretace vlastni slova malife.

Jesté predtim, nez jsem danou praci zacala psat, jsem si byla védoma toho, ze
bude tfeba piecCist mnoho knih zriznych oborGt a z riznych zemi. Vzhledem
k obsahlosti této problematiky a naopak kratkému rozsahu bakalafské prace mi bylo od
pocatku ziejmé, Ze nebudu moci vyuzit vSechny dostupné materialy. Vybrala jsem tedy
zejména ty texty, které dle mého nazoru poskytuji dostatecny uvod do teorii vizudlnich
studii a sémiotiky, a zaroven tvofi uceleny ramec pro interpretaci Magrittovych dél.

Svou préci tak rozhodné nepovazuji za uplné shrnuti dosavadniho badani, ale spiSe jako

308 Magrittova dila se objevila v knihach Michela Foucaulta, Johna Bergera, Gordona Grahama, Jacquese
Lacana, Rolanda Barthese a mnoha dalSich.
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podnét k dal§imu zajmu. Vyzkum této problematiky se navic stale vyviji jak v oblasti
kultury, tak i v oblasti ptirodnich véd. Lze tak ptedpokladat, ze dosavadni zavéry budou

V budoucnu rozsiteny dal$imi mezioborovymi poznatky.
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7. Obrazova ptiloha

Stavba oka

Ciliarni (Fasnaté) .

S Bélima
télisko (skléra)
Cévnatka
(choroldea)
Sitnice
(retina)

Duhovka
(iris)

Jamka Zluté skvrny
(macula lutea)

Zornice

(pupila) Slepé skvrna

Krevni cévy

Rohovka
(kornea)

3 . ) . Opticky nerv
Vlakna fasnatého téliska~ (nervus opticus)

zavésny aparat cocky

[1] Stavba oka

[2] ,,Divani se bez pohybu — stied vizudlniho pole a jeho okoli
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[3] Experiment Gorillas in our midst: sustained inattentional blindness for dynamic
events.

[4] Koffkova iluze
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[5] Tluzivni Sachovnice. Pole A a pole B maji stejnou barvu.

[6] Ames room.
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[6a] Princip iluze Ames Room

/N

[7] Miiller - Lyerova iluze
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[8] Tvarova psychologie, zakon blizkosti.

Ll

[9] Tvarova psychologie, zakon uzavienosti.
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[10] Tvarova psychologie, zdkon podobnosti.

[11] Tvarova psychologie, zdkon dobré¢ kontinuace.
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[12] Reverzibilni figura: kalich a profily hlavy.

[13] Zakon zkuSenosti, subjektivni dopliiovani linii.
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[14] Zakon zkuSenosti, subjektivni dopliiovani linii.

. o > ‘
e,

[15] Data ze slodovani pohledu.
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[16] Vizuélni koncept

conceptual knowledge

feedback
from
experience

perceptual knowledge

top-down

r LY

u| sideways hypothesis 71 output

| 2000

¢ enerator

5 objects
explored

bottom-up

signal processing

[17] Richard L. Gregory, graf — proces zpracovani vizualni informace.
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[18] Iluze s otacejici se maskou.

[19] Klam vytvofeny pomoci perspektivy — obé postavy jsou stejné velké.
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[20a] Detal obrazu Campo San Zanipolo a Venezia.
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[21] Michelangelo Merisi da Caravaggio, Vocazione di San Matteo, 1599 — 1600.
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[22] Hieronymus Bosch, Triptych Pokuseni Sv. Antonina, prosttedni deska, kolem 1505.
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[23] Jacopo Tintoretto, Pokuseni svatého Antonina, kolem 1577.
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[24] Roschachtv test.

Image

likeness

tesemblance

similitude

|
Graphic Optical Percepiual Menial Werhal
pictures mittors sense data dreams metaphors
stahies projections “aperies” thetmoties descriptions
designs Appearances ideas
fantasmata

[25] Rodina obrazii podle W.J.T. Mitchella.
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[27] Donato Bramante, falesna apsida v kostele Santa Maria presso San Satiro, interiér
— pohled k choéru, 1485.
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[28] Le faux miroir, René Magritte, 1928.
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[29] Logo for CBS Television, William Golden, 1952.
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[31] René Magritte, Les Promenades d’Euclide, 1955.
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[33] René Magritte, Le masque vide, 1928.
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LES MOTS ET LES IMAGES

Un objet ne tient pas tellement A son nom
qu'on ne puisse lui en trouver un autre qui
lui convienne mieux

Un_mot ne sert parfois qu'd se désigner

spi-méme :

Un objet rencontre son image, un objet
rencontre son nom. Il arrive que l'image et
le nom de cet objet se rencontrent ¢

Parfois le nom d'un objet tienl liea d'une
image

Un mot peut prendre la place d'un objet
dans la réalité :

Une image peut prendre . place d'un mot
dans une proposition *

Un objet fait supposer qu'il ¥ en a d'autres
derriére Jui :

Tout tend & fawre penser qu'il ¥ a peu de
relation entre un objet et ce qui le représente

Les mots qui servent a désigner deux objets
différents ne montrent pas ce ui peut séparer
ces objels l'un de I'autre

Dans un tableau, les mots sont de la méme
substance que les images

On voit autrement les images et les mots
dans un tableau -

Une forme queleonque

peut remplacer
V'image d'un ohjet

Un obyet ne fait jamais le méme office que
SONn nom ou que son image

Or, les contours visibles des objets, dans la
réalité, se touchent comme s'ils formaient

vne mMosaique :
U [C::i
-3

Les figures vagues ont une signification
aussy néeessaire aussi parfaite que les précises *

Parfois, les noms écrits dans un tableau
désignent des choses précises, et les images
des choses vagues -

René MaoriTie,

[34] René Magritte, Les mots et les images, 1929.
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