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Abstrakt: Predkladana studia je prispevkom k interpretaciam prinosu Ernsta Gombricha k chapaniu moderného
vytvarného umenia. Vychodiska $tadie vyplyvaju z poucenia domdcimi i zahranicnymi interpreticiami a kritikami
Gombrichovej koncepcie dejin umenia (J. Bakos, F. Miks, L. Kesner, T. Hiibek, J. Elkins a i.). Zakladnou hypotézou
studie je poznanie, ze Gombrichovo posmrtne vydané dielo The Preference for the Primitive (2002) je naprick
legitimnosti vyhrad zo strany sucasnych kritikov nielen prispevkom k pochopeniu kultirneho fenoménu
,»primitivizmu®, ale aj k pochopeniu moderného umenia v perspektive vlastnej historie.
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Abstract: The paper is the contribution approach to interpretations of Ernst Gombrich’s contribution to the
understanding of modern fine art. The basis of the paper stems out from knowledge of domestic and foreign
interpretations of Gombrich’s art history concept (Bakos, Miks, Kesner, Hifbek, Elkins etc.). The main hypothesis of
the paper is idea that Gombrich’s posthumously published work The Preference for the Primitive (2002) is, in spite
of legitimate critiques on the part of contemporary art historians, not solely contribution to the primitivism
phenomenon, but also to the understanding of modern art by its own historical perspective.
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Predkladany prispevok je motivovany nickolkymi impulzmi. Prvym impulzom, z ktorého ziujem
o Gombrichov pohlad na umenie vychadza, je snaha pochopit’ fenomén tzv. ,primitivizmu® vo
vytvarnom umen{ na zaciatku formovania moderny. Druhym impulzom je prekvapujici nedostatok
interpretacif diel tohto historika umenia na Slovensku, a to aj napriek faktu, Ze jeho praca The Story of Art
(1950) sa stala pre stddium dejin umenia a pribuznych disciplin v nasej krajine (a mézeme povedat’ —
v celej Eurdpe) takmer paradigmatickou. S vynimkou brilantného ponoru do Gombrichove] metody
explanacie vyvoja umenia zo strany Jana Bakosa (2000), sa slovensky pisané texty Gombrichovmu
mohutnému dielu zatial’ vyhybajal. O Cosi lepsia situdcia je v ¢eskom akademickom prostredi, kde naro¢na
ulohu komplexnejsicho pochopenia a sprostredkovania jeho diela na seba vzal FrantiSek Miks. Spolu
s Ladislavom Kesnerom usporiadali v roku 2009 konferenciu k nedozitému stému vyrociu narodenia

Ernsta Gombricha a nasledne vydali zbornik (2010), ktory po publikovan{ skorsej Miksovej prace (2008)

* Prispevok je vystupom tieSenia projektu (VEGA ¢&. 1/0531/17 150 rokov ,,konca umenia“ v reflexiach a analyzach
filozofickych, estetickych a umenovednych teorii).

! Ciastoénu satisfakciu predstavuja $tadie 19. ¢isla casopisu Human Affairs (2009), vydavaného Slovenskou akadémiou
vied, ktoré predstavovalo prvi ¢esko-slovensku reakciu na nedozité sté vyrocie Gombrichovho narodenia. Tematické
zameranie Cisla ramcoval nazov: Relativism versus universalism & Ernst Hans Gombrich. Anglicky pisané texty Jana
Bakosa a Ladislava Kesnera su neskor upravené a publikované v uz spomenutom zborniku z editorskej dielne
Kesnera a Miksa. Vysoku tdroven a dolezitost’ tohto ¢isla dokladuju aj stadie takych expertov, ako Norbert
Schneider, Andrew Hemingway a napokon vo svojej kritickej praci aj James Elkins (ktory vSak sam svoj vplyvny text
nazyva skor ,,Spekulativnou stadiou®).



predstavuje zatial najdiverzifikovanejsi prispevok k dielu rakuskeho historika. Prave v tejto knihe figuruje
rozsiahla stidia Tomasa Hiibka (2010) Proti primitivismmu, ktora predstavuje d’alsi impulz k napisaniu tejto
stadie. Ide predovsetkym o Hifbkovu (2010, s. 119) tézu, ze Gombrichov teoreticky aparit je nielen
nevhodny pre stadium moderného umenia, ale vedie aj na ,,scestie pri stadiu naturalizmu®. Dosledkom jej
¢itania bola opitovna snaha o kritické zhodnotenie Gombrichovej poslednej vydanej prace The Preference for
the Primitive (2002)2, ktora podl'a nasho nazoru pre pochopenie moderného umenia poskytuje o ¢osi viac
relevantnych argumentov, nez pripast’a Hiibek. Pokdsime sa dokazat’, ze Gombrichova koncepcia vyvoja

znazorfiovania je relevantnd nielen pre vysvetlenie modernizmu, ale aj pre pojatie abstraktného umenia.

Predkladany prispevok teda poskytuje nielen rehabiliticiu Gombrichovej koncepcie moderny a
primitivizmu, ale tiez kriticky prehlad nazorov Ernsta Gombricha cez prizmu uz posmrtne vydaného
diela, v ktorom sumarizoval dlhodobo zbierané argumenty, postupne publikované vo svojich prednaskach
a textoch: The Renaissance Conception of Artistic Progress and its Consequences (1952), The Renaissance Concept of
Aprtistic Progress (1955); Art and llusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation (1960); The Debate on
Primitivism in Ancient Rhetoric (19606); Ideas of Progress and their Impact on Art (1971); The Primitive and its 1 alue
in Art (1979) a d'alsie. Vzhl'adom na to, ze Gombrichovo posobenie v tzv. Viedenskej skole bolo bohato
rozpracované v knihe Jana Bakosa (2000), pre ucely predkladanej stidie su pouzité este neprelozené

prednasky, v ktorych kunsthistorik saim reflektuje ,,viedensky prinos* pre jeho koncepcie.

Ako retrospektivne uvadza sim Ernst Gombrich (1984) vo svojej prednaske Art History and Psychology in
Vienna Fifty Years Ago, jeho vlastna vedeckd ¢innost’ sa formovala v 30. rokoch 20. storocia (pozn aut.:
paradoxne v klimaxe utvarania moderného zivota, v obdobi vrcholiacich avantgird) v intelektualnom
prostredi Viedne. Tzv. Viedenska skola (pozti: Bakos 2000) utvarala tradicie roznych metdd, ktoré spajala
viera, ze historiografia umenia by mala byt prisnou vedou — predovsetkym metodologickym ukotvenim
interpreticie umenia v objavoch psycholégie. Gombrich vo svojej prednaske (1984) pripomina, Ze jeho
ucitel’ Julius von Schlosser? sa zaoberal stredovekym umenim a problematikou obrazu simile, ktory neskor
nahradil jeho asistent Hans Hahnloser — na podnet Ernsta Krisa — pojmom Gedankenbild (teda conceptual
image — ,konceptualny obraz®). Ako je zndme, problém konceptuidlneho zobrazenia sa stal neskor
ustrednym problémom Gombrichovho uvazovania o vizualnom umeni (Art and Ilusion, 1960) a v oblasti
tedrie vizualneho zobrazenia su jeho zavery doteraz platné a prinosné aj pre pribuzné discipliny* (Hiibek

2010; Kesner 2010). Gombrich zdoraziuje viedenské poésobenie svojho ,,velkého inspiratora® —

2 Ako je uvedené v stadii Jittho Kroupu (2010), material pre vydanie The Preference for the Primitive bol pripraveny
dlhsie, avsak Gombrich vydanie tejto knihy odlozil, aby mohol vydat’ ina publikdciu The Uses of Images (1999).

3 Ide o najmi o publikiciu vydana v Berline v roku 1903: Zur Kenntnis der kunstlerischen Uberliefernng im spaten a neskor
vydand knihu Die Kunst des Mittelalters (1923).

4 Gombrich v Uméni a iluze odhaluje, ze vsetko umenie je konceptuilne. Umelecky obraz nemoéze byt pravdivy,
moze sa len viac alebo menej hodit’ k vytvaraniu popisov. Umelecké zobrazenia teda, podobne ako jazyk, formuluja
svet nasich skdsenosti. Verny portrét (podobne ako mapa), je vysledkom, ktory vznika dlhou cestou schém a
opravovania (popperovsky). Preto (umelecky obraz) nie je vernym zaznamom vizualnej skusenosti, ale konstrukciou
systému relacii (vzt'ahov). Iluziu v skutocnosti vytvaraju nase ocakavania — tam, kde mozeme predvidat’, nemusime
pocivat’ / pozerat’ (ptikladom je impresionizmus — zobrazenie nie je zakotvené na plitne, je nasSou myslou iba
vyvolané). Je to skor sila ocakavani, neZ sila konceptualnych znalosti, ktora utvara to, ¢o vidime — ako v zivote, tak v
umeni. Na druhej strane kazda komunikicia (aj umeleckd) pozostava z robenia udstupkov voci divikovym
vedomostiam: ,,[...] aby sme to hrmuli: 3di sa, $e roghodujicim faktom, kiory by si mal historik uvedomit, je skutocnost, e vietky
organizmy si do urlitej miery — a ludské bytosti do miery priamo zdazracnej — vybavené schopnostou skimat’ a ucit’ sa metidou pokusov
a omylov tym, e preladia 3 jedney hypotézy na dalsin, pokym nendjdu takd, ktord zaisti nase pregitie™ (1985, s. 370).



archeologa a antropoléga Emanuela Lowy5, ktory sa zaoberal psychologickymi zakonmi zobrazovania
prirody v antickom Grécku a formuloval termin memory image - ,,pamit’ovy obraz® (pozri: Léwy 1900).
Zasadny vplyv na S$tudentov Viedenskej $koly mala kniha Hansa Sedlmayra (1930) o Borrominiho
architektiure, v ktorej tento Strukturalista pri interpretacii barokového umenia vyuzil metody
gestaltpsychologie. Ako Gombrich sam priznava, bez tejto publikiacie by sa t'azko odhodlal napisat’
vlastnud dizertaciu o manieristickej architektare Giulia Romana (1934) (Gombrich 1984, s. 162). Kladie tiez
doraz na Buhlerovu knihu Sprachtheorie: die Darstellungsfunktion der Sprache (1934) a d'alsie jeho prace, ktoré
mali dokazat’ pouzitelnost’ analyzy jazyka pre vysvetlenie reprezenticie v inych systémoch, ako je napr.
vytvarné umenie. Svoj profesijny, ale iosobny vzt'ah k Ernstovi Krisovi Gombrich dokladuje nielen
spolo¢nym revolu¢nym textom o psychologickych zakladoch karikatary The Principles of Caricature (1940),
ale aj tvodom, ktory napisal pre knihu autorskej dvojice Ernst Kris — Otto Kurz: Die Legende vom Kiinstler
(1934), ktora vysla nedavno aj v ceskom preklade (2008).

K svojim viedenskym predchodcom mal vsak Gombrich aj ambivalentny ¢ kriticky vzt’ah. V jeho
celozivotnom kritickom postoji k hegelidnstvu (najmi k pozicii Geistesgeschichte — predpokladu, Ze umenie
urcitého obdobia musi byt vyrazom svojej doby) a relativizmu v dejinach umenia demaskoval Kunstwollen
(,,umelecké chcenie®) Aloisa Riegla (1893) ako variant Heglovho pojmu ,,umeleckého génia naroda®, teda
ako akusi transplanticiu Heglovho pojmu ,,absoldtneho ducha®. Riegl, na rozdiel od Gombricha, trval na
tom, ze umenie predstavuje tvorbu, ktord sa vyznacuje skér nevyhnutnost’ou, nez slobodnou volbou
alternativ. Naopak Gombrich uprednostfioval ponimanie umenia ako vysledku individudlnej zrucnosti

(skil)) na strane jednej a socidlnej komunikdcie na strane druhej (Bakos$ 2000, s. 143-144).

Pre Gombricha (Miks 2008, s. 65-67) je uprimne priznanou bazou vedeckého skumania evolucna
epistemiol6gia Karla Poppera® (pozri: Popper 1935), ktorej centralnym problémom je skimanie rastu
vedeckého poznania’. Mozeme suhlasit’ s postrehom Jana Bakosa (2000, s. 133), ze Gombrich zamerne
zastava ,,poziciu neveriaccho Tomasa“ ametdda falzifikicie je epistemiologickym zikladom pre
Gombrichovu snahu o ,likvidovanie mytov®. Popper aj Gombrich — obaja verili, Ze nejestvuje rozdiel
medzi vedcom a umelcom v procese tvorby — aj jeden, aj druhy vychadzaji z dostupnych znalosti (tradicie
zobrazovania), opieraju sa o intuiciu a predstavivost’, vyuzivaji proces spitnej vizby, metédu pokusu

a omylu.

Gombrich (1979) vo svojej praci The Sense of Order prisudzuje svetu umenia autonémnost’, ¢o zaklada na
objavoch evolucnej teérie. Pre Gombricha autonémia sveta umenia nie je autonémiou v zmysle
Rieglovom — umenie nevznikd pésobenim voluntatistického determinizmu (Kunstwollen), umenie vznika —
v duchu Popperovej situacnej logiky — ako rieSenie problému a poucenie sa z chyby. Vyvinova otizku
umenia zaklada na darwinovsky definovanom momente ,,prirodzené¢ho vyberu®. Avsak je to popperovsky
aktivny darwinizmus. Narastanie poznania nie je kumulativny proces — rastliny, zvieratd, aj udia ,,riesia®

svoje problémy metédou vzajomného boja a selekcie (Bilasova 1999, s. 102). Prirodzeny vyber je zaroven

> Emanuel Léwy (1857-1938) bol klasickym archeolégom, no do metodolégie svojej prace zapajal aj vysledky
psycholodgie. Bol ovplyvneny pracou Ernsta von Briicke a osobnost’ou Sigmunda Freuda. V jeho zaujme figurovalo
aj vazové maliarstvo antického Grécka. Do roku 1915 posobil na rimskej univerzite a do roku 1938 vo Viedni.

6 V predhovore knihy Sense of Order (1979) Gombrich cituje Popperovu knihu Objective knowledge (1972).
V predvojnovej Viedni sa Gombrich a Popper stretavali, filozof urobil na Gombricha svojou knihou ILogik der
Forschung (1934) zasadny dojem.

7 Analogicky centrdlnym problémom Gombrichovych dejin umenia s progresivne procesy a regresivne momenty
v napredovan{ naturalizmu.



chapany ako vysledok vzijomného pdsobenia medzi slepou nihodou a tlakom selekcie vonkajsicho

prostredia.

Tento proces priblizuje Viera Bilasova v suvislosti s Popperovou koncepciou rozélenenia univerza na
svety L. az II1.8 (1999, s. 109): , Autondmnost’ treticho sveta je dominantnd myslienka jeho evoluinej epistemioldgie.
Napriek tomu ju chdape ako parcidglnu antondmnost, pretoge nové problémy prindsaji neustile nové riesenia, ale i nové
konstrukcie a neolakdvané problémy, ktoré sprevidzaji nové odmictania (new refutations). Jednognacne to povaguje za
dokaz spatne vazby, ktord existuje medzi svetom 11l all. Tento proces popisuje Zjednodusenou  schémon:
P1_TT _EE_P2. Problém P1 smeruje k tentativne tedrii TT, ktord mige byt’ lastocne alebo siplne chybnd, (o je spravidia
dovod na elimindcin chyby EE, ktordi realizujenme bud kritickon diskusion, alebo experimentdlnym testovanim. Tento proces

sa dostane do svojej dverecney fiazy a tou sii nové problémy P2 vytvorené nason tvorivou konstrukcion. *©

Ako Popper, tak aj Gombrich vychiddzaju z predpokladu, ze nase poznanie nezacina vnimanim, ale
,»problémom®, na zaklade ktorého vnimame. Z hladiska evolucnej biolégie s nase zmysly nastrojmi pre
rieenie biologickych problémov (Miks 2008, s. 65). Nezaujaté pozorovanie nejestvuje, je to vzdy cielena
aktivita a je riadend kontextom ocakavania. V zivote a vo vanimani hraju doélezitd ulohu nase ciele, priania,
preferencie. Tie urcuju nase interpretacie, ktoré sa snazime preskimat’, verifikovat’, falzifikovat’. A tu sa
dostavame ku kIdi¢ovému pojmu Gombrichovej poslednej prace, k pojmu preferencie — v popise tzv.
»selekeného tlakus |, [...] akto nepriamo mign cinnosti, preferencie, sympatie, antipatie, ciele a Jrucnosti jednotlivey $ivef
bytosti ovplyvnit’ selekiny tlak, ktorému je vystavend a tym ovplyvnit’ aj vyskedok prirodzeného vybern* (Bilasova 1999, s.
103). Preferencia je teda sucast’ prirodzeného vyberu v procese riesenia tzv. biologického problému. Na
zéklade wuveden¢ho je preferencia primitfivneho v Gombrichovej (2002) interpreticii moderny
ukazovatefom vyberu primitfvneho médu zobrazovania, ¢o indikuje vychodiskovi problémovu situiciu.

Tuto problémovu situaciu Gombrich nazyva ,,averziou® voéi uréitému $tylu.

To, ¢o si véima Jan Bako$ (2000) v opise Gombrichovho myslenia o umen{ je doélezité. Gombrich totiz
odmieta $tyl ako vyraz doby a v momente, kedy prichadza na to, ze v ¢asoch manierizmu Giulio Romano!®
pouziva paralelne dva odlisné $tyly. Akceptuje Schlosserov koncept stylu ako jazyka, teda priznava, ze
$pecificky $tyl nesie $pecifické posolstvo pre $pecifického prijimatela. Preto zdoraziuje vyznam donatora
¢i zadavatela pre umeleckd tvorbu. Inak povedané, pre Gombricha existuji socidlne determinanty pouzitia
stylu. Ako uvidime neskor, v procese vyberu stylu zohrava ulohu nielen nasledovanie poziadavky
zadavatela ¢i témy, ale aj aspekty ,,vkusu®, ktoré suvisia s moralnymi zabranami a to je uz prispevok
neskorsej Gombrichovej tvorby (2002). Ak hovorime o vybere $tylu, mozno zjednodusenie povedat’, Zze
autor (v Eurdpe) si podla Gombricha ,vyberal“ zo skaly stylov ¢ sposobov reprezentacie, ktord sa
nachddza medzi dvoma pélmi alebo povedzme médmi: primitivnym na jednej strane a imitativhym na

strane druhej (antropologicky zalozeny bipolarny konvencionalizmus).

8 Ide o navzijom neizolované svety: svet 1II. Je novy objektivny svet produktov Tudského ducha, svet mytov,
rozpravok, ale i vedeckych teérii, poézie, umenia a hudby. Svetom 1. je fyzikalny svet a svetom II je subjektivny,
resp. psychologicky svet. Medzi svetom III. a svetmi 1. aII. funguji vzt'ahy spitnej vizby, ktoré povazuje za
rozhodujuci faktor narastania poznania (pozti: Bilasova 1999, s. 100).

9 Z tohto hladiska nie je umelecké dielo interpretované ako ,koneény produkt™ (kone¢né riesenie), ale ako akysi
medzi¢lanok v procese poznavania a riesenia problémov. Preto ani impresionizmus nemoéze v Gombrichovej
koncepcii predstavovat’ akysi zaver, konecné, bezchybné riesenie problému naturalizmu a popperovsky predsa
mozno predpokladat’, Ze ,,rieSenia impresionizmu® prinasaju nové problémy, novu situacnu logiku, ¢o sa aspon z
pohladu vytvarnej formy potvrdilo prichodom postimpresionizmu a avantgardnych experimentov.

10 Pozri poznamku €. 8.



Tomas Hiibek (2010, s. 117-163) sa vo svojom kritickom prispevku usiloval obhdjit’ stanovisko, ze
Gombrichovo problematické ponatie moderného umenia vyplyva z jeho popperianskej metédy. Hifbek
ukazuje, ze Gombrichova predstava o moderne sa zac¢ina tam, kde konéi impresionizmus ako zavisenie
naturalizmu. Problém, ktory podla autora vyrastol v Gombrichovej koncepcii, je nevysvetlitelnost’
(dominancie) abstraktného umenia: ,, Abstrakini uméni viak v této historii uméni jako védy nemd ddné misto,
protoge na néj popperianske kriterinm nelze uplatnint® (Hiibek 2010, s. 142). Autor d’alej ukazuje, ze Gombrich
povazuje abstrakciu za médu, dokonca Mondrian je chapany iba ako , libivy ornament®. Iste, Gombrichov
pristup k moderne a k abstrakcii sa vyvijal a to neuniklo ani Hfibkovi, ked’Ze predstavuje aj umiernenejsie
pristupy k op-artovym umelcom ako Bridget Riley alebo Lawrence Gowing. Toto postupné zmikcovanie
Gombrichovej kritiky moderny a abstrakcie aj podla autora vrcholi v teoretickej baze pre modernu —
v knihe The Preference for the Primitive (2002), ktora je tu chdpana ako pokus vysvetlit’” postnaturilistické
umenie ako opriavnend reakciu na ,excesy naturalizmu®. Tato ,prirodzena reakcia® je nazvani
primitivizmom, teda legitimnym uprednostfiovanim tprimnejsicho, spontannejsicho, neskoleného umenia
pred zjemnenym, strnulym a stagnujucim akademizmom. Naprick ciastocne spravnej interpretacii tejto
Gombrichovej koncepcie zakoncuje Hifbek (2010, s. 148) svoje Gvahy nie dplne spraivaym kritickym
zhodnotenim: ,, 17 gagdém piipade je viak i tento novéjsi model moderniho umeéni neadekvdrni. Diivodem je skutelnost,
$e naddle klade celon vabu na vizudlni aspekt vytvarnibo dila na sikor jeho obsabn. ,Détské Gmdranice” Picassa, Kleea
nebo Dubuffeta nemaji tentyg vyznam jako kresby déti nebo dusevné chorych. Dila minimalisti Franka Stelly nebo
Donalda Judda nemaji nic spoleiného s totemy (& jinymi ritudlnimi predméty. Déjiny vytvarnébo uméni nepochopime, pokud
Je budeme povagovat 3a oscilaci mezi naturalistickymi a ,primitivnimi“ styly zobrazeni.” V tomto bode sa nachadza
slabé miesto Hifbkovej kritiky. Autor totiz neberie do uvahy dolezity fakt, a teda, ze primitivizmus
a primitivistické diela (a v podstate aj avantgardné diela) su neoddelitel'ne spité so $pecifickym okruhom
tém a motivov a Gombrich implicitne hovor{ o forme a $tfle ako o komunikantovi, v silade s notoricky
znamou McLuhanovou (1964) vetou ,,the medium is the message. Gombrich netvrdi, Ze Dubutfetovo dielo
ma ten isty vyznam ako detskd kresba, vysvetluje vsSak, pre¢o Dubuffet zaujal anti-kultdrny postoj,
v ktorom preferuje detsky, neskoleny prejav. V takomto vysvetleni podava spravu o zmene kultirnej dlohy
umeleckého diela. Odhliadnuc od subjektivnej nevéle voc¢i moderne, Gombrich predsa popperovsky
interpretuje vyvojové aspekty prejavov umelcov, ale dielo samotné chape schlosserovsky. Predpokladame,
ze motiv, ndmet, téma, obsah predstavuji sucast’ ,,problému®, na ktory autor reaguje ,,vyberom® $tylu.
Zda sa, ze pre Gombricha narativ nepredstavuje samostatny interpretacny problém, resp. ikonografia nie
je oddelena od zlozky formy / $tylu a skuto¢ny problém pri chipani diela pre neho predstavuje prave $tyl,
resp. dovod jeho vyberu. Ak sa totiz Gombrich snazi opisat’ primitivizmus ako kultirny fenomén,
otvorene sa hlasi k najdolezitejsiemu vychodisku pre svoju koncepciu uz v predhovore k The Preference for
the Primitive. Je to slavne dielo Arthura Lovejoya a Georga Boasa z roku 1935 — Primitivism and Related Ideas

in Antiquity (1997), v ktorom je cultural primitivism"' chapany ako kultarny postoj, nie ako $tylova poloha.

Gombrich (2002) vychadza zo svojej skidsenosti — z poznania $pecifického druhu vkusu (vkusu avantgard),
ktorého prejavy vyvrcholili pocas jeho Zivota. Moderna pre neho predstavuje priklad mohutného
distancovania sa (revulsion) od imitativneho, iluzivneho zobrazovania, ¢o vyustilo k preferencii
primitivneho a k radikdlnemu narugeniu percepénych navykov. Dalsim predpokladom je akysi, povedzme,
intuitfvny postreh (hypotéza), ze nadmiera potesenia a prijemnosti posobiacich na zmysly vedie postupne

k znechuteniu. LCudska bytost’ teda ma, podla Gombrichovych (2002, s. 7) predpokladov, akysi ,,urodeny

1 Lovejoy a Boas (1935) rozdel'uju kultdrny primitivizmus a chronologicky primitivizmus. Kultarny primitivizmus je,
zjednodudene povedané, chapany ako nespokojnost’ civilizovanych s civilizaciou.



mechanizmus  indikdcie prekrocenia miery”, ¢o jedinec nadobida aj pocas procesu edukicie spolocne
s poziadavkami spolo¢nosti na sebakontrolu. Tato distancia od ,perfekcie umenia md byt
psychologickym principom, ktory ma odhalit’ priciny ,regresivneho $tylu“?2 v moderne.!? Zaroven sa
naozaj stavia na poziciu historicizmu a relativizmu — ako si spravne v§imol Hfibek — pokial' hovori
o kolektivnom, dobovom vkuse a kolektivnej averzii voc¢i vkusu predchadzajicej epochy. Prevladajici
vkus vSak vzdy dokladuje na dielach a nazorovych demonstraciach jednotlivcov uvedeného obdobia
asvoju hypotézu o striedavo vracajucich sa obdobiach preferovania primitivneho demonstruje
individualnymi prikladmi, postupuje teda sthlasne s deklarovanou metédou deduktivne. Napokon, pri
Gombrichovi netreba zabudat’, Zze je verny Viedenskej $kole umenia a duchu kritického racionalizmu
(svoje hypotézy neustale doklada d6ékazmi v podobe pramennych materidlov patriacich k predovietkym
dobovému estetickému, umelecko-teoretickému diskurzu). Totiz to, ¢o uz bolo mnohokrat odhalené
a demonstrované — teda moderna preferencia primitivneho (napr. kmefiového umenia) — u Gombricha
revolu¢ne nevychadza zformového ocarenia, ale je dosledkom vkusovych poziadaviek, ktoré sa
antropologicky zakorenené (antropologické konstanty). Otazky vkusu a moralky otvarajd brany
k problémom averzie a preferencie, kedze pre Gombricha je prvotnym problémom v momente stylovej

zmeny prave averzia. Snazi sa zistit’, z ¢oho tato averzia vyplyva.

Potvrdenie svojich hypotéz nachiadza Gombrich (2002, s. 31) napriklad v Ciceronovej kritike re¢nickeho
umenia, ktory si bol vedomy limitov recnickeho majstrovstva: ,ém viac umelec lichoti zmyslom, tjm viac
mobilizuje odpor proti tommto posobenin® — ato nie iba uludi ,drsného vkusu®, ale aj ul'udi obycajnych
davov.!* Otizku pésobenia ,re¢nickych zruénosti dopiia Gombrich Quintilianovymi vkusovymi
poziciami: starobylost’ prinasa do re¢nictva zavan cistoty a majestatnosti. Na zaklade prikladov dospieva
k c¢iastkovému zaveru — antické autority, ktoré nam znechali dedi¢stvo klasiky, nim zaroven pomohli

zachovat’ ,,semienka, zarodky primitivizmu®.

V otizke ,,umeleckej nezruénosti stredovekého umenia Gombrich uz nema potrebu vysvetlovat’, ze
nejde o nedostatok schopnosti (to uz pred nim urobil Riegl). Polemizuje s Dvofdkom, ktory tvrdil, ze
stredoveké umenie nemd ambiciu dokonalosti, ale ambiciu naplnenia krest’anskych hodnét. Pre popretie
tohto tvrdenia Gombrich nastoluje argument fenoménu ,,umeleckej sit’aze, ktord poznime od cias
antiky (spor Parrhasia a Zeuxia). Gombrich (2002, s. 40) namieta, ze aj v ptipade byzantskych mozaik ide
o snahu o dokonalost’, avSak sa tu spajaju poziadavky oboch kultur — vychodnej izapadnej. Inak
povedané, stredoveky ,.kult nadhery* sa prejavuje snahou o ,,nadheru materialu®, nie o snahu predbehnut’
siperov v imitacii skuto¢nosti. Tu autor naznacuje (¢i dokazuje), ze preferencia primitivneho médu

zobrazenia nezavrhuje moznost’ technologického progresu.

Iste, to su priklady ¢i doklady navratu ,,drsného® vkusu v dejinach kultary. Avsak, ak chceme uvazovat’
o preferencii primitivneho v zmysle moderny, je potrebné preverit’ vkusové pozicie 18. storoc¢ia. Podla
autora (2002, s. 177-194) sa k preferencii primitivheho mnohé nazorové stanoviska priblizovali z troch
hladisk: 1) Shaftesburyho nasledovanie platonskych myslienok a presvedcenie, ze muz nema byt zvadzany

potesenim z umenia; 2) averzia vodi ,,papezskému®, |, katolickemu® umeniu z pohladu predstavitelov

12 Je regresfvnym iba z pohladu predstavy vyvoja ako zdokonal'ovania imitdcie.

13T'o sa spaja s inou hypotézou, ktora formuluje na zdklade poznania prace A. Lovejoya a G. Boasa, Ze vjvoj umenia
nemusi{ postupovat’ od vkusu tvrdého k vkusu jemnému, ale naopak (Gombrich 2002, s. 8).

14 To, co robi tieto diskusie relevantnymi pre nasu tému je implicitny tranzit medzi evolucionistickou histériou
umenia a relativistickou koncepciou, ktora vidi kazda fazu ako priklad $pecifického Stylistického moédu. Inak
povedané — neskorsie umenie nie je lepsie ako skorsie umenie, je iba iné. Ale tento rozdiel nie je technicky, ale skor
psychologicky (Gombrich 2002, s. 28-29).



anglikianskej ¢i protestantskej citkvi (dokonca aj Francaz J. J. Rousseau sa vyznava kaverzii voci
katolicizmu z pozicie kalvinistického tabora); 3) zmena vkusu (E. Burke): preferencia vzneseného pred
krasnym — vzneSené ma blizko k bazni a strachu, zatial’ ¢o krasne ma nieco z erotického sarmu.

Za prvy manifest primitivizmu povazuje Gombrich Goetheho néazory o gotickej architektdire (pozri:
Goethe 1773), kedy apeluje na drsny vkus a odmieta ,,chort sentimentalitu® a ,,zjemnelt priemernost™.
Avsak bol to podla autora impulz Herdera, ktory premenil moralnu superioritu divochov na esteticka
preferenciu. V savislosti s francuzskou revoluciou Gombrich (2002, s. 81) podnikol dolezity interpretacny
krok: ak revolacia konfrontovala kazdého s volbou, ktorej nikto nemohol uniknit’ (vyber politického

presvedcenia), analogicka udalost’ sa stala vo svete umenia, odkedy si médy zobrazenia ,,volime®.

Pédu pre preferenciu primitivneho pripravilo aj rozoznavanie dvoch systémov hodnot — hodnot mimsésis
a hodnét ,,dekoru®, ktora bola spajana s artefaktmi divochov ¢ batbarov. Potvrdenie tohto procesu
Gombrich dokladuje vystavou Great Exhibition (v Kristalovom palaci, 1851), ked” Owen Jones odporuca
poucit’ sa od divochov kompozicii (Gombrich 2002, s. 185). Iste do tohto kontextu treba zaradit’ aj
Ruskinove idey & obdiv japonizmov v umeleckej praxi. Dalsimi pribuznymi tendenciami si priklon
k 'udovému umeniu (napr. P. Gauguin, G. Courbet a Champfleury) a estetické krédo volania po pravde
materialu. Tieto pohyby st dokladom vzrastajacich pochybnosti o nadradenosti eurépskeho umenia na

konci 19. storodia.

Ako nednavny ,,vyvraca¢ mytov Gombrich povazoval za potrebné hovorit’ o tom, ze prave darwinovska
te6ria evolicie dala novy vyznam pojmu primitivne (ale aj kmenové). Vyvinul sa nazor, ze kresby
primitfvneho naroda sa podobaju kresbam batolat’a. Gombrich (2002, s. 196) ich jednoducho vylucuje
inymi pozorovaniami, ktoré ukazuji, ze niektoré kmene maju omnoho vyvinutejsie techniky navigacie ¢i
znalosti medicinskych vlastnosti rastlin, ¢im deti nedisponuju. Ponuka pripad Picassovych ,,slecien®,
Matissovho fauvizmu ¢ Gauguinovych exotizmov — a hodnoti ich ako psychologicki reakciu, ktord bola
popisana vyssie — nadmiera prijemnosti sposobuje pocit presytenosti a to mobilizuje obranny systém proti
tomu, ¢o je prili§ vabivé. Avsak to, ¢o Rubin (pozri: Rubin 1984) opisuje ako ,,fundamentilny obrat”
nebolo podl'a Gombricha vysledkom radikalnej revolty, ale evolicie ako hibkového procesu zacieleného
na zmenu mentalneho nastavenia (wental set), v ktorom umenie malo byt percipované (Gombrich 2002, s.
218).

Je dolezité, ze Gombrich (2002, s. 235-240) argumentuje v intenciach terminov psychoanalyzy — pojem
primitivne ma byt’ derivovany od pojmu ,,progres”. To neznamend, ze progres uz nejestvuje (napr.
technologicky progres sucasnosti), ale znamena to, ze prinos progresu je menej stabilny nez sme dufali.
Problémovi situaciu, v ktorej sa moderna ocitla a musela na fiu reagovat’ zmenami mentilneho nastavenia
opisuje psychoanalyticky: nadisiel ¢as nutnosti regresu do ranych stupfiov nasho vyvoja, v ktorych nie sme
»panmi samych seba“, do najprimitivnejsich vrstiev mentilneho zivota, kde vladnu instinktivne sily.
Gombrich implikuje, Zze sa umelec moderny dostal do stavu ,,vzdoru® voci kontrolnym mechanizmom
sveta umenia. A tak sa na sklonku zivota Gombrich ,st’azuje”, Ze psychoanalyza predsa len este
nepovedala dost’ vo vzt’ahu k interpretacii umenia. Vo vypocte ,,povabov regresu® do stavu podvedomia
sa napokon dostiva k Duchampovmu gestu pretvorenia Da Vinciho Mony Lisy a interpretuje ho ako
»detski radost’ z ¢marania po plagatoch® ¢i fekalne vtipy: povazujeme ich za ,,sprosté®, avsak prave pre
tato pric¢inu ocefiujeme vzdanie sa konvencie ako aktu oslobodenia (podobne interpretuje aj tendenciu art-
brut ¢i vd¢sinu happeningov).

V ramci revidovania svojich starych tvrdeni uvazuje nad tym, ze vyvoj mimetickej zrucnosti si vyzaduje

usilie niekolkych generacii. V knihe Arz and illusion (1960) vsak nevenoval pozornost’ vytvaraniu soch,



ktoré si predsa zobrazenim z 3D do 3D. Pomaha si lingvistikou a pouziva termin ,distinktivnych
vlastnosti — elementov, ktoré su potrebné na to, aby slovo ¢i fonéma bola rozpoznatelna. Takto sochar
pouzije distinktivne vlastnosti pre transformaciu materidlu (média) na obraz ¢i model pripodobujici sa
realite. Avsak projekcia 3D na 2D je inym procesom. Zatial co realistické socharstvo poznime aj
z kmenového ¢i starovekého egyptského umenia, dvojdimenzionalne, perspektivne ¢i dokonca iluzivne
zobrazenie je pomerne zriedkavost'ou. Tento proces prirovnava zazitku z lietania. Aby umelec mohol
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pouzit’ perspektivne zobrazenie, ktoré sa riadi geometrickymi zakonmi, ,,musi sa vzdat™, odmysliet’ si ¢i
nevs$imat’ si svoje vlastné ukotvenie v priestore a svoje prirodzené videnie. Na druhej strane, na zaklade
prikladov transponovania majstrovského iluzivneho diela do jazyka detskej ¢i naivnej kresby, je vidiet’
zakladnd snahu ,,ukladania® postav na dolnu zékladnd liniu (zem). Nazyva ju ,gravitacnym t’ahom na
zakladnu®. Je presvedceny o tom, ze takato redukcia prichddza napriklad v stredoveku zamerne —

sShepotrebovali lietat, tak ich umenie ostalo blizko geme (Gombrich 2002, s. 288).

Existuje mnoho I'udi, ktor{ zamietaji existenciu $tandardov pre posudzovanie kvality. Gombrich v$ak nie
je jednym z nich. Veri, ze velké umenie je zriedkavé a tam, kde ho nachadzame, sa konfrontujeme
s bohatstvom a majstrovskym zvladnutim prostriedkov, ktoré presahuji obycajné, bezné ludské
porozumenie. Preferencia primitivneho je preto pochopitelna reakcia — pre obohatenie umeleckych
prostriedkov rastie aj risk zlyhania. Aj tu Gombrich (2002, s. 269-291) ostava verny Popperovmu nazoru
na proces nadobudania vedeckého poznania: najprv existuje problém, potom prichddzaji pokusy o jeho
rieSenie a proces vylicenia chyby. Vysledkom je nova situicia s novymi problémami. Umelecké Struktiry
sa teda menia iba postupne, v logike spitno-vizbového procesu prispdésobovania. Tradicia je vsak vzdy

vychodiskovym bodom nasej aktivity, preto primitivizmus nie je navratom k zaciatku.

Ernst Gombrich je presvedceny, Ze preferencia primitivneho predsa len predstavuje posun, korekciu
predoslych jazykov umenia k este citlivejsim artikulaciam. Pévodna Skala vyrazu teraz obsahuje oboje —
regresiu aj uslachtilost’. Napokon dokladuje svoje domnienky dvoma vel’kymi osobnost’ami moderny — P.
Picassom a P. Kleeom. Picasso ,,hrd na rozlicné vjtvarné prostriedky ako na organ a pousiva klasické i primitivne
koncepcie tak, ako ho dusa pohdria, Klee ako objavitel vyiznamov nmeleckych vyragov si dal ga ciel’ niit’ sa od deti, avsak
bez; toho, aby bol detinskym. |...| Cim viac preferujeme primitivne, tjm menej sa primitionymi stavame (Gombtich 2002,
s. 297).

Z uvedenych rozsiahlejsich interpreticii a reflexii Gombrichovho posledného vydaného diela vyplyva
niekolko zasadnych pozicii. Pri vysvetlovani moderny sa nevzdava popperianskej metddy a chape ju ako
postupne konstruované rieSenie problémovej situdcie, ktora ukotvil vo svete estetiky. Zmenu vkusu chape
ako dosledok antropologicky ukotveného zmyslu pre mieru, ktord ma blizko moralnym limitom. Takdto
hypotézu doklada analogickymi, podobnymi ,,vkusovymi situdciami®, ktoré nachadza v priereze dejin nasej
civilizacie. Napokon opisom tychto dejinnych situcii naplia vyse tristostranovy spis. Prostrednictvom
psychoanalyzy argumentuje, ze umelec koriguje svoj predosly jazyk tak, aby komunikoval s recipientom,
s ktorym zdiela iné, postupne zmenené mentilne nastavenie. Kritériom hodnoty je implicitne
formulovana citlivost” artikulacie, ktora — ak chceme odpovedat’ na vycitku Tomasa Hiibka (2010) — je
naozaj v zavere The Preference for the Primitive (2002) kritériom, ktoré radi P. Picassa a P. Kleea medzi great
artists, teda aj vedla Rafaela. Nie je vsak pravdou, Zze sa dopusta relativistickej nivelizacie vsetkého:
afrického umenia, ruskej ikony, Picassa, Kleea a Rafaela. Africké umenie je v jeho koncepcii inpira¢nym
zdrojom pre obohatenie $kaly jazykov umenia, je teda inStrumentom v situacnej logike. Hiitbek (2010, s.
141) kritizuje, ze Gombrichov model je pre vysvetlenie abstraktného umenia nefunkény. Ak je totiz
popperianske pojatie dejin naturalizmu sledom makings and matchings v prospech iluzie skutocnosti,

abstrakcia nemd v takomto modeli faktor, na zaklade ktorého by bol vykonany matching. Uzatvara, ze



abstraktné umenie nema v takejto historii umenia ziadne miesto, pretoze na neho nie je mozné uplatnit’

popperianske kritérium. Autor vSak nepocital s tym, ze moderny obraz nesie ind kulturnu ulohu a ze

faktor, podl'a ktorého méze byt vo vyvoji abstraktného umenia vykonavany matching, nemusi mat’ zaklad

v ilazii, ale v komunikacii — v citlivosti artikulacie posolstva o skuto¢nosti. Mazhing tu teda nie je chapany

ako

»zhodny, ale ako ,,zodpovedajici® realite. V takom pripade mozno uvazovat’ o potencionalite

vyuzitia popperianskeho modelu aj pre vysvetlenie moderného umenia. Navyse, pozorné citanie The

Preference for the Primitive (2002) ukazuje, ze prichod moderny spolu s preferovanim primitivneho prinisa

druhy hodnotovy systém zalozeny na ,,dekore®, ktory tiez otvara priestor legitimite abstraktného umenia.
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