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B Pfredmluva

, V Cechdch bylo teorie mdlo*, Fikdval pry V. V. Stech, a i jini
konstatovali, Ze Cesky déjepis umeéni nikdy nevynikal priliSnou
teoretickou aktivitou. Toto pFi bliZzsim pohledu spolehlivé ovéri-
telné konstatovdni vedlo k umyslu predstavit vybér ze soudobého
anglo-amerického mysleni o vytvarnych dilech a vizudlni kultu-
Fe. Jakkoli se to snad ocekdvd, bylo by chybou pokouset se v tomto
uvodu ,teorii* definovat;, odpovéd — alespori cdstecnou — by
mély poskytnout prdavé zde shromdZdéné prispévky. Bude nicmé-
né na misté alesponi naznacit obrysy pole, na kterém se tato
antologie pohybuje. ,, Teorie* byvd stdle povétSinou ztotoZnovd-
na s metodou, chdpdna jako soubor pravidel a procedur, které
uréuji a ¥idi , praxi*, empirickou cinnost historika uméni v po-
pisu a interpretaci vytvarnych dél. PrestoZe takové strikini od-
délovdni teorie/praxe, jak ukazuji mj. ndsledujici prispévky, je
fikci, teorie i dnes do znacné miry obsahuje rozmér metodolo-
gicky. Nelze ji viak na tento aspekt redukovat.

S pojmem teorie (a pro mnohé historiky uméni jeho negativni
konotaci) je dnes spojena predeviim hlubokd a soustavnd refle-
xe nad jazykem, motivaci, cilem a smyslem studia vytvarnych dél
a objektii. Nedilnou soucdsti problému , teorie’ jsou i etické
otdzky a tdzdni se po spolecenské funkci déjin umeéni, pokracu-
Jici redefinovdni déjepisu uméni jako védecké discipliny a spole-
Censké praxe. Schopnost této sebereflexe se zdd byt tim nejpod-
statnéjsim rysem zdsadni promény, kterou studium vytvarnych
artefaktii v poslednim ctvrtstoletl! prochdzi a kterd jednou pro-
vZidy proménila disciplinu zndmou jako déjiny uméni.
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Tuto kniha je antologii ,teorie*, ale v Zddném pripadé by
nemohla vzniknout jen studiem uméleckohistorickych textit. Sa-
motny impuls k realizovdni tohoto projektu a presvédcent o jeho
potiebnosti vyplynul z mého pozndni praxe déjin uméni, tak jak
se odehrdvd v soucasné Americe. Moje prdce na konkrétnich
projektech mne v uplynulych letech zavedla na nékterd tamni
uménovédnd pracovisté — na University of California v Berke-
ley, University of Chicago, Center for Advanced Study of Visual
Art a Smithsonian Institution ve Washingtonu i na riiznd vice ¢i
meéné oficidlni fora. Tato antologie je pokusem pFenést néco
z Zivého a trvalého dialogu o cilech, motivech, agendé a meto-
ddch studia vizudlnich artefakti, ktery je pro americké déjiny
umeéni typicky, do naseho prostredi a podnitit tak vétsi pozornost
k otdzkdm u nds spise opomijenym. PreloZené prdce jsem pova-
Zoval za vhodné v iivodnim eseji zasadit do rdamce alespori struc-
né diskuse o soucasnych trendech a klicovych otdzkdch studia
vizudlniho uméni. Je samoziejmé — ji¥ vzhledem k omezenému
prostoru —, Ze takovy prehled nemiiie byt vic ne? ndcrtem této
rozsdhlé problematiky. Stejné tak pri uvddeéni literatury jsem
nikterak neusiloval o iiplnost, ale o zachyceni reprezentativnich
prikladii pract, které se vztahuji k diskutovanym otdazkdm.

Antologie textii z ciziho jazyka jiz svou definict vdéci za sviij
vznik 1sili prekladatele. Moje podékovdnit patii na prvém misté
Lucii Vidmarové, kterd nejen preloZila vétsinu zde shromdzdeé-
nych esejii, ale jeji jazykovy cit se ukdzal jako nepostradatelny
i pFi konecné redakci celého textu. Za peclivé cteni rukopisu
a pripominky, zejména ke své ivodni stati, jsem zavdzdan dr.
Lubomiru Konecnému a za konzultace nékterych pasdzi prekld-
danych textii Kateriné Kohoutové-Garrow. V nakladatelstvi
H & H mél projekt od samého pocdtku podporu vedouciho re-
daktora Jana Suka, bez jehoZ zdjmu a pomoci by nemohl byt
realizovdn.

L K

8 rredmiuva

W Ladislav Kesner o
Teorie, vizualni zobrazeni a déjiny umeéni

JJe jisté, ie zatimco v poslednich tiech dekdddch jsme byli
svédky plodnych zmén ve studiu literatury, historie nebo antro-
pologie, v oboru déjin uméni vlddl stagnujici klid, kli{l, v néemz?
profese déjin uméni existovala, kdy vznikaly monografie a kata-
logy, ale vznikaly na stdle vzddlenéjsim okraji humanitnich
véd, v téméF odpocinkovém sektoru intelektudlniho Zivota. Stej-
né jisté je i to, ie jen mdlo se miiZe zménit bez radikdlniho
prehodnocent metod, kterych déjiny uméni uZivaji — nevyslove-
nych predpokladii, které urcuji normdlini aktivitu historika umé-
ni...“' Témito nelichotivymi slovy, adresovanymi uménovédné-
mu establishmentu, otevird literdrni historik Norman Bryson
svou knihu Vision and Painting, pokus o sémiologickou kon-
cepci maliistvi. Odmyslime-li si dcelovou rétoriku Brysonova
textu, kterd md samoziejmé svého autora stavét do mesiasské
role progresivniho nositele zmény, jeho diagnéza ma nicméné
uréité opodstatnéni. Jakkoli vyjimecny v tvrdosti své formula-
ce, takovy ndzor o neadekvitnosti metod a cili d€jin uméni
nebyl pocdtkem osmdesdtych let ani prvni, ani ojedinély. Ndzo-
ry upozorfiujici na stagnaci discipliny a potiebu jeji renovace
se zacaly objevovat jiz o dekddu dfive, v sérii teoreticky zamé’—
fenych reflexi mlad$i generace americkych historika umé;m.
Jednim z prvnich byl Leo Steinberg, jehoZ neprivem opomije-
ny ¢linek z roku 1969 pfedznamenal patrné klicovou otdzku
ndsledujicich diskusi. Steinberg shleddvd hlavni problém sou-

'Norman Bryson, Vision and Painting. The Logic of the Gaze. London 1983, s. Xl
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dobé praxe dé&jin uméni v jejich pozitivistickém empirismu,
tedy ve snaze provozovat uméleckou historii jako ,,objektivni*
védeckou disciplinu, prostoupenou ,,opovrzenim vici subjekti-
vité“ a pozadavkem, aby hodnotové soudy byly eliminoviny ze
seriézniho studia uméni, nebot nemohou byt objektivizovdny.”
Otdzky hodnot a subjektivity historika uméni rozvinuli autofi
nékolika piispévkd v New Literary History, progresivnim lite-
rarnévédném casopise, ktery roku 1972 vénoval jedno ze svych
¢isel problémim dg&jin vytvarného uméni (stoji za pov§imnuti,
7e onim forem, kde zaznély koncentrované vyhrady k teoretic-
ké stagnaci discipliny a vyzva k novym pfistupim, leZi mimo
disciplindrni hranice). Kurt Foster ve svém ¢lanku poukdzal na
dasledky logocentrické orientace tehdy dominujiciho interpre-
tativniho schématu — ikonografie a toho, Ze takovy zplisob
hledani vyznamu dél opomiji socidlni souvislosti, v nichZ se
dilo ocitd po svém vzniku. Upozornil na to, jak nekritické
ptijiman{ vytvarnych dél jako univerzdlnich, nadc¢asovych hod-
not odvadi od nutnosti vidét tato dila v jejich spoleCensko-
historickém kontextu a Ze historici uméni se vzddlili od zkou-
méni zakladd své discipliny, a uzavird pfipominkou nezbytnosti
kritické reflexe ¢innosti historikG uméni a reflexe kulturni role
takové praxe.’ O rok pozdgji, v ¢lanku pro tyZ Casopis, James
Ackermann jiz bez obalu konstatoval, Ze déjiny uméni, tak jak
jsou praktikovdny v Americe, jsou disciplinou bez jasného
teoretického zdkladu a jejich metoda je zaloZena na tradici
pozitivismu 19. stoleti. Podstatou ,averze vidi teorii”, kterou
nachdzi v americkém dé&jepise uméni, je pro Ackermanna op¢t
piehlizen{ ¢i ignorovani klicové otdzky hodnot:

. Pozitivismus mohl poskytnout zdiivodnéni, logicky zdklad
pro studium uméni v kulture védy, ale ve skutecnosti navodil
jisty druh schizofrenie, protoZe kulturni a osobni hodnoty se
neprestaly vynofovat pres veskeré snahy dosdhnout objektivni
,metodologie“, zatimco systém vyzadoval, aby pFitomnost téch-
to hodnot byla popirdna nebo prehliZena... Americké a britské

2Leo Steinberg, Objectivity and the Shrinking Self, Daedalus 98, Summer 1969, ss. 824-36, repr. v:
Other Criteria: Confrontations with Twentieth-Century Art, New York 1972, ss. 307-21.

Surt W. Foster, Critical History of Art, or Transfiguration of Values?, New Literary History 3.3,
Spring 1972, ss. 459-70. Srv. na témZe misté téZ Paul and Svetlana Alpers, Ut Pictoria Noesis?
Criticism in Literary Studies and Art History, ss. 437-58.
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déjiny uméni jsou tak hluboce zakoFenény v pozitivistické tz‘adi-
ci, 7e zkoumdni zdrojii a povahy nasich hodnot se zdd ohroZovat
samu strukturu vy§$iho vzdéldni a naseho intelektudlniho esta-
blishmentu. “* Ackermann dovozuje, Ze neustald snaha oddél?t
uméleckou kritiku od sféry Ciste, objektivni védy a praxe déjepi-
su uméni, zaml¢ovat ¢i vytésnovat hodnotova kritéria ve studiu
uméni se v kone¢ném diisledku obraceji proti discipliné a kompro-
mituji vysledky jejiho studia. . o
Jakkoli bylo ostii kritiky autord téchto ¢lanki exgllgltqe na-
mifeno na ,anglo-americké” dgjiny uméni, je zfejme, ze.]ejvl-c.h
diagnoéza discipliny se v jeste vetsi mife vztahuje na praxi dep}n
umeéni na starém kontinenté. Dé&jiny uméni pocdtku sedmdesa-
tych let byly zietelnym potomkem tradice némecksiho idealisncj
kého déjepisu uméni, transplantovaného v obdobi ko}em druh@
svétové vilky za ocedn, jehoZ zdkladni metoda byﬁlu ddna polari-
tou stylu a obsahu, formdlni analyzy a ikonograt}e, 2eprezento—
vané nejvyraznéji v osobdch Wolfflina a Panofskel??:’Nespvovko-’
jenost téchto kritik@i pramenila z pozndni, Ze tra(pcm zaméfeni
dgjepisu uméni, orientace na znalecké a form#ni, styloye a na
druhé strané obsahové, tj. ikonografické aktivity zabranuje kldst
vytvarnym objektim nové a pro dneini publikum namnoze rele-
vantngjsi otdzky. o ey
Patrné v&t§i vyznam neZ tato oteviend kritickd prohlk’ls?m
a teoretické reflexe viak v téZe dob&, na pocatku sedmdesatych
let, méla ¢innost nékolika anglo-americkych autort mladsi ge-
nerace, kteti nikoli formou teoretické kritiky, ale viastni inte.r:
pretacni vizi rozvinuli alternativu k tehdy domin.ujl’/ci po’larl'm
formdlni analyzy a ikonologie-ikonografie a mél{ zaszidm yllv
na zpasob, kterym se zkoumdni a vyklad thvarnych del Zacavly
v ndsledujicich letech ubirat. Tato novd orientace je nejvyrazneji
spjata s dilem Michaela Baxandalla, Svetlany Alpoersove, T. J.
Clarka, Michaela Frieda a nékterych dal3ich autorf.’ )
I kdyz konkrétni metoda utvaieni jejich hiSIOI:iI' se 1.i§1’ —-kupr.
T. J. Clark je obecné& povaZovin za marxistického historika —,

45ames Ackermann, Towards a New Social Theory of Art, New Literary Hi§rory 4.2, ‘1’973,'55, 31'6—718,
SVynikajicim privodcem po tradici kritického diskursu o vytvarném uméni, pramenici 2 nTmeéke "

filozofické estetiky a jdouci od Hegela a Rumohra po Warburga a Panofskéhe, je Michael Podro, The
Critical Historians of Art, New Haven and London 1982.
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témto autordm je spoleCny pfesun jejich primdrniho zdjmu od
problému, co vytvarné dilo znamend, k tomu co cint, pohled na
vytvarné dilo nikoli jako na primarni produkt individudlniho
(Casto mytizovaného) tvaréiho jedince, ale privé tak (¢i prede-
v$im) na produkt specifické socidlni situace, v niZ vznikalo a fun-
govalo.

Paradigmatem takového piistupu se stala predevsim price
Michaela Baxandalla, u ného7 miizeme v nejCistsi formé sledo-
vat onu zdsadni proménu interpreta¢niho raimce. V jeho pojeti
neni vyznam dila prioritné vztahovin k textu, ale k socidlnimu
kontextu, chdpanému oviem nikoli v tzce determinujicim po-
hledu socidlné- ekonomické nadstavby, jak tomu bylo u pied-
chozich verzi ,,socidlni historie uméni* typu Arnolda Hausera,
nemluvé o vulgdrnim marxismu nebo kontextu ziZenému na
problém patronace. ,,Obraz patndctého stoleti je depozitem soci-
dlnich vztahG* - touto vétou otvird Baxandall svou knihu o ma-
lifstvi Quattrocenta, a exempldrn{ uspéch jeho pfistupu spocivi
ve schopnosti rekonstruovat soubor spolec¢enskych praktik, které
se k danému vytvarnému dilu vztahuji a ddt do souvislosti pikto-
ridlni styl dila nebo skupiny dé&! s tim, co nazyva ,kognitivnim
stylem® ¢i ,lokdlnimi mentdlnimi podminkami* dané kultury.
Zvlastni pozornost vénuje Baxandall zevrubnému zkoumdn{ praxe
vidéni v daném kulturnim kontextu, rekonstrukci kulturngé speci-
fické vizudlnf zkuSenosti a ,,percepénich dovednosti* (perceptu-
al skills) tehdejsich lidi, které dohromady tvofi to, co nazyvi
»dobovym okem® (period eye).” Kupf. obrazy Quattrocenta je
podle Baxandalla nutno studovat a interpretovat spi§e na pozadi{
takovych praktik a dovednosti tehdejsich patronil a publika jako
specificky trénink v matematické geometrii a obchodnim ka-
librovdni, nez vyluc¢né s odkazem na soudobé texty Ci liturgické
koncepce. Toto pevné soustiedéni na konkrétn{ Casoprostorové
soufadnice vzniku dila a okolnosti jeho fungovini jde samoziej-

“M.Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century italy. A Primer in the Social History of
Pictorial Style, New Haven and London 1972 a idem, Limewood Sculptors of Renaissance Germany,
New Haven and London 1981; S.Alpers, Art of Describing . Dutch Art of the Seventeenth Century,
Chicago 1983; T.J. Clark, Image of the People. Gustave Courbet and the 1848 Revolution, London
1973; idem, The Absolute Bourgeois: Artists and Politics in France 1848-1851, Princeton 1982,
M.Fried, Absorbtion and Theatricality: Painting and the Beholder in the Age of Diderot, Berkeley
1980; idem, Courbet's Realism, Chicago 1980.

’Painting and Experience, op.ait, kap. 2; Limewood Sculptors, op.cit., kap. 6
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mé na ukor tradi¢niho pohledu na vytvarné dilo jako na r}ndéa—
sovy produkt tvirc¢iho génia. Baxandall ve svych pracech szdn()—
zna¢né formuloval fakt, Ze kultura Quattrocenta nebo némec-
kych mést 16.stoleti (pravé ovSem jako kdidd]lna) sev poc!stat—.
nych ohledech liSila od nasi; Ze tehdejsi lidé v1dell,a vnimali
zobrazeni jinak nez my, a jeho knihy jsou v pravém smyslu
takovou ,exkurzi do cizi senzibility “.*

Belliniho freska Proménéni Pdné z. r.1460 je tak pro n¢j sree PO
zustatkem spoluprdace mezi Bellinim a jeho publikem:. Proméné-
ni Pdné ve zkuSenosti 15.stoleti bylo interakci mezi obrgzem,
konfiguraci na zdi a aktivitou 0brazotv0r1}0§si. mysli Eulz!)lka -
publika, které se vybavenim a dispozicemi 11~s110/ od nas. S

Pozoruhodni je Baxandallova metodologxgka a}skezez zadnd
z jeho knih nenf uvozena ani ukoncena te.:o'reu::}(.ym ex.kuriel’n,
kde by vymezoval svGj pristup v opozici Vici dommupvmm
interpreta¢nim trendim. Ale pfestoi\e ve svych. pracgch nevénu-
je ani slovo explicitni kritice Panofského projektu 1kvon()grafle
nebo star§im verzim socidlni historie uméni, otevrel (Sp()]l{
s Alpersovou, Clarkem a dal$imi jmenovan;flvni au}tory) novy
horizont chdpdni vztahu mezi dilem a spolecnosti. Pr()m'enu
interpreta¢ni orientace, ktera pfisla v jejich pracecvh, neth.: Je,fi'
noduse svazovat do ndzvu jednoho terminu; ovSem nejspise
bychom ji mohli nahliZet jako odklon od tradige idealiftickvého
déjepisu uméni k materialistické historii, ackoliv mnozi z te?h-
to autord (Baxandall na prvém mist¢) by takového terminu
sami nikdy nepouzili. Hluboka analyza historicky sRe(flflc/kych
a jedine¢nych okolnosti tvorby, recepce a fungqu}nl vytvvar-
nych dél v konkrétnich kontextech, tak jak ji nac.haz/lme u tegh-
to autorq, vice nez co jiného pfispéla k erozi tradlfémch. esencia-
listickych, ahistorickych koncepci vytvarného cilla a jeho vni-
mdni, na nichz byla disciplina déjin umeéni zaloze:na. Pods’tafna
¢ast z nejproduktivnéjsich piispévki déjin uméni (/).S‘mdesat)./c.h
a devadesdtych let explicitné ¢i implicitné rozviji tuto linii
»kontextualniho“ chdpani vytvarnych objektd, jakkoli se kon-

*Li i g all dale rozvadi ve své nasledujici praci
Limewood Sculptors, op.cit., s. 143. Toto téma Baxand :

Patterns of Intention. On the historiographic explanation of pictures, New Haven and London 1985,
zejm. ss. 105-37.

“Painting and Experience, op.cit. s. 48
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krétni parametry studovaného kontextu v pojeti jednotlivych
autord proménuji.’

Tito autofi situuji svou prici do rdmce tradi¢nich uméno-
védnych instituci a formati, a jejich praci je tedy mozné povazo-
vat za jakousi regeneraci ,,zvnitfku* discipliny. Od konce sede-
sdtych let v8ak studium vytvarnych objektd zacalo byt ve vzris-
tajici mife zasahovdno i ,,zvnéjsku“ — vlivem vyvoje v pfibuz-
nych oborech, zejména v literdrni teorii a kritice, lingvistice
a antropologii, pfedeviim ale dilem mysliteld spojovanych se
sémiotikou a dekonstrukci. Myslenkové proudy, sousttedované
pod zastfesujici termin poststrukturalismu, neznamenaly pro dé-
jiny uméni jen nalezeni nové metodologie, staly se v pravém
slova smyslu trojskym koném, vnesenym do jasné vyznaceného
a pevné stieZen¢ho pole tradi¢ni discipliny déjin uméni. V t&ch-
to pfistupech nalezli totiZ jeji kritici ndstroj, ktery umoznil roz-
vinout ony v podstaté nesmélé kritické hlasy a vyhrady a v pri-
béhu sedmdesitych a osmdesitych let vedl ke zpochybnéni axio-
logickych a epistemologickych vychodisek discipliny dé€jin umé-
ni, danosti, na nichz byla vystavéna ve své tradi¢ni, modernistické
podobe. *

Svym domovem téméf vyluéné francouzsk4 poststrukturdini
teorie, pfedevsim sémiologie a dekonstrukce, piesly do oblasti
déjin uméni z pole literdrnich studii, a jejich pfichod je tedy
moZné vnimat také jako okamzik , lingvistického obratu® v déji-
nich uméni. Tady lze jejich vyznam vidét ve dvou rovindch:
jednak v oblasti bezprostfednitho dopadu na zkoumanf{ a inter-
pretaci vytvarnych dél, kdy si v n&kterych piipadech naivni a apri-
orni aplikace takovych postup@ a snaha roubovat jazykové para-
digma na studium vizudlnich objektd vynutila zevrubné promys-
leni vztahu obrazu a slova, vizudlni a textudlni domény, jak
o tom budeme mluvit déle. Jako zdvazng&jii se viak jevi dopad
poststrukturdlniho mysleni, predeviim dekonstrukce a tzv. nové-
ho historismu, na vlastnf historiograficky proces utvafeni ,,dé&jin
uméni®, tedy na samotné mechanismy price historika umén.

Ykupt. Alpersova v Gvodu citované prace zdlraziuje, Ze jejim cilem neni studovat historii
holandského uméni, ale holandskou vizudini kulturu (Art of Describing, s. xxv.), které nalezelo
klicové misto v Zivoté holandské spolecnosti 17. a 18.stoleti a zaméfuje se na takové jeji
komponenty, jakymi jsou soudobé idee a diskurs o vidéni, piistroje pro zdokonaleni vidéni, mapy
atd.
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Rozvijeni poststrukturdlni teorie, do zna¢né miry zaméiené
na fungovdni jazyka, ptedev§im podlomilo koncepci déjin ume-
ni jako linedrni, teleologické historie, odvijejici se v Case v ja-
kémsi svEté nestranné, nepolitické, historické objektivity — tedy
onu ustfedni metaforu, na niz se déjiny uméni vyvijely od svych
pocdtkd v 19.stoleti. ,, Konec velkého vypravéni® byvd Casto vy-
zdvihovin jako jeden z kliCovych rysd postmoderni kultury a vy-
slovn€ spojovin se jménem Jeana Frangoise Lyotarda. Av§ak pro
praxi soucasného déjepisu uméni mély patrné mnohem Vé,tﬁl:
bezprosttedni vyznam koncepce rétoriky historie a fungovam
jazyka v historickém diskursu, rozvijené nékolika americkymi
autory, predeviim Haydenem Whitem a Dominickem La Ca-
prou. Price téchto autorl spojuje odmitnuti pozitivistického po-
jeti historie a uvédomovidni si autonomni role jazyka v tvorbé
historick€ého vypravéni. Jazyk v jejich chdpdni neni neutrdlnim
prostfedkem objektivniho popisu, ale ndstrojem, ktery utvzif}’
dé&jiny, stejné jako je utvdfeji okolnosti ¢i fakta — tedy syrovy
materidl historie —, které popisuje. Byl to zvldst¢ Hayden White,
kdo dislednou analyzou stavby historického ptib&hu ukdzal, jak
zddni ,,objektivity* ve skute¢nosti maskuje ideologické a kultur-
ni funkce tohoto pfibéhu. Aviak pozndni a pfijeti nemoZnosti
dosdhnout ,¢isté* historické znalosti a pravdy se nerovnd abso-
lutnimu relativismu, neznamend to popieni toho, Ze udilosti se
skute¢né staly. White upozoriuje, Ze ,bychom neméli naivné
oCekadvat, ze prohldgeni o dané epose nebo komplexu uddlosti
v minulosti , koresponduji* s néjakym pfedem existujicim sou-
borem ,,syrovych faktd.* Méli bychom rozpoznat, Ze to, co konsti-
tutuje sama fakta, je problémem, ktery se historik — podobné
jako umélec — snazil vyfesit volbou metafory, s jejiz pomoci
uspofdddva svij svét — minuly, pfitomny a budouci.“"

Ozvény této historiografické orientace (nékdy oznacované
jako ,,novy historismus®) se na poli d&jin uméni objevily pocat-
kem osmdesdtych let. Mezi historiky uméni to byl ziejmé né-

""Hayden White, The Burden of History, in: Tropics of Discourse: Essays in Cultural Criticism, ]
Baltimore 1978, ss. 27-50, tato pasai 46-47; srv. téz White, The Content of the form: Na/rar/ve_
Discourse and Historical Representation, Baltimore 1987. Srv. také Lloyd Kramer, Literature, Criticism,
and the Historical Imagination: The Literary Challenge of Hayden White and Dominick La Capra, in:
Lynn Hutt, ed., The New Cultural History, Berkeley 1989, ss. 97-128, Lionel Gossman, Between
History and Literature, Cambridge 1990 a fada dalich praci.
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mecky Hans Belting, kdo ve své knize Die Ende der Kunstge-
schichte jako prvni jasné pojmenoval fakt, Ze disciplina dé&jin
uméni, kterd se zabyva uméleckymi zobrazenimi, sama zobrazu-
je a d€jiny uméni nejsou ni¢im jinym nez systémem zobrazovi-
ni."”? ,,Dé&jiny* toho, co nazyvime uménim jsou tedy pfedeviim
historickym pfibéhem; nikoliv objektivnim popisem, ale kon-
strukci, diskurzivni spolecenskou praxi.

Belting konstatuje, Ze ¢as univerzdlnich a unifikovanych ,dé-
jin uméni* se naplnil; dnesni doba pfinesla ztritu viry v racio-
ndlni, teleologicky proces umélecké historie:

»Uméni bylo popisovdno a oslavovdno jako samostatné od-
vevi lidské cinnosti presné prostiednictvim linedrni, jednosmér-
né historie, kde umélci hrdli role hrdinii a uméleckd dila roli
uddlosti. Tento program (ktery rovnéz poskytl obecny rdmec pro
cinnost znalce) mél zjevné spolecné korfeny s jinymi odvétvimi
védy 19.stoleti, kterd se snaZila ovlddnout svét tim, Ze konstruo-
vala historii, historii mysli nevyjimaje. Stejné tak je jasné, e
tento druh bdddni jako istFedni fenomén modernismu si dnes
nikterak nemize cinit ndrok na monopol, ale spise prochdzi kri-
zi: krizi zobrazovdni. “V

V dobé, kdy vysla Beltingova kniha, tedy pocdtkem osmde-
satych let, zesilil pfiliv svym pivodem z velké ¢dsti francouzské
poststrukturdln{ teorie do amerického univerzitniho a akademic-
kého prostiedi, coz se stalo dalezitym faktorem pro dalsi sméfo-
vani tzv. humanitnich obori a s nimi i pro déjepis uméni. V pri-
béhu sedmdesatych a osmdesatych let se prdce francouzské inte-
lektudlni avantgardy, pfedev§im Foucaultovo pojeti moci, Derri-
dova koncepce jazyka, Barthesova sémiologie a pozdéji dilo
Michela de Certeau, Gillese Deleuze a dalsich, staly siroce do-
stupné v anglickych prekladech a zaujaly prestizni postaveni
v americkém akademickém prostiedi.'* Scéna tak byla pfiprave-

"Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, Munich 1983, pfelozena do anglictiny jako The End of the
History of Art, Chicago 1987. Srv. také podstatné rozéifenou a revidovanou verzi tého? textu, Das
Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren, Minchen 1994.

“Belting, The End of History of Art, op.cit., 5.59.

“Klicové texty Jacquese Derridy byly do anglictiny pfelozeny jako Writing and Difference, piel. Alan
Bass, Chicago 1978; Of Grammatology, pfel. Gayatri Spivak, Baltimore 1976 Dissemination, piel
Barbara Johnson, London 1981; Truth in Painting, pfel. Geoff Bennington a lan Macleod, Chicago
1987. Prace Michaela Foucaulta: Archaeology of Knowledge, prel. A. Smith, New York 1972;
Discipline and Punish, prel. A. Smith, New York 1977; The Order of Things, pfel. A. Smith, New York
1973.
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na pro dikladné ¢teni samotného metatextu umélecké historie,
pro zkoumani procesu, kterymi se historie uméni (history of art)
stavd kunsthistorif (art history). Zatim nejdaslednéj$im pokusem
tohoto druhu se koncem osmdes:tych let stalo radikdlni ohledd-
ni discipliny z pera Donalda Preziosiho, které — a se jedna spise
o dilo textudlni{ kritiky, nez umélecké historie, si zde zasluhuje
alespon letmou pozornost."”

Vyslovné odkazujice k Derridovi a Foucaultovi jako vycho-
diskum své poststrukturdlni textudlni kritiky déjin uméni, Pre-
ziosi sdm svoji praci charakterizuje jako ,archeologii déjin
uméni®, ,,zkuSebni sondy pod rétoricky povrch disciplindrni
praxe“(s. xiii). Soucasné déjiny uméni ptirovniavd k ,,homérské-
mu bitevnimu poli* (s. 16) kontliktnich teorif a metodologii,
jakymi jsou stylovd analyza, ikonografie, socidlni historie, sé-
miologie, marxismus, feminismus, psychoanalyza atp., a snazi
se postoupit za prvopldnovy pohled na déjiny uméni jako kon-
glomerdt téchto metod a obnazit metafory, rétorické obraty
a analytické strategie a predpoklady, které tyto Casto zddnlivé
dispardtni metodologické a teoretické ptistupy spojuji, prozkou-
mat , metaforické krajiny™, v nichZ provozujeme své ,femeslo”
(s. 37). Leitmotivem Preziosiho archeologie discipliny je upo-
zornéni na logocentrismus, ktery ji v riizné podobé — kartezidn-
ské, platonské, kantidnské a hegeliinské — ovliviiuje a sledovani
Htechnologii®, jez praxi déjin uméni umoznuji — kupf. postieh,
Ze déjiny uméni tak, jak jsou namnoze dosud provozovdny, jsou
LHditétem® fotografie. (s. 72). Je ovSem tfeba dodat, Ze Preziosi-
ho analyza, jakkoli piinosnd v obnazovdni a dekonstrukci Casto
neartikulovanych predpokladi a postupll, jimiz déjiny umeéni
operuji, je ale veskrze negativistickd tim, ze ve svém duasledku
popird legitimitu jakéhokoli historického psani, aniz by sama
nabizela alternativu k pfibéhGim a formdm interpretace, jeZ de-
konstruuje.

Poststrukturdlni kritika vyprdavéni, jazyka a zobrazovdni se
ov§em netyka jen ,velkého textu® celych déjin uméni; tykd se
i kazdé jednotlivé interpretace konkrétniho dila nebo souboru
dél. Klicovou otdzkou, pied kterou byly soucasné déjiny uméni

D, Preziosi, Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science, New Haven and London 1989.
Z dalsich reflexi a zkoumani soucasné praxe déjin uméni srv. téz A L Rees and Frances Borzello, eds.,
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(a jejich teorie) chté nechté postaveny, je zjevné problém episte-
mologicky — existuje pravdivd, objektivni interpretace, muize
interpret vztahovat své dsili k n&jakému horizontu kone¢ného,
obecné platného pozndni, neménné Pravdy? Anebo je kazdd in-
terpretace konkrétniho dila nutné subjektivni a relativni?

Cely projekt tradi¢nich dé&jin uméni jako humanistické dis-
cipliny byl zaloZen na pojeti celistvé autorské intence, cilem
interpretace bylo zpravidla odhaleni a restaurovini této intence
jako mentdlniho stavu autorovy mysli. Sdm takovy pfistup vy-
plyvd z humanistického a osvicenstvim zrozeného pojeti (autor-
ského i interpretova) subjektu jako celistvé, nadéasové entity,
zalozené na jakési obecné lidské, univerzilni podstaté. Takové
pojeti (locus classicus je samoziejmé dilo Erwina Panofského)
je stdle jasn¢ evidentni v dile patrné nejznamnéjsiho Zzijiciho
predstavitele tradi¢nich® déjin uméni, Ernsta Gombricha. Jak-
koli revoluénim a relativizujicim se maze Gombrichovo dilo —
a pfedev8im jeho rané dilo - se svym darazem na roli obrazo-
vych konvenci zdat, celd jeho badatelskd drdha a zejména pozd-
ni prace jsou pevnou a rezolutni obhajobou humanismu a pozi-
tivismu. Sdm Gombrich se k epistemologickym problémim in-
terpretace (a tedy, pfenesené, uméleckohistorické price) vyslov-
né vyjadtuje v ivodu svého vyboru ikonologickych studif, kde
vyjadfuje svij bezvyhradny souhlas se zndimou knihou literdrni-
ho kritika D.E. Hirsche Validity in Interpretation. Pro Gombri-
cha dilo jednozna¢né znamend to, co jeho autor zamySlel, a po-
vinnosti interpreta je tuto intenci odhalit.'®

S takovym chdpdnim moZnosti a cild interpretace se oviem
stfetdvaji vychodiska poststrukturalismu i nové historiografické
orientace, Kterd popiraji viru v univerzalni racionalitu, obecnou
pravdu a neménné hodnoty jakéhosi apriorniho kdnonu umélec-
kych dél, stejné jako viru v moznost odhalit v dile vyznam jako
celistvou entitu, vloZenou do néj autorem ¢&i patronem. Hodnoty
nahlizeji jako vysledek velmi specifické kulturni situace, zda-
raznuji konstitutivni roli subjektu konkrétniho interpreta a jeho
historické a spolecenské pfedurcenosti, je7 spoluurcuje jeho vni-
mani a vyklad dancho artefaktu. Nejradikdlnéjsi pozici v tomto

"“E.H. Gombrich, ,Aims and Limits of Iconology”, in: Symbolic Images Studies in the Art of the
Renaissance, London 1972, 5. 4
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sméru samoziejmé zaujimd dekonstrukce, kterd zejména ve své
derridovské podobé v uplynulych desetiletich silné zasdhla ang-
lo-americky akademicky Zivot a z oblasti literdrnich studii pre-
sdhla do déjin uméni. Pozdni Gombrich (kterého tu stile sledu-
jeme jako nejvlivn€jsiho piedstavitele klasického, humanjstic—
kého pojeti déjin uméni), znepokojen rozmachem piesné téchto
tendenci ve studiu vytvarného uméni v poslednich letech, uz
nikterak neskryva svij ttok proti relativizujicimu moru dekon-
strukce a poststrukturalismu a klade veskerou svou vihu a pres-
tiZ na stranu obhajoby dé&jin uméni (a kulturni historie) jako
humanistickych disciplin:

., Kulturni relativismus vedl k zavrieni nejcennéjsiho dédictvi
veskeré védecké prdce, totiZ predpokladu, Ze se zabyvd hleddnim
pravdy. ProtoZe svédectvi minulosti nemohou byt vice povazovd-
na za svédectvi, nds zdjem o né nemiize byt ni¢im vic nez chytrou
hrou, kterd neslouzi znalosti, ale jednoduse ukdzce intelektudlni
akrobacie ...protoZe nejsem relativista, stdle nevérim, Ze kazdd
generace md svoje vliastni pravdy. "'’

Tento proud kritiky dekonstrukce a obhajoby ,tradi¢nich® hod-
not sili od konce osmdesdtych let, s tim, jak se poststrukturdlni
mysleni stale vice rozSifuje v americkém akademickém prostre-
di a mnozi epigoni francouzskych mysliteld, vezouci se na mod-
ni viné dekonstrukce, 3{f{ dogmatické a samoucelné argumenty,
jez slouzi k nezastiené utilitarnim cildm."®

Ale vzdor takové vasnivé obhajobé humanistickych vychodi-
sek (a vzdor konzervatismu valné ¢dsti uménovédné obce) zusti-
va skutecnosti, Ze stile méné autora sdili viru v absolutni, trans-
historickou Pravdu a Védéni jako cil interpretace a v soubor
normativnich univerzalnich hodnot tradi¢niho kdnonu jako v co-
si, co sjednocuje tvirce, jeho souCasné publikum a interpreta.
Poznéni, Ze vyznam dila neni celistvou, pfedem danou entitou,
ale né¢im, co se utvdfi az v procesu vykladu, kdy subjektivita

"E.H.Gombrich, ,They Were All Human Beings - So Much Is Plain: Reflections on Cultural
Relativism in the Humanities, Critical Inquiry 134, 1987, ss. 686-99. Ke Gombrichovu na'z/oru na
vztah mezi subjektivitou a objektivitou v interpretaci uméleckych tradic viz téz jeho pfednéska
JFocus on the Art and Humanities,” pfetisténa v: Gombrich, Tributes. Interpreters of our cultural
tradition, Ithaca, New York 1984, ss. 11-27.

*Srv. nejnovéji Richard Etlin, In Defense of Humanism. Value in the Arts @nd Letters, Cambridge
1996, zejm. ss. 139-42, kde autor Gtoci proti ,nihilistickému antihumanismu dekonstrukce”

a shledava prvotni viniky relativismu spojovaného s poststrukturalismem v dile Freuda a Nietzscheho
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divika a interpreta hraji urcitou roli, pravé tak jako pivodni
intence autora, uz ddvno prestalo byt jen programem radikdlniho
kridla poststrukturalistd, ale stivd se celkem béZnym vychodis-
kem. Relativita interpretace, presvédceni, ze v komplexnim vy-
tvarném dile neexistuje nic jako fixni, pfedem dany vyznam,
ktery je mozZné v uplnosti rekonstruovat, viak neznamend, Ze ve
vykladu uméleckého dila je mozné vsechno. Uspokojivd inter-
pretace neusiluje o ,,pravdu®, musi ale byt origindlni, pravdépo-
dobnd a odpovidat faktim - méfitkem jeji hodnoty je prijatel-
nost — obecny konsensus védecké komunity."

Je moZnd paradoxni, piestoze ne nepiipadné, 7e poststruktu-
ralni teorie, kterd je z velké ¢asti ditétem francouzskych mysli-
teld, dosla sveho nejvétsiho rozvinuti a dosahu az poté, co byla
transplantovina za ocedn a zdomdcnéla v americkém akademic-
kém prostfedi. Mdme-li porozumét statutu ,teorie a obecnéji
situaci v d€jepisu uméni dneini doby, nelze se pak vyhnout
pohledu na spoleCensky kontext soucasné Ameriky, ktery v pod-
statné mife spoluutvdii podobu tzv. humanitnich disciplin, a te-
dy i déjin uméni.* Relativizujici tendence souc¢asné poststruktu-
raln{ teorie a kritika pozitivismu nasly celkem zdkonité Zivnou
pudu v heterogenni, oteviené spole¢nosti, jakou je pravé Ameri-
ka osmdesdtych a devadesdtych let. Tato spolecnost — a akade-
micka oblast zvId§t — je do zna¢né miry zaloZend na uvédomovi-
ni si a zdlraznovdni odlisnosti — rasy, ttidy, pohlavi, ndbozZen-
ske¢ho vyzndni, sexudlni orientace. V takovém prostiedi se pro
stile rostouct vétsinu stdvd nepfijatelnym model univerzalnich,
»objektivnich®, humanistickych hodnot a racionality, odvoze-
nych z osvicenstvi, hodnot, na nichz byly tradi¢ni déjiny uméni
a humanisticky diskurs postaveny. Roz¢arovini (a zprvu nesmé-
ld kritika) tradi¢niho pfistupu k vytvarnym dilim, které pocit-
kem sedmdesitych let pfislo zvnitiku uménovédného establish-
mentu, otevielo proces, ktery v nasledujicich letech hnaly do
stile vyssich obrdtek vice ¢i méné legitimni zdjmy téch, pro

"Stv. té2 David Carrier, Principles of Art History Writing, University Park 1991, k rétorice
uméleckohistorickych textd a interpretace.

K historickému vivoji d&jin uméni Jako akademické discipliny v USA srv. Craig H.Smyth & Peter

M Lukehart, eds., The Early Years of Art History in the United States, Princeton 1993, Stale poucnou
reflexi o rozdilech mezi americkou a kontinentalni (némeckou) akademickou kulturou Jje Erwin
Panofsky, Three Decades of Art History in the United States: Impressions of a Transplanted
European, v: Meaning in the Visual Arts, Garden City 1955, ss. 321-46.
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které jsou ,,objektivni® hodnoty a vé¢né pravdy hodnotami a prav-
dami tradi¢né zkonstruovaného subjektu — tedy privilegované
mensiny. Na mistech, kde vznikaji mnohé 7 nejzdvaznéjsich pii-
spévki soudobého studia vizudlnich artefaktl, tedy na kampu-
sech americkych univerzit, jednoduse nelze predpoklidat, Ze au-
tor a jeho Ctendf (Ci divdk ) budou sdilet stejné kulturni hodnoty
a zdjmy, které spojovaly akademické prostiedi, odkud vzesel
Panofsky ¢i Gombrich a jejich pfedchidci, ,,otcové — zakladate-
1é“ discipliny. )

Vyjadren{ vlastn{ subjektivity a hodnot, relativizace tvrzeni
o neménnych a nadCasovych pravdach se nejen v americkém
prostfedi stavd stile vice vyslovnym cilem akademické praxe.
,Novid“ teorie tady definitivné pozbyla charakteru pouhé meto-
dy a stala se explicitnim ndstrojem politické zmény. Jeden ze
znamych pfedstaviteld poststrukturdlniho sméru déjin uméni,
Keith Moxey, v této souvislosti rozliSuje mezi ,tradi¢ni* teorif,
kterd se snazila ustanovit epistemologicky zdklad znalosti, a , kri-
tickou teorii*, kterd vztahuje znalost ke kulturnim a spolecen-
skym okolnostem, ve kterych je formulovana. Tvrdi, Ze déjiny
uméni jsou formou politické intervence a mély by se dcastnit
procesu kulturni transformace.?! Klasickymi zdroji tohoto druhu
kritické teorie jsou vedle zminénych francouzskych mysliteld
pfedevs$im price Waltera Benjamina, Adorna a Horckheimera
a tzv. frankfurtské skoly a nékterych dalSich politicky levico-
vych kritiki moderni kapitalistické kultury.?* Jesté mnohem ra-
dikdlnéjsi formulace ovsem najdeme mezi mnohymi predstavi-
teli kritické teorie a tzv. kulturnich studii, které se dnes rozvijeji
na americkych univerzitich.? Zvlast vlivné misto v téchto sna-
hdch ptipada feministickym a dal$im tzv. gender (zejména gay
and lesbian) ndzorovym proudum.

Zdanlive se dostdvame pfrili§ daleko od naseho tématu — dvo-
du k antologii uménovédné teorie — ale pravé v tom to je. Otdzku
»teorie” nelze v ziadném piipadé zuzit na soubor metodologif
a postupil, technologii, které oteviou cestu k dilu, na sféru ,.Cis-

'Keith Maxey, The Practice of Theory. Poststructuralism, Cultural Politics, and Art History, Ithaca and
tondon 1994, zejm. s5. 1-27 )

“Stv. Al Berndt et al., Frankfurter Schule und Kunstgeschichte, Berlin 1992

“Kupf John Tagg, Grounds of Dispute: Art History, Cultural Politics, and the Discursive Field, London
1992 a ¢etné dalsi
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t€* védy. To by bylo mozné jen v ptipadé, 7e bychom zistali
uvnitf pidorysu, ktery si vymezily tradi¢ni modernistické dé&jiny
uméni se svymi apriornimi vychodisky a hodnotovymi métitky.
Nepiehlédnutelnym a moznd zdkladnim problémem dnegnich dé-
Jin uménti (a toho, co zde diskutujeme jako ,teorii*) jsou otizky
epistemologické a eticko-politické, problémy utvifeni hodnot
a s tim souvisejici problém, co je vlastnim obsahem déjin uméni.
Teorie se tu bohuzel nékdy stivd rukojmim a soucasné i bitev-
nim polem ideologického stietu dvou (ve svych vyhranénych
podobich) nesmifitelnych postojii a vychodisek. Na jedné strané
tradi¢ni pojeti d&jin uméni jako humanitni discipliny, zaméfené
na studium klasicky definovaného kdnonu dél, jehoz cilem je
definitivn{ interpretace vztaZend k univerzdlnimu pojeti uméni
a pravdy. Pro jeji stoupence je tendencni a zaujatd ,teorie” pro-
tikladem ,,humanistické* historie.>* Na strané druhé revizionis-
tické pojeti, které vidi d&jiny uméni, akademicky diskurs, jako
prostiedek kritiky a ndstroj zmény statu quo kapitalistické libe-
rdlni spolec¢nosti a ,teorii* jako prostfedek uskute¢iovani téchto
zdjmi. Toto schizma maZeme popsat i jako kontrast ¢i nesludi-
telnost mezi pozici modernismu a modernistickymi déjinami ume-
ni a postmodernim postojem.> Tato konfrontace oviem zdaleka
neni jen vécf odtazitého akademického zargonu. V USA, podob-
né jako v sedmdesdtych letech v Némecku, se pravé tyto diskuse
pfendseji do politické a vefejné arény (mimodék tak dokazujic,
Ze predstava ,Cisté" védy, odehrdvajici se ve véZi ze slonové
kosti je opravdu jen fikei) pravé proto, Ze radikdlni, ¢i revizio-
nistické postmoderni hlasy jsou (do zna¢né miry oprivnéné)
povazoviny za ttok na tradi¢ni hodnoty tamni spole¢nosti, a te-
dy za vyzvu establishmentu.”® Tento zdkladni antagonismus tra-
di¢nich postoji vici politicky chdpané teorii vyjadiuje v nasem
vybéru esej Craiga Owense Reprezentace, pfivlastnéni a moc.
AC patndct let stary, je to stile jedna z nejkoncizng&jsich formu-

“Etlin, In Defense of Humanism, ss. 78-79, 129-32.

Sy, kupf. Preziosi, Rethinking Art History, op.cit. s. 16.

*Politické implikace poststrukturalismu a dekonstrukce a s nimi spojovanych proudd v ramci
amerického akademického prostiedi jsou pfedmétem vainivé debaty. Srv. kupf Louis Menand, The
Politics of Deconstruction, New York Review of Books, 21 November 1991, ss. 39 44 Preziosi,
Rethinking, op.cit., ss. 1- 6. Ke kritice poststrukturalismu v $irdim kontextu americké spolecnosti viz
kupf. John Ellis, Againts Deconstruction, Princeton 1989; Roger Kimball, Tenured Radicals: How
Politics Has Corrupted Our Higher Education, New York 1991; David Lehman, Signs of Times
Deconstruction and the Fall of Paul de Man, New York 1991; Etlin, In Defense of Humanism, op.cit.
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laci vyhrad ,kritické® Ci poststrukturdlni teorie k ,tradi¢nim*
déjindm uméni.?’ o

Tviif v tvif takto vyhranénym alternativam ( jak je vidime na
jedné strané Kupf. v pozicich Gombricha, na druhé¢ struqé
v Owensové Clanku a jinde jesté radikdlnéji formulované) je
obtizné a moznd i zbyte¢né zaujmout jednoznacné stun()visknl
Obé krajni polohy jsou zjevné nevyhodné a tedy pro stvale véti:x
pocet téch, kdo se zabyvaji vytvarnym umeénim, nepr{]utell_lve.
Nadto je pii blizs§im pohledu ziejmé, Ze ona propast mezi tradl(f-
nim pojetim a revizionistickymi pfistupy je do urcité miry obé-
ma stranami Umyslné konstruovdna a zvyraznovina jako pro-
stiedek sebevymezovini a utvidfeni vlastni identity. Stranou pfl
tom samoziejmé nezGstdvaji ani bezprostfedni mocenskeé motl—
vace, spojené se snahou zaujmout urcitou pozici v ramci univer-
zitnich hierarchii a rozsifit moznosti vlastniho uplatnéni v raimci
akademického ,,pramyslu. Ona nepfekonatelnd propast, kterou
mezi sebou ob& strany vytvareji, pfitom nepostradd ironicky mo-
ment, nebot zakladatelské postavy discipliny se rozhodné zaby-
valy teorii a neopomijely ani hodnotové otdzky.** Niko!i peih()-
dou jsou také zakladatelské postavy zdpadnich déji.n ument a je-
jich klicové texty dnes pfedmétem intenzivniho zdjmu a novych
vyklada.?

7Srv. také Gvod ke zde zastoupenému eseji Keithe Moxeyho. V podobném duchu jsou neseny

i piispévky shromazdéné v dilezité antologii Art After Modernism. Rethmk{ng Representavt/on, Brian
Wallis, ed., New York 1984. Subtilni a detailni analyzy vizualnich zobrazeni a kult‘ury z téchto pozic
predstavuji kupf. piispévky shromazdéné v nedavno publikovanych antelogiich, Mieke Bal and inge
Boer, eds., ,Point of Theory. Practices of Cultural Analysis, New Yprk 1994 a Norman Bryson, M.A.
Holly a Keith Moxey, eds., Visual Culture: Images and Interpretations, Hannover, N. Y. 1994.

K dekonstruktivnimu pohledu srv. eseje v: Peter Brunette & Davis Wills, eds., Deconstruction and the
Visual Arts, Cambridge 1994 )

*2vl43tni pozornost v tomto sméru zasluhuje Aby Warburg. V\(arbu(gova verze VKuIturvy/Ssen_xﬁaft se
nespokojovala s mechanickym vysvétienim uméleckého dila ani ve‘zledrlpdu'sene mater,ahspckem ani.
idealistickém zplisobu. M.A Hollyové nejnovéji upozornila na spojitost ¢i bl\;kost ,,stalryzh |kono[ogu
jako Warburg s teoretickymi pozicemi tzv. ,novych déjin uméni” /new art hlstor'y/ a taze se proc
déjiny uméni v honbé za ikonografickymi triumfy ,zapoméli”, ze Warburgovavvychodnska byla
podstatné slozitéjsl. Srv. M.A. Holly, ,Unwriting lconclogy”, in: Brendan Cassidy, ed . Iconography at
the Crossroads, Princeton 1993, ss. 17-25. K Warburgovi viz té7 Akten des Internationalen '
Symposions Hamburg 1990, H. Bredekamp et al eds., Weinheim 1991; Kurt Foster, ,Aby Warburg’s
History of Art: Collective Memory and the Social Mediation of Images”, Daedalus 105, 1976,
$5.169-76; Margaret lversen, ,Retrieving Warburg's Tradition”, Art History 16.4, 1993, ss. 541 53
PKupf mj. M.A_Holly, Panofsky and the Foundations of Art History, ithaca and London 1984; Alex
Potts, Flesh and the Ideal: Winckeimann and the Origins of Art History, New Haven and London
1994; Margaret Olin, Forms of Representation in Alois Riegl’s Theory of Art, University Park, Penn.,
1992; Margaret Iversen, Alois Riegel Art History and Theory, Los Angeles 1994
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Vénovali jsme zde dost prostoru nizoriim a pozicim vyhrang-
nych kritik{ , tradi¢nich® d&jin uméni, ktefi jsou navic Owenso-
vym esejem pfimo zastoupeni v tomto vyboru, predev§im proto,
Ze v Ceském prostiedi nejsou dostate¢né znamé. To oviem roz-
hodn€ nemd byt znamenim bezvyhradnych sympatii editora an-
tologie k témto ndzoriim a postojam. Velkd ¢dst , teorie®, prede-
vSim t€, které samu sebe oznacuje za formu , kulturn{ kritiky," se
pii detailnim pohledu ukazuje byt stejné iritujic{ a nepfili§ inspi-
rujici jako nekritické Ipéni na sebekoncepci a danostech tradic-
nich déjin uméni. Bylo by rozhodné zbytec¢né piecenovat vy-
znam a dlouhodoby dopad velké ¢asti radikdlni poststrukturdlni
teorie, pfedevsim jejich militantnich projevi. Na jeji podstatnou
Cdst Ize uplatnit alespoit dva okruhy kritickych pfipominek.

Za prvé znand Cdst nové, kritické teorie, kterd se definuje
v opozici k tradi¢nf, reflexe neschopné discipling, je ve skutec-
nosti stejné nekritickd a postradajici reflexi jako klasické, ,,hu-
manistické®, piistupy. Mnozi z téch, kteii se zdpalem (a v mnoha
ohledech ptesvédciveé) dekonstruuji modernistické a humanistic-
ké pravdy, hodnoty ¢i kdnony jako produkt urcité ideologie a za-
jmu a obnazuji jejich historické determinanty, si nemohou nebo
nechtéji pfiznat, do jaké miry jsou i jejich vlastni nizory a po-
stoje podminény subjektivnimi zfeteli a jsou v prvni fadé pro-
jekei mocenskych zdjmi. >

Za druhé stoji za tivahu to, jak nalozit s pozndnim skutec¢nos-
ti, Ze d¢jiny uméni, studium vizudlnich objektd, privé tak jako
kterdkoli jind interpreta¢ni aktivita odehrivajici se v konkrétnim
socidlnim prostoru md nevyhnutelng spolecenské a politické im-
plikace. Neni viibec zfejmé, ze by se takové dopady mély stit
vyslovnym a prvotnim cilem a motivaci historika nebo kritika
umént, jak poZaduji mnozi radikdlni teoretikové; 7e by studium
a interpretace kulturnich produktd mély byt ndstrojem ideolo-
gického souboje. Jinymi slovy, poznanf historické a ideologické
podminénosti veskeré interpretace a kritiky vytvarného uméni
a jeji prosycenosti subjektivnimi a emociondlnimi prvky, ne-
moznosti provozovat déjiny uméni ,,0¢isténé” od subjektivnich
motivi a zdjmi, by nemélo diskreditovat snahu o odpovédnou

Y0 nedostatku sebekritické reflexe v soucasné Jteorii” viz kupf. Michael Ann Hally, Witnessing an

Annunciation, in: Mieke Bal and Inge Boer, eds., The Point of Theory. Practices of Cultural Analysis,
op.at., ss. 220-31
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interpretaci (odpovédnou viici objektiim studia i publiku). .Je'st-
lize vécné pravdy a definitivni odpovédi tradi¢nich ,,hun/namstlc—
kych® déjin uméni ztratily svou pfitazlivost, neznamena to auto-
maticky, Ze by epistemologii méla a mohla zcela nahr.a(.l.lt Poll-
tika: neni Zadouci nahrazovat jedno dogma a ideologii jinym.
Promény ve studiu vizudlnich objektd, které jsme tu mthi
jen velmi ramcove naCrtnout — onen hmatate]_nj posun Od, dlsu.p-
liny, zaloZené na objektivistickych, modernistickych \A/ychodl,s-
cich a neménnych danostech, k relativizujicim a subjektivniin
protokoliim a pfistupiim — vyvoldvaji dnes mnol.l.okrzitevolzflkovu-
ny (a nesmysiné zneuZivany) pojem ,krize d¢jin umeni”. Jsou
déjiny uméni v krizi, nebo v koncich“? I tento le.tmyv prehvlf:d
naznaluje, Ze spise opak je pravdou. Pojem ,krize” je predeysun
rétorickym obratem, zpocitku vyuzZivanym témi, kdo l/lt.()él/ll na
status quo uvniti discipliny a ,krizi* minili jeji teoretické za-
ostavan{ a relativni ztrdtu prestize v ramci akademického svéta.}
Promény déjin umeéni, fakt, ze pfestaly existovat ve sv{é t-radiém
podobé modernistické, idealistické discipliny s d.unyml a ne-
ménnymi vychodisky a agendou, pak celkem zdkonité vyvo]/av;a—
ji dojem krize v faddch jejich stoupenci.’' Je skutgénosﬂ, ze
,déjiny uméni je stile mozné vymezit vnéjskovymi znakyvjff—
jich identity, jakymi jsou profesiondlnf instituce, katedry dgm
uméni, u¢ebni programy nebo alespon regdly v knihkupectw.ch,/
oznacené jako ,d&jiny uméni.” Ale namisto tradicniho pojeti
jasné definované a uzaviené discipliny jakoZzto zvlastniho sekto—.
ru humanitnich véd, ¢iniciho si monopolni ndrok na interpretaci
vizudlnich objekti, je dnes na misté uvazovat spiSe o iirok?m
proudu diskursu s velmi rdznymi motivy, vychodisky a cily.
Nekteré z nejzajimavéjsich a nejvlivnéjsich praci o vytvarnych
dilech a vizudlnim zobrazovini v posledni dobé nenapsali . kole-
ni historikové uméni, ale filosofové (Michel Foucault, Jacques
Derrida, Gilles Deleuze, Louis Marin, Arthur Danto, Nelson
Goodman, Richard Wollheim, Kendall Walton), psychologové
(Rudolf Arnheim), umélci (John Berger, Joseph Kosuth), literdr-
ni kritici (Mieke Bal, W.J.T. Mitchell) a mnozi dalsi. Tito a dal§i
autofi maji své specifické cile a zaméry, ¢asto navzdijem neslu-

K pojmu krize” déjin umeéni srv. Preziasi, Rethinking Art History, ss.11-20; nejnovéji a ze zcela
jiného Ghly pohledu Irving Lavin, The Crisis of ,Art History”, Art Bulletin 78.1, 1996, ss. 13 15
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Citelng, ale jsou stejné legitimnimi interprety vytvarnych dél
Jako profesiondlni historici uméni.*? Pravé tento VYVoj — nejasné
otdzky identity déjin uméni a rozkolisan{ starych danosti a pravd
nicméné umoznily obrovské intelektudlni znovuoZiveni, takze
studium vytvarnych dél a vizudlni kultury nebylo nikdy tak §iro-
ké a rozvrstvené jako dnes. Radikdlni kritici budou bezpochyby
i naddle prohlagovat, ze tradi¢nf déjiny uméni s jejich centrdlni-
mi koncepty humanistického Clovéka, Autora, Umeéni, Pravdy
jsou definitivné mrtvé a neptestanou rozvijet své , kulturnf kriti-
ky™ jakoZto ndstroj svych ideologickych zdjmi. Na druhé strang
se asi mnozi historici uméni budou ddl pieziravée tvdrit, 7e se jich
zde popisované promény netykaji, a ddl budou pilné provozovat
rutinu atribuct, formdlni analyzy a ikonografie, zatvrzele odmi-
tajic jakoukoli reflexi nad teoretickym horizontem své ¢innosti.

Avsak mezi témito krajnimi polohami dossdhlo dnes studium
vizudlnich objektd dosud nikdy nevidané &ife a dynamiky. Nej-
lepsi price téchto ,novych® d&jin uméni jsou prodchnuty znac-
nou divkou kritické reflexe a sebereflexe, ke svému tématu pfi-
stupuji s ochotou kldst nové otdizky a neomezovat se tradi¢nim
pidorysem dé&jepisu uméni, aniz by pfitom rezignovaly na po-
zorn¢ a soustiedéné, do hloubky jdouci vidéni vytvarného dila.
Jsou to pozice, které v anglo-americkém prostfedi vedle mnoha
monografickych zpracovani (kupf. v ramei nové edice Cambrid-
ge New Art History and Criticism) pfedstavuji nékteré novéjsi
casopisy, kupf. Representation, Word and Image, Critical Inqui-
ry, Art History, Oxford Art Journal, RES, ale v posledni dobé
i tradi¢ni periodika jako Art Bulletin nebo Art Journal. Mnozi se
domnivaji, Ze d€jiny uméni se diky nemilosrdné sebereflexi a ino-
vaci, jiz se samy sebe v uplynulych dvou dekddsich vystavily,
dostaly do pozice oboru, odkud bude prichdzet teoretickd inicia-

“Vzdélenost mezi riznymi vrstvami ¢i proudy studia uméni je nejlépe mozné pozarovat srovnanim
rliznych studii jednoho autora ¢ difa - kupf. pohledem na jednu z nejvétdich postav tradi¢niho
kanonu - Rembrandta. Na jedné strané tu nalezneme nejklasictéjsi pristupy - zamérené na
autentizaci korpusu a zpfesnovani atribuci ( J.Bruyn, B.Haak, S.H Levie, eds., A Corpus of Rembrandt
Paintings, Hague 1982, 1987, 1989), na strané druhé revizionistické ,¢teni” Rembrandta, pro které
je ,Rembrandt” spise kulturnim textem, nez historickou realitoy - tradicné oslavovanym géniem
(Mieke Bal, Reading Rembrand!t: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge 1991. Balova

v uvodu sveé knihy vysvétiuje, Ze uvozovky u Jmena ,Rembrandt” naznacuji jeji chapani této postavy,
a to nikoliv jen postavy a dila, ale také navrstvenych sedimentl reakci a odpovédi na toto dilo)
Kdesi mezi témi dvéma krajnimi pozicemi pak jsou dali studie - napf studie socialné-historicka od
Svetlany Alpersové, Rembrandt's Enterprise, Berkeley 1988
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tiva a ktery bude ovliviiovat jiné oblasti tzv. humanitnich véd
: ani kultury. .
’ Zl'(l“(:tl(r)n:ntologie 1)1,ebyla koncipovdna jako pp}(us o systematic-
ky prehled jednotlivych piistupt a metodoflogn, k}erc se obJev/u—
ji v dnesnich d&jindch uméni, jako prochdzka onfm p(),lnyslx}yln
obchodnim domem*, nabizejicim vse o,d stél.love analyzy a 1kvo,—
;ografie, az po feminismus, psyc’ljoanuly'/nu ¢i d?kovr.lsvt'rtl’km. ll))]rl-
spévky zde shromdzdéné maji spise po!(rgft nejldglleznxtﬂm problé-
my a otdzky, z nichz nekteré zde struCné zminime.™

ObJOetlfitzka definovini objektu uménovédného .studia jev ve sve
nejjednodussi poloze otzizko.u, co vée. ma b}ft P()J“'dt() Q() pr'edmf:tu
dgjin uméni, kde lezi hranice mezi ,uménim™ a Lf)‘t)rtl?,enll{].
Proces postupného rozsifovin{ kinonu dél poyazoyanych za ume-
ni, ¢i alespon legitimni oblast pozornosti historika umeént, p(‘)—
kracoval po velkou ¢dst dvacitého stoleti, a vedl od piijeti kla-
sického ,,vysokého uméni* asijskych kultur a ukncelve.ro’val v po-
slednich dvaceti letech, kdy se objevila Fada’dulemtyoch studq
vytvarnych kultur a objekti, dlouho ()dﬁ()t{v.an)fgh dov pElSObnO'Stl
etnografie nebo oznacovanych jako ~primitivai™ umeni. D’ema‘s-
kovanim a rozebranim mechanismu, jejichz prf)strednlctylm tra-
di¢ni disciplina naturalizovala urcité arbitrdarni hodnoty jako ‘v‘r-
choly uméleckého tvoreni, se otevird cesta k Fomu/, szy %e d()st’a—
lo seriézni pozornosti i netradi¢nim, ale o nic meéne zujnnavy{n
vytvarnym projevum. Tato stile ZfetelnéJSl tean!ence Stuc}ovat
spise vytvarné artefakty ¢i zobrazeni nez umeni znamenf"l p(:-
stupnou proménu discipliny ,,déjin uméni* v ,,d}ejn?y 7:0br‘a/‘0va-'
ni“. Bylo by ovSem chybné ztotoznovat tako()vy vyvoj s _]'dvk()uS}
postmoderni nivelizaci hodnot. Stoji za zduraznéni, Vze“flektere
z nejsilngjsich teoretickych impulst pro o'bra.t 0:1 ,umeéni®k ,',,ol?-
razu nepfisly od ultrateoretickych revizmmsiu, .z}lev od uznfwa-,
nych historikd zdpadniho uménti, ktefi pfipominaji, /'/,ewzobraL.em
ve sttedovékém svété nebyla povazovina za zv1dstni trlslqvobjevk.-
td, ontologicky oddélenou od jinych objektd na zvziklasl'e jim pfi-
souzené estetické hodnoty, ale za funkéni pfedméty, ¢i dokonce

HSrv. té7 Robert S. Nelson & Richard Shiff, eds., Critical Terms for f\rt H/stf)ry, (jh'(a,qo,a.nd Lonqdo’n
1996, kde dvacet znamych autord vysvétluje klicové pojmy, s nimiz operuji soucasné déjiny umeni
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za ,,Zzivou” realitu. David Freedberg ve své fundamentalni prici
Power of Images, jejiz zivérecnd kapitola je soucdsti naseho
vyberu, pfinesl velmi potfebny pohled na to, jak zobrazeni, ni-
koliv uméleckd dila, ,,pracuji a jak lidé rdznych tfid a etnik
reaguji na jejich vizudlni vlastnosti a nikoli na transcendentaln{
estetickou hodnotu. Soucasné upozorfiuje na negativni disledky
potlacovani emoci a reakei na zobrazeni zpisobem, kterym nds
naucila klasicka estetika, a pfipomind, Ze zvyk hodnoceni, kte-
rému dila podrobujeme, jde proti moznosti plného prozivani
vizudlnich dél.** Obdobné Hans Belting ve své obsirné, detailné
zdokumentované prici o zobrazeni a kiestanském kultu hovofi
o historii obrazu pfed epochou uméni* a poddvd fascinujici
pohled na to, jak se specifické obrazy Krista nebo Panny Marie
stavaly béhem staleti objektem nejriiznéjsich manipulaci — vy-
tvarnych, ndbozenskych a ritudlnich, monetdrnich a socidlnich,
pied tim neZ jsme je neutralizovali v muzeich jako uméni.’
Pripomeiime jen, Ze takovy pfistup md opét ptedchlidce u Aby
Warburga, ktery se nespokojoval s fixaci na ,,uméleckad* dila, ale
snazil se vidét vizudln{ produkci v jeji riznorodosti, takZe (slo-
vy E.H. Gombricha) ,,obcas se zdailo, Ze stézi rozliSuje mezi
ndvrhem postovni zndmky a velkym maliiskym dilem.**
Proména déjin uméni v d&jiny zobrazovini oviem nezname-
nd, ze by kunsthistorie musela ¢i méla rezignovat na jeden ze
svych tradi¢nich pfedméti zajmG - na rozpozndni a ocenén{
kvality dila. Jde v8ak o to pfiznat, 7e subjektivné vnimand a oce-
novand kvalita je pouze jednim z hledisek, kterd konstituuji vy-
znamovost vytvarného objektu. Jak poznamendvd Anne Higone-
tova: , Nejde o to prestat studovatr elitni umélecké formy, ale
spise o to povaZovat je za dominantni zpiisoby vizuality v rdamci
Sirokého pole vizudlni kultury. “*" Interpretace tzv. vysokych umé-
leckych dél na pozadi vizudlni kultury, kterd zahrnuje masové ¢i
populdrni zobrazeni, se samozfejmé nabizi piedeviim pro dnes-
ni dobu s jeji zdplavou mediagennich obraza. Tato strategie — jak
naznacuji mnohé studie — je ale stejné produktivni i pfi studiu

“Power of Images. Studies in the History and Theory of Response, Cambridge 1989.

“H Belting, 8ifd und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Munich 1990
7 H.Gombrich, Aby Warburg: An Intellectual Biography, 2nd. ed., Oxford 1986, s. 317.

Yann Higonet, ,On the Object”, Art Bulletin 76.3, 1994, ss. 394 410, 405. Definovani objektu
dejin uméni byl vénovan prvni ze série kritickych pohled” na kiicové koncepty a otazky déjin
umeéni, které otiskuje Art Bulletin
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sttedovékého umeni a dalsich tradic s rozvinutou vizudlni kul-
turou.”® . o .

Jestlize d&jiny uméni dlouho rozsifovaly pole své Pusobno§tl
pﬁsuzov{ml’m e.stctolckc hodlvl,()ty a stu/tusu »umeéni Stzllg n’()/v.ym
vytvarnym projevum — dalsi extenzi t.ohoto’ pristupu je zdjem
o zcela ,,neuméleckd™ zobrazeni, jako jsou lekar}ske3 vevdecke ¢i
pocitacem generované ()br/uzy‘ Tuk(?va :L()b‘r‘dZ/CHI nejenze nufto—
luji mnohé z klicovych otdzek studia vxzualmch dél, al/e tz}ke se
ukazuje, Ze potencidlné vzato mohou byt stejn¢ expresivni a es-
teticky vyznamnad jako kterékoli tradi¢né definované umélecké
dilo.” Jestlize tedy d&jiny uméni na jedné strané ztratily vylucné
pravo komentovat a vysvétlovat uméni, na druhé strané mnoho-
ndsobné rozsiiily pole své pasobnosti o dalsi projevy vizudlniho
zobrazeni.

S obrovskym roz§ifenim sféry legitimniho zdjmu dé&jin ume-
ni bezprostiedné souvisi i skuteCnost, Ze oblasti, odkud pticha-
zeji zdvazné historiografické a metodologické inovace, se misto
evropského, piesnéji italského, renesan¢niho uméni, staly jiné
vytvarné tradice. Svetlana Alpersovd v sedmdesdtych letech upo-
zornila na to, do jaké miry byly déjiny uméni — nejen metody,
ale také jejich klicové pojmy (kupf. koncepce humanistického
subjektu) — ukotveny v renesanénim umeéni a mySleni; a dsili
dnesni doby vidi jako ,,vyzvu renesan¢ni hegemonii®. V dvodu
své knihy Art of Describing Alpersovi piipomind, ze Panofské-
ho projekt, zaloZeny na renesan¢nich vychodiscich o uméni a ¢lo-
véku, postuloval univerzilni model interpretace vyznamu, ktery
byl ale vhodny jen pro specificky kontext italského renesanc-
niho uméni, (pro to, co nazyvi albertianskou tradici ¢i definici
obrazu, tj. v podstaté narativni uméni), a podobné i dalsi klicovy
analyticky ndstroj tradi¢nich déjin uméni — Woltflinova koncep-
ce stylu — byl konstruovan pro studium italského uméni.*

Onen pokracujici proces ,antropologizace déjin uméni, in-
tegrovani novych vytvarnych projevi a vizudlnich kultur, stoji-

" diskusi pojmu ,, vizuélni kultura” srv. W.J.T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and \/lsu_a/
Representation, Chicago and London 1994; idem, Interdisciplinarity and Visual Culture, Art Bulletin
77.4,1995, 5. 540. Reprezentativnim péikladem takovych studii jsou kupf. pfispévky shromazdéné v:
!‘f,~ Bryson, M. A. Holly, K. Moxey, eds., Visual Culture. Images and Interpretations, op. cit

V';Skqu. James Elkins, Art History and Images That Are Not Art, Art Bulletin 77.4, 1995,
Ss. 553-71.

4 .
UArt of Describing, op cit., s. x-xi; Alpers, Is Art History?, Daedalus 106, 1977, ss. 1-13
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cich stranou zdjmu historie uméni, si vyzddal pozornost vici
specifické historické situovanosti jednotlivych vytvarnych pro-
jevl. Vyse zminéné klicové price Baxandalla a Alpersové jasné
naznacily, Zze v kontextu evropského uméni se oblasti, odkud
vyzafuji nejzdvaznéjsi metodologické inovace ¢i podnéty, stava
umeni severu.*' Dal§imi dalezitymi oblastmi, z nichZ v posled-
nich letech pfichdzeji zvlast silné impulsy pro prdci histori-
ka uméni, je uméni 19. stoleti, ¢inské malifstvi, sou¢asné uméni
(bibliografické odkazy zde v zadném z téchto ptipadi z divodi
nedostatku mista neuvidime), pfedevsim ale prehistorické umé-
ni a otdzky ,pocdtki uméni.* To jsou opét oblasti, které byly
tradi¢n€ ponechdvdny zcela mimo zdjem tradi¢ni discipliny, v péci
archeologii. Vyzkumy poslednich let ale ukazuji, Ze oblast pre-
historického uméni ¢i vizudln{ tvorby md zdsadni vyznam pro
fadu klicovych otdzek a problémt uménovédné agendy, a nikoli
na poslednim misté¢ problém morfologie a popisu vytvarného
objektu, stylu a replikace.

‘Morfologie, replikace, styl

Styl, jeden z klicovych ndstroja historika uméni, vzdy souvisi
s podobnosti a rozdilnosti v sérii artefakti nebo akci; jeho po-
uziti se tedy miize odvijet jedin€ od popisu a zhodnoceni viditel-
nych atributd.*> Zkoumani prehistorickych maleb a dal§ich zob-
razeni a objektd z archeologickych a jinych pro déjiny uméni
drive margindlnich kontextd pfinesla v poslednich letech fadu
zdsadnich podnéti i pro déjiny uméni, pfedevsim proto, Ze vyZa-
duji mnohem rigoréznéjsi morfologickou analyzu a pozornost
tomu, jak je materialné utvdaieno zobrazeni ¢i artefakt. ,,VSechno
Jje nutno vyvidet, nelze nic vymyslit. Co jsi nevykoukal ti nepatri.
Zrak nenahradi Zddnd iivaha a Zddnd theorie, “ pise ve své pred-
vile¢né tvaze V.V. Stech a nechténd tak brilantng vyjadfuje
ustiedni tezi bezproblémového pozitivismu tradi¢ni discipliny.®
AvSak pravé tento prvotni proces vidéni (a ndsledného zhodno-

*ISrv. té Larry Silver, The State of Research in Northern European Art of the Renaissance Era, Art
Bufletin 68.4, 1986, ss. 518-35

*Akceptovatelné definice stylu pro uméleckohistorickou praxi pfedstavuji stale prace Georga Kublera
a Ernsta Gombricha. Komplexni shrnuti problému ,stylu” pro historii uméni, reflektujicim soudobé
prace v archeologické typologii i filosofické estetice, viz Whitney Davis, ,Style and history in art
history”, in: Margaret Conkey and Christine Hastort, eds., The Uses of Style in Archaeology,
Cambridge 1990, ss. 18-31, a srv. téz daldi eseje v tomto shorniku
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ceni a popisu) morfologie dila je velmi komplikovanou ¢innosti,
nutné vyzadujici teoretickou reflexi. Klasickou se v tomto smé-
ru stala priace Alexandra Marshacka, jeho Cteni zdznami a zna-
¢ek na raznych paleolitickych artefaktech, ¢asto pomoci mikro-
skopu a mikrofotografie. Marhsackovo rozliSovani mezi zamér-
nymi a nahodilymi znaky, je prikladem extrémné dikladného
a do hloubky jdouciho Cteni vytvarného objektu a forenzniho
hodnoceni vizudlnich kvalit daného objektu, na nichZ je teprve
mozné zaloZzit dalsi ¢innost interpreta.™

Podobny materidl zkoumd i Whitney Davis ve studii Symboly
v déjindch a jejich objevovdni, Kterou otevirdime nds§ vybér. Ten-
to hutny, nesnadno Citelny text patii k nékolika Davisovym pra-
cem (dovedenych nyni do podoby monografie), kde autor syste-
maticky a v detailnich, technicky nesmirné naro¢nych pojedna-
nich zkoumd mechanismy replikace vizudlnich objektd; predsta-
vuje jeden z mdla skutecné origindlnich a zdsadné dalezitych
piispévki k teorii uméni poslednich let.* Davis ukazuje, Ze (pro
naprostou vét§inu historikt uméni) zcela odtazita otizka podit-
ki uméni se ve skuteCnosti vztahuje k jednomu z stfednich
problémi dé&jepisu uméni — zpisobu fazeni artefaktd do sekven-
ci a sérif. Kazdé zobrazeni je tedy revizi{ ¢i variaci uvniti toho,
co Davis nazyva ,fetézcem opakovani™ (chain of replication).
Otdzka, jak mohl vzniknout ,,prvni obraz* v historii, vede k prvo-
pocdteCnimu okamziku ,,vidéni néc¢eho v nécem®, od néhoz se
pocind odvijet fetézec replikaci, do kterého je kazdé konkrétni
dilo situovdno. A soucasné tento prvotni okamzik stoji jakoby
mimo historii a je nam nedostupny.

4';Smys| a metoda déjin vytvarného uméni, Uméni 11, 1938, s. 457.

Stv. zejména Marshack, The Meander as a System: The Analysis and Recognition of lcanographic
Units in Upper Palaeolithic Compositions, in: Form in Indigenous Art, ed. P. Ucko, Canberra 1977,
5s. 286-317; idem, The Roots of Civilization, The Cognitive Beginnings of Man's First Art, Symbol
and Notation. 2nd ed , Mount Kisco, N.Y. 1991, Srv. téZz James Elkins, On the Impossibility of Close
EQSEadi_ng The Case of Alexander Marshack, Current Anthropology 37.2, 1996, ss. 3-47.

Davis, The Origins of Image Making, Current Anthropology 27.2, 1986, s5.193-215; idem,
Rephcation and Depiction in Palaeclithic Art, Representations 19, 1987, ss. 111-47; idem,
Begirjning the History of Art, Journal of Aesthetic and Art Criticistn 51.3, 1993, ss. 327-50 a idem,
Rgp//cations: Archaeology, Art History, Psychoanalysis, University Park, PA. 1996. Aplikaci jeho
Pristupu na soubor konkrétnich dél - a soucasné paradigmatickym prikladem rozboru piktorialnich
mecha_nism& a metaforiky obrazu - je Davisova interpretace staroegyptskych kosmetickych palet
(Masking the Blow, Scenes of Representation in Late Prehistoric Egyptian Art, Berkeley 1992)
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Zobrazeni

Definice zobrazeni (zpodobeni) a chdpini procesu zobrazo-
vani, tedy Cinnosti, kterd k zobrazeni vede, patfi k nikdy ne-
ukon¢enym ambicim a tikolim d&jin uméni, filosofie, kogni-
tivni psychologie a dalSich obori. Tak ¢i onak se také objevuji
hned v nékolika z ndsledujicich prispévkd. Piinos povilecné
anglo-americké védy v této oblasti je zcela zdsadni. U nds
nejznamejsi je dilo Ernsta Gombricha, jehoz studia psycholo-
gickych mechanisml zobrazovini vedla dé&jiny uméni od chd-
pini zobrazeni jako ndpodoby k chdpdni v pojmech odpovédi
na obrazové konvence.** Podstatné méné zndmé jsou u nds
nemeéné dilezité pfispévky, zabyvajici se problémy zobrazovi-
ni, konvenci, mechanism@ reference a zndzoriovini atd. vice
z filosotické perspektivy — piedeviim radikdlné konvenciona-
listicky pohled Nelsona Goodmanna, jehoz filosofickd (tzv.
analytickd) estetika se v anglo-americkém prostiedi t&3{ znaéné
pozornosti a uzndni.?’

Zcela jiny je uhel pohledu poststrukturdlnich piistupi, které
zobrazovdni nahlizeji nikoli jako nestrannou aktivitu, nybrz jako
c¢innost propojenou s politickymi zdjmy, a vlastni zobrazeni pak
posuzuji jako ndstroje ideologické a politické moci. Takové po-
jeti reprezentace, zalozené na teoretickych formulacich Louise
Althussera, Michela Foucaulta, Waltera Benjamina a dalgich mys-
liteld, pfiblizuje v nasem vyb&ru Owensilv esej. David Freed-
berg se naproti tomu ve svém Zobrazovdni a realité zabyvi tim,
jak nds zdpadni estetickad tradice naucila vnimat zobrazeni jinak
nez realitu, a vybizi nds k tomu, abychom se snazili piehodnotit
tento pocitovany rozpor mezi uméleckym dilem — zobrazenim
a realitou. V $ir§im smyslu se otdzkou zobrazoviani a definice
zobrazeni zabyvd i dalsi pozoruhodny esej tohoto vyboru Redlnd
metafora: pokus o novou definici konceptudlniho zobrazeni, ve
které¢ David Summers poddvi origindlni a skute¢né zdvazny pfi-
spévek k chdpdni obecnych podminek tvorby obrazd. Summers
nalézd zdkladni vyznam jakéhokoli zobrazeni v substituci, jejiz

*Predeviim Uméni a iluze, op.cit., 162 Image and the Eye. Further Studies in the Psychology of
Pictorial Representation, Ithaca 1982.

jeho stézejnim dilem je Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis 1968
a pozd&jsi reedice. Daldi diileZitou osobnosti této filosofické tradice je Kendall Walton (Mimesis as
Make-Believe. On the Foundations of the Representational Art, Cambridge. MA 1990)

32 Ladislav Kesner

podstatou je metafora — prostorovd transformace, kterd do naSe-
ho prostoru ptendsi zobrazeni toho, co je nepfitomné a po em
touzime.

Intence a vyznam; zobrazeni a text ]

O posunech v chdpdni cile a moZnosti 1nterproetace - smérem
k otevienéjsim, relativnim pfistupiim a protokolim, zdiraznuji-
cim subjektivitu interpreta — jsme zde jiz hovofili a na vymeze-
ném misté mizeme danou problematiku bohuzel rozvést jen zcela
minimdlné. Metoda ikonografie (odmyslime-li relevantni ndmit-
ku nékterych kritika, Ze z velké cdsti postupné zdegenerovala
jen v lusténi chybéjicich motiva a zdrojf{) zanechala} trvalé a ne-
piili§ $tastné dédictvi v tom, Ze vytvorila vzorec mtefpretz/lce,
kde byvd vyznam dila ztotoziiovdn s autorskou intenct, chupa—’
nou predeviim jako obsah ¢i stav mysli, a kde je zobruzevm
povazovidno za néjakou formu re-prezentace (citace, ()tlslfu, pre-
pisu) primdrniho vyznamu lezictho mimo toto zobrazeni a ,,za-
kédovaného® v dile. Ikonografie tak nejen implicitné pfedpokla-
da a rozviji pfedstavu o jediném, celistvém a stabilnim vyzna-
mu, ktery je mozné v dile odhalit, ale také pfevadi vyznamovost
dila kamsi mimo dilo samotné.

Ikonografie moznd ztratila své postaveni privilegované inter-
pretac¢ni metody, to ale na druhé strané neznamend, Ze by pfes.ta.-/
la byt dulezitym ndstrojem v arzendlu umélecké historie — jeji
pouzitelnost je viak podrobovina revizi. Jednim z jejich ddlezi-
tych aspektl je pozndni, 7e vyznam vytvarného dila byl ustavo-
van spiSe v komplexnim proZzitku konkrétni ceremonie ¢i ritudlu,
kde publikum takové dilo vnimalo ¢i uzivalo, a nikoli v pisemné
¢i obecné logocentrické podobé textu nebo liturgie. Jinymi slo-
vy, nalezeni motivu nebo zdroje predlohy v pre-existujicim zob-
razeni (kupf. textu) samo o sobé vysvétluje velmi mdlo zvIist-
nich vizudlnich charakteristik daného dila.** Tento posun vyply-
vd nejen z novych studii kiestanského ndbozenstvi a dalSich
zapadnich kontexti, ale predevsim z aplikace ikonografické me-

Sy, 2 posiedni doby kupf. Brendan Cassidy, ed., Iconography at the Crossroads, op‘cikt‘; Craig
Harbison, .Religious imagination and art-historical method: a reply to Barbara Lane’s "Sacred versus
profane’ |, Simiolus 19, 1989, ss. 198-205. Nejnovéji a z podstatné 3irsiho Uhlu pohledu eseje

shromazdene v lrving Lavin, ed., Meaning in the Visual Arts: Views from the Outside, Princeton
1996
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vyvoj déjin uméni. Jeden z nejzndméjsich predstaviteli tohoto
sméru — Michael Baxandall — je v této antologii zastoupen mj.
esejem Umeéni, spolecnost a Bougueriiv princip, ktery piivodné
zaznél spolu s nékolika dalS$imi prispévky v rdmci panelu ,,Umé-
ni a Spole¢nost: Musime si vybrat?* Baxandall se zabyva tim,
jak vzajemné uvést do souvislosti vizudlni charakteristiky, kte-
ré nachdazi v dile, s urCitymi fakty o spole¢nosti (kultute), jimiz
chee tyto rysy vysvétlit. Jednd se vlastné o modelové shrnuti
pfistupu, ktery aplikoval ve svych citovanych monografiich
o malifstvi Quattrocenta a o némecké renesanni skulptufe. Pro
studium déjin uméni je v poslednich letech charakteristické
pfedevsim stdlé rozsifovani toho prostiedi ¢i rimce, jez je nut-
né pro pozndn{ vzniku a fungovani{ vytvarného dila. Pf{lis Casto
se ale stivd, Ze autor povazuje svaj ukol za splnény tim, Ze
vytvoii ¢i zrekonstruuje kontext, v némZ se dilo nachizelo,
zplsobem se obé velic¢iny ovliviiuji. Vyznam Baxandallova pii-
kladu tkvi nejen v novém pohledu na to, co ustavuje relevantni
kontext dila (jak jsme o tom hovofili vySe), ale pfedevs§im
v jeho soustavném a pozorném zkoumain{ toho, jak se do vidi-
telnych, formdlnich rysi dila promitd to, co nazyva ,,okolnost-
mi* (circumstances) jeho vzniku. Jeho krédem je pfitom jedno-
znacné: Formy mohou vyjadfovat okolnosti, ale okolnosti si
nevynucuji (konkrétni) formy.“%

Baxandallovy prdce, podobné jako studie Alpersové o ho-
landské vizudlni kultute 17. stoleti, studie Clarka ¢i Frieda o fran-
couzském malifstvi 19. stoleti, Cahilla o pozdé&jsim cinském
malifstvi a fada dalSich, je moZné povazovat pravé tak za ,,déji-
ny uméni* jako za dilo kulturnf historie ¢i ikonologie, navricené
ov§em k jejim plvodnim komplexnim vychodiskim. Jakkoli se
diraz i konkrétni aspekty studovaného kontextu 1isi, takovym
pracem vdécime za novy, mnohem subtilngj$i pohled na vzdjem-
nou dynamiku vytvarného dila a kontextu (spoleénosti), vzddle-
ny bud determinismu pfedchazejicich socidlnich historii uméni,

MLimewood Sculptors, op.cit., s. 164, K rozlideni ,okolnosti” od ,pficin® a ,podminek” srv. 162
recenzi Limewood Sculptors, op. cit. od Thomase Puttfarkena v: Art History 1981.4, ss. 479-83
“Dllezité prohlaseni k cildm a metodologii této nové socidlni historie obsahuje Gvodni kapitola (,0n
the Sodcial History of Art”) v knize Image of the People, op.cit., jiného viivného piedstavitele tohoto
sméry - TJ.Clarka
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nebo naopak redukovini dila na funkei autorské osobnosti.” Zde
zafazeny Baxandalliv esej je vystiZnou pfipominkou, Ze kazdé-
mu takovému vykladu musi pfedchdzet volba, zda je pfedmétem
zkoumdni dilo vidéné na pozadi kontextu, nebo kontext (spolec-
nost) vidény prostiednictvim dila.

Kontext*, bezesporu jeden z dstfednich pojma soucasnych
dgjin uméni, vSak neni bezproblémovou veli¢inou, jak upozor-
fiuje Norman Bryson ve svém ptispevku Uméni v kontextu, .k.te-
rym ndd vybér uzavirime. Jeho sémiologicky orientovand k/rmku
je piipominkou toho, Ze kontext neni mechanicky danosti, kte-
rou by interpret mohl bezproblémové vytdhnout ¢i odhalit a dilo
proti ni interpretovat, jako néjakou , tvrdsi realitu. Kontext neni
nikdy uzavieny, konecny. Pfedevsim zde hrozi nebezpeci oscila-
ce mezi pii¢inou a ndsledkem: kontext, ktery ma slouZit k vy-
svétleni dila, je ve skutecnosti Casto generovin z dila samotné-
ho. Bryson soucasné zkoumd rétorické obraty, ,,posuny*, jichz
se historik uméni zpravidla dopousti pfi vysvétlovini dila na
pozadi spolecnosti.

Subjekt

Jak jsme jiz vySe konstatovali, jednim z nejpodstatn¢jSich
ryst promén, jimiZz prochdzi studium vizudlniho uméni, je nové
pojiméni subjektu a subjektivity — jak autorského, tak divdcké-
ho/interpretova. Humanitni védy postulovaly lidsky subjekt jako
autonomni, celistvou entitu, kterd ma ve svém jddru jakousi
(blize zpravidla nedefinovanou) lidskou esenci. Tento ,,humanis-
ticky* idedl Clovéka, zaloZeny na albertidnské koncepci umélee
a osvicenskych idejich, byl ustfednim svornikem tradi¢nich dé-
jin uméni, jak to vyjadiuji kupf. slova z jiz citované dvahy V. V.

techa: ,Za kazdym uméleckym dilem je kdesi skryt Zivy Clo-
v€k, ba sama lidskost. Tohoto ¢lovéka najiti, dotknouti se neko-
necné a viem spolecné lidskosti, je pravy cil umélecké histo-
rie.* (kurziva L. K.)

Takové pojeti pokracovalo v umélecké historii druhé polovi-
ny 20. stoleti, jak doklddd napf. dilo Ernsta Gombricha a stavba
jeho  Pribéhu uméni, vypravéného jako sled velkych tvircich
Postav, a promitd se namnoze i v dne$ni praxi. Vychodiskem

Sl,v v v B} - i o ]
- V. Stech, Smyst a metoda déjin vytvarného umeéni, op.cit,, s. 455.
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soucCasné kritiky tohoto humanistického mytu celistvého subjek-
tu a univerzdln{ lidskosti se stala pfedevsim dila psychoanalyti-
ki a lingvistl po¢inaje Sigmundem Freudem a konce soucasnou
generaci poststrukturdlnich mysliteld. Jejich price klade dtraz
na fakt, Ze subjekt neni monoliticky a zabyva se zpasoby socidl-
niho konstituovani lidského jedince a psychického utvireni sub-
jektivity. Vyznamné misto tu zaujima post-freudovskd, zejména
lacanidanskd psychoanalyza, kterd umoznila studovat genezi lid-
ského subjektu v jeho konkrétnim socidlnim prostiedi jako dy-
namicky proces. V urc¢itych akademickych kruzich se tak staly
velmi populdrnimi rdzné formy kritiky a pfehodnocovini kon-
ceptu ,autora®™ ¢i ,tvlrce-génia®, které vychdzeji z extrémnich
argumentd Foucaulta a Barthese vyhlasujicich ,,smrt autora.*’
Privé toto je oblast zna¢né aktivity tzv. ,gender studies®, které
se zabyvaji psycho-sexudlnim konstituovinim subjektivity umélce
a jejim vyrazem ve vytvarném dile. Ustfedni misto zde nilezi
riznym formdm feministickych ptistupt, ale v posledni dobé¢
i tzv. gay and lesbian studies.™ Velkd cdst této produkce je
dogmatickd ve svych predpokladech a nepfili§ inspirativni a lze
ji opét povaZovat spi§ za formu textudln{ kritiky, na druhé strané
lze ale najit i fadu takto zaméfenych praci, které jsou zaloZeny
naopak na peclivém zkoumini konkrétnich dél a jejich vizudl-
nich kvalit a pfedstavuji pozoruhodné interpretacni modely.>
Problém subjektu v déjinach uméni je ale pravé tak otdzkou
fungovini subjektu divika (interpreta) a jeho subjektivity v pro-
cesu vidéni a vykladu dila. S tim, jak stdle vice autord chdpe
interpretaci jako kreativni ¢innost, a nikoliv ,,objektivni** zpraco-
vani fakt, roste i pozornost tomu, jakym zpiisobem autofi reaguji
na objekt jejich zdijmu, vnaseji do svého vypravéni vlastni hod-

“Michael Foucault, What is an Author?, in: Language, Counter-Memory, Practice. Selected Essays
and Interviews, ed. D.F.Bouchard, Ithaca 1977, ss. 113-38; Roland Barthes, The Death of the
Author, in: Image-Music-Text, ed. a pfel. 5. Heath, New York 1977.

MPikiadd feministickych praci je dnes bezpocet, k zakladni orientaci srv. kupt. Griselda Pollock,
Vision and Difference: Feminity, Feminism, and the Histories of Art, London 1988; Thalia Gouma-
Peterson & Patricia Matthews, The Feminist Critique of Art History, Art Bulletin 69, 1987; Linda
Nochlin, Women, Art, and Power, in: Norman Bryson, M. A. Holly, X. Moxey, eds., Visual Theory.
Painting and Interpretation, New York 1991, ss. 13-46. Viz téZ pozn. 65.

“Piikladem mlze byt zmifiovana studie Mieke Bal, Reading Rembrandt, op.cit., kombinujici pfistupy
sémiotiky a naratologie s perspektivou psychoanalyzy a feminismu, ¢i nékteré studie obsazené

v antologii Visual Culture, op.cit. Psychoanalyticky orientovand zkoumani vizualnich objektd
zaznamenavaji po letech stagnace mocnou renesanci, srv. (mezi mnoha jinymi) specilni ¢islo
,Psychoanalysis and Art History” Casopisu Art History 17.3, 1994
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noty a subjektivni determinanty. Sem mﬁi‘eme situovatvi esej
Keitha Moxeyho Melancholie Erwina Panofského, v némz autor
zkoumd, jak Panofského kulturnia spolecenské postoje spoluutva-
tely jeho teoretickd vychodiska a interpretacni strategie. M(?xey
vidi v Panofského volbé Diirerovy kresby a jeji interpretace jeho
vlastni autoportrét a ukazuje, jak se kontlikty a zivotni situace
velkého némeckého ucence promitaly do jeho interpretace.”

Jinym piikladem tohoto typu studif jsou prace M. A. Hollyo-
vé, kterd se zabyvala soustavnou zpétnou vazbou mezi objekty/
artefakty a jejich interprety: stejn€ jako vizudlni objekt , vraci®
pohled divika, tak také umeleckd dila kompozicné predjimaji
sva vlastni historiografické zpracovani. Na piikladu italského
renesanéniho malifstvi a Burckhardtovy studie o italské rene-
sanci se Hollyovd pokousi ukdzat, Ze mechanismy zobrazeni,
obsazené v urcitych uméleckych dilech, jsou pak dile zakodova-
ny v komentdfich o téchto dilech, a psani o obraze je tak samo
soucdsti tohoto obrazu.®' Stile vice historiki uméni ve svych
historickych pojedndnich vyslovné artikuluje nejen svd vycho-
diska a postoje, ale také ryze osobni zkuSenosti a emoce, a snazi
se udinit tuto subjektivni vybavu védomou a pfiznanou souldsti
interpreta¢niho aktu.®

Vniméani, divak a vidéni

Jednim z nejvétsich piinost ke studiu vizudlniho zobrazovi-
ni poslednich let je zaméfeni pozornosti na rozbor samotné ak-
tivity vidéni a vnimdni vizudlniho objektu. Zde je na prvém
misté tfeba jmenovat posuny v chdpdni psychologickych mecha-
nismi vidéni a percepce, za které pfedevsim vdécime i u nds

“Srv. té2 Moxey, Motivating History, Art Bulletin 77.3, 1995, ss. 392-401. V podobném duchu se
nese i esej Michaela Camille, sledujici jak se postmoderni zplisoby vnimani obrazl a kulturnf situace
Promitaji do interpretace stiedovékéha uméni (M.Camille, ,How New York Stole the Idea of
ROmanesque Art": Medieval, Modern and Postmodern in Meyer Schapiro, The Oxford Art Journal
17.1,1994, 556575
M.A. Holly, Past Looking: Historical Imagination and the Rhetoric of the Image, Ithaca 1996
Kupf. Linda Seidelova ve své nedavné monografii van Eyckova Portrétu Arnolfinit explicitné
Vysvétluje sviij zplisob utvaieni ,pfibsha” kolem jednoho z nejznaméjsich dél zapadnino kénonu
a komentuje svoje volby, kterymi umistuje panel do vizualni a historické krajiny, v niz vznikal
a fungoval (L Seidel, Jan van Eyck's Arnolfini Portrait. Stories of an Icon, Cambridge 1993, zejm. 1-
18: idem, On Telling Tales, Art Bulletin 76.4, 1994

Gombrich, Umeén/ a iluze, Praha 1985, a dalii jeho prace; Arnheim, Towards a Psychology of Art.
Collected Essays. London 1966; idem, A Psychology of the Creative eye, 2.nd ed., Berkeley and Los
Angeles 1974 1.yyd. 1954)
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rndmému dilu Ernsta Gombricha a Rudolfa Arnheima.® Pod-
statné méné jsou v naSem prostiedi zndmé dalsi zdvazné pii-
spévky z tradice anglo-americké percepini estetiky, filosofie
a kognitivni psychologie, které se zaméfuji na problémy vnima-
ni vytvarného dila a interakci divikovy mysli se zobrazenym
objektem, napf. dilo Richarda Wollheima a Kendalla Waltona.*
V naSem vybéru je tato tradice zastoupena esejem Michaela
Podro Zndzornéni a zlaté tele, v némz autor zkoumd vztah obsa-
hu a formy v procesu tvorby a vnimani maliiského dila. Podrova
analyza upozoriiuje na nemoznost oddélovat formu a ndmét:
tviirce nepfendsi svij mentdlni koncept nimétu do média, jeho
pojimdn{ tohoto ndmétu je jaksi obsazeno v médiu. A tato vzi-
jemnd implikovanost se vraci i v naSem vnimani zobrazené scé-
ny: divik vnimd ndmét (Madona) a médium (graficka linka)
v jednom celistvém (ale ,,dvojitém*) prozitku vidéni.

Jinou dimenzi Siroké problematiky vidéni je zkoumani pro-
cest, jejichz prostfednictvim je umélecké dilo vnimidno v kon-
krétni historické a socidlni situaci — zde uméleckou historii opé&t
do zna¢né miry predstihly literarni védy a jejich pomérné dlouha
tradice ,,recepCni estetiky®. I zde byl dilezity vliv psychoanaly-
tické teorie, odvozené pfedeviim od Lacanovy psychoanalyzy,
ktery se ve svych pracech zabyval mj. utvdfenim vizudlni sub-
jektivity. Velmi zjednodugené lze fici, ze Lacan popird karte-
zidnské pojeti, v némz subjekt ovlida a kontroluje vizudlni pole.
Proces ,,vidéni* je pro néj socidlné utvifen v dialogu se spole-
¢ensky utvafenymi konvencemi. Lacan rovnéZ zavadi jeden z kli-
¢ovych pojmi Novych déjin uméni — ,,pohled* (gaze, le regard):
rozumi jim sekvence vyznamovych jednotek, kolem nichz je
organizovana vizudlni zkuSenost vnimajiciho subjektu.®* Na tomto
poli se pohybuje esej William Dunninga Pojem jd a postmoderni
malifstvi: konstrukce post-kartezidnského divdaka. Dunning se,
obecné feceno, zabyvd problémem vztahu mezi divikem a obra-

"ISem patfi predeviim dilo Richarda Wolltheima (Painting as an Art, Princeton 1987; idem, What the
Spectator Sees, in: Visual Theory, ss. 101-50 a dal3i)

“}.Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, pfel. A. Sheridan, New York 1977 (orig,
1973); idem, The Mirror Stage as Formative of the Function of the 1", in: Ecrits: A Selection,

ed. a pfel. A. Sheridan, New York 1977. Lacanovy koncepce byly rozvedeny v fadé praci, které se
zabyvaji subjektivitou a ,pohledem” ve vizualnim umeéni, zejména z feministické perspektivy. Locus
classicus je Laura Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema, in: Art After Modernism, op.cit.,

ss. 361-74; Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema,
Bloomington 1988.
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sem a tvrdi, Ze urdity druh zobrazent pfedpoklzidzi a 1’<onstrluuj.e
uréitého divika: tak klasicky, ,,albertidansky®, E)braz za;')'fldm }n1;
metické tradice mél prot¢jsek v tom, co nazy:/z} .,,kartezumskym,
divikem — divikem stojicim ve fixni po;i’ci vuci obrazu a promi-
tajicim se do jeho iluzionistického piktoridlniho prosthU; zz}tlmco
soudobé obrazy, které postrddaji jednotnou p.erspektllvu,, predpo—
kladajt mnohocetny, ,postkartezidnsky® subjekt vm.mum./ .
Mnozi autofi viak nahlizeji vidéni a vizualitu nejen v drovni
jediného subjektu, ale i jako kulturné-specifickou éinn(zst, ovla-
danou konvencemi a kody daného mista a doby. Problefm/u kul-
turné specifickych podminek a modalit ,,vidéni* — sledovdni 0]/(01-
nosti, za nichz byly obrazy vnimdny a jak na né bylo reagovino,
jsme se dotkli jiz v souvislosti s pracemi Bz%xandallu nebo
Alpersové a otdizka vidéni se tu stykd s probl}emczn kontizz(tu,
a socidlni historie, nebot vizualita je jednou z klicovych soucdst
kontextu dila. Proces vidéni a vizuality a jeho historickz’{ promé-
na jsou pro déjiny uméeni fascinujici a do znalné miry st‘f\le
nezmapovanou sférou, jak naznacuje Kupft. pozoruhodnd price
Jonathana Craryho, ktery sleduje zdsadni proménu v ustrojent
vidéni a vizuality v Evropé pocitkem 19.stoleti, jeZz pfedchzu‘,l
,zlom* mezi tradici mimetického umeéni a modernismem v zi-

padnim uméni.®

Metajazyk déjin umeni o

Uloha jazyka v interpretaci vytvarného dila a utvifeni li()n-
krétnich ,historii* zde jiz byla zminéna. Vyznam j212¥kjl ovsem
lezi jesté hloubéji: v samotné volbé konceptl a terminii popisu
objektd ¢i artefaktd, které samy o sobé nebyvaji prosty ru;nych
hodnot a ndnost a jejichz vybérem autor predjima a ()v.l.lvmue
smér své interpretace. Michael Baxandall se ve svén.),eiqq {azyk
umélecké kritiky peclivé vyhybad paralelné probihajicim disku-
sim, odkazujicim k lingvistice ¢i implikacim dekonstru]fcc
a s charakteristickou stiidmosti a neokdzalosti rozevird problém,
ktery nemaze byt ignorovdn Zidnym historikem nebo kritil.«:m,
uméni, véetnd téch, kteif odmitaji ¢i ignoruji nové teoreticke
pohledy: problém jak piekonat onu zdkladni absurditu toho, 7e
uzivime slova k popisu vytvarného objektu.

“Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On vision and modernity in the Nineteenth Century,
Cambridge MA 1990
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V tvodu k pavodni verzi tohoto ¢linku Baxandall ptirovndva
historika uméni k onomu ¢lovéku, jakého najdeme v kazdé sku-
piné turistl na zdjezdé, ¢lovéku, ktery se citi povoldn k tomu,
aby ostatnim ukazoval krdsu ¢i vizudlni zajimavost véci, které
potkdvaji a které vSichni vidi. Jednim ze dvou klicovych problé-
mi, s nimiZ se citi byt jako historik uméni konfrontovin, je
otdzka, jak mizeme navzdjem spojit jazyk a to, co nazyvd vizu-
dlni zajimavosti ¢i dileZitosti (visual interest) dila. Zasady tzv.
deduktivni nebo inferen¢ni kritiky, jez v tomto eseji Baxandall
nastifiuje, jsou stru¢nym vyjdadfenim principu, ktery s velkym
tspéchem pouZil ve svych zminénych monografiich.®” Svou ob-
divuhodnou rovnovihou mezi objektivnim popisem a subjektiv-
nim vnimdnim formy Baxandallav pfistup piedstavuje vzor pro
kohokoli, kdo se zabyvi déjinami a kritikou uméni. Proces trans-
formace vytvarnych dél do slov je vsak nezbytné ovliviiovin
i tradi¢né uzivanymi pojmy, které jsou obaleny vrstvami dnes jiz
nevidénych metatorickych a hodnotovych konotaci, jak ukazuje
mj. David Summers ve své neddvné prici, kde zkoumd, jak for-
mdlni analyza vyristad z idealistické metafyziky 19. stoleti a ur¢i-
tych vzorca historického zobeciiovani, a rozebird vzorce Vyvo-
zovani historickych zdavérd z formy dila.*®

V uivodu jsme konstatovali, Ze Cesky déjepis uméni vénoval
tradi¢né mizivy zdjem teorii, a zivérem snad bude na misté se
k této skutecnosti jesté jednou vritit.” Ve stejné dobé, kdy se
v americkém akademickém prostiedi objevily hlasy odsuzujici
teoretickou stagnaci discipliny a volajici po jeji regeneraci, se
u nds konal semindf o marxistické uménovédg, ktery mél za cil
zhodnotit a prekonat dasledky ,krizového obdobi* v ¢eskych
d¢jindch uméni. Referdt z tohoto jedndni, otistény v oficidlnim
¢eském uménovédném periodiku, md i dnes zna¢nou informadni
hodnotu pro pfipomenuti prostiedi, v némz se tehdy akademicka
¢innost u nds odehrdvala.” Jeden z referujicich si kupt. stézoval,

“7Jind varianta tohoto eseje je otiéténa pod nazvem ,Jazyk a vysvétleni” jako Gvod k Patterns of
intention, op.cit., ss. 1-11.

“*David Summers, ,Form”, Nineteenth- Century Metaphysics, and the Problem of Art Historical
Description, Critical Inquiry 15, 1989, 372-406. Srv. té7 eseje obsazené v: Salim Kemal & Ivan
Gaskell, eds., Language of Art, Cambridge 1991,

“Kupf podle Petra Wittlicha , Cesky d&jepis uméni nevynikai, jak znamo, velkou teoretickou
aktivitou a ani pfilisnou snahou seznamovat se s aktualnimi zahrani¢nimi tendencemi” (Wittlich,
JJoset Krasa, Profil badatele, Uméni 34, 1986, 5. 15.

"Vladimir Fiala, Seminaf o marxistické uménovéde, Uméni 22,1974, ss. 5 -8.
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e ,ve jmenu Cisté odb()rn()SFi a ,nadstra}nick(@ti‘ d(?ﬁlo k tichié—
mu vylouceni marxismu—lenvl.rll,SII.]‘Ll z vytvarne teorie a lV)yl na-
hrazovdn zddnlivé ,moderne]sm}} ’mystxckyml umeno'v.ezc,lny}m/
metodami a teoriemi®, zatimco jiny so‘udruh ,,navrhl Z‘]IVStOV‘ilnl
rvkd husserlovské a heideggerovské tenomenol(’)gle v ceskycl}
a slovenskych pracech historikd umém’.“.Jakl‘(ohv byl-a tak(iva’
uddlost samoziejme jen karikaturou Sel”l(/)ZI’lvl.h() studlvz.\ uméni
aiv této dob& zde pokraCovala badatelskd cinnost prindsejic
hodnotné vysledky, je nepochybné, ze moznosti pozndvani a ap-
likace novych teorii a vyvoje v rimci discipliny byly extrémné
ztizené objektivni situaci tehdejsi Spoleéens,ké l‘e’dl’lt)./. Vedle to-
ho, Ze takové prostiedi obecné nepfzilq é.i/pf’lmo' brz}ml({ svobod-
né vyméné nazord (alespon v ramci oficidlnich instituci) a pova-
yovalo cokoliv vymykajici se oficidlnimu dogmatu za nepfitel-
sky jev, k této situaci patfily i tak znimé jevy jako ned/ostupvnosF
odborné literatury, velmi limitovand moZznost cestovani, ucasti
na mezinarodnich setkdnich a styku se zahrani¢nimi kolegy atd.
Skutecnost, 7e za téchto okolnosti napf. oficidlné vySel Cesky
preklad sté¢Zejnich praci Panofského nebo Gombrichz} s (’)dStl.l—
pem 26, resp. 30 let od publikovdn{ téchto praci v ()rvlgmale, je
proto mozné nahlizet spiSe jako vyznamny ispéch nez jako zna-
meni teoretické zaostalosti.”’ Nicméné& nenormadlni spoleCenskad
situace, ve které se akademicky Zivot i celd zemé po Ctyficet let
nachdzely, nevysvétluje bezezbytku odtazity vztah éeskéh(‘) dé-,
jepisu uméni k teorii. Ona nechut k teorii, pfevazujici ()brac§n1
se k pozitivisticko-empirickému déjepisu uméni, se totiZ po 13;9-
topadu 1989 nejen nezménila, ale v nékterych ohledech spise
ddle rozvinula. Zv14dsté vyznamnd se jevi i téméf totdlni absence
kritické reflexe ceskych historiki uméni nad vyvojem discipli-
ny, jejimi metodami, smyslem a spolecenskou funkci u nds —
srovndme-li ji jak s popisovanym vyvojem v anglo-americkém
prostiedi, tak se situaci v jinych akademickych oborech u nds.
Zevrubné zhodnoceni téchto otdzek musi vyckat jiného mista a -
k tomuto dkolu povolangjsiho — autora, jakkoli se jevi byt nanej-

7'Panofsky, Vyznam ve vytvarném uméni, piel. Lubomir Konecny, Praha 1981 a Gombrich, Umen{
ailuze. Studie o psychologii obrazového znézoriovéni, prel. Miroslava Tamové, Praha 1985 V této
souvislosti je mozné pfipomenout vyborné doslovy Josefa Krdsy v obou zmifovanych publikacich,
Které ceskému ctenafi pfiblizily dilo a metodologické crientace Panofského a Gombricha v kontextu
modernihg déjepisu uméni bez jakychkoliv Ustupkl viddnoucimu ideclogickému dogmatu
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vySe zddoucim; je vSak mozné alespon letmo naznacit nékteré
souvislosti.

Nechut k teorii a konzervatismus ceského déjepisu uméni
rysem je tvrdos§ijné Ipéni na tradi¢ni definici oboru dé&jin uméni,
jeho obsahu i agendy. Priklad nad jiné vymluvny skytd piipad
Jana Mukarovského, ktery byl v Ceském prostiedi vzdy vniman
jako estetik a literdrni védec a Ceskym déjepisem uméni byl
disledné ignorovin, piestoze je vedle Maxe Dvoiidka jedinym
Ceskym badatelem, jehoz dilo znamena skute¢né zdsadni, mezi-
ndarodné uznavany piinos ke studiu vizudlniho zobrazovani.”
Mukarovského chdpani dynamiky vytvarného dila, jak je ptfed-
klada napf. ve své studii Uméni jako sémiologicky fakt, predjima
mnohé z vySe diskutovanych piistupi, které v poslednich letech
rozhodujicim zpisobem ovlivnily vyvoj déjin uméni. Ne niho-
dou je dnes Mukarovského sémiologickd teorie uméni povazo-
vana za pifmou pfedchtidkyni soucasnych ndzord, a dynamické
pojeti vztahu uméleckého dila a spole¢nosti — jak je nachdzime
u Baxandalla, Alpersové, Summerse a Clarka a fady dalSich
piednich osobnosti dnesniho déjepisu uméni jakoby nasledovala
Mukatovského chdpdni vytvarného dila jako nezredukovatelné-
ho ani na ¢isté formdlni konstrukci, odraz dispozic autora, ani na
odraz vné€jskové reality, vyjddrené dilem.”

PiiCiny pfetrvdvajiciho konzervatismu ¢eského déjepisu umeéni
nepochybné souviseji se spolecenskym klimatem, ktery se pro-
mitd i do akademického prostiedi a jeho diskursi. Ndvrat k de-
mokracii a liberalizace spole¢nosti se zdaji byt v ¢eském akade-

"Mukafovskému je vénovan oddil v historickém pfehledu ceského d&jepisu umeni (Kolektiv autord,
Kapitoly z ceského déjepisu uméni, Praha 1987, sv. II, ss. 248-61), kde je viak charakteristicky
zmifiovana pfedevsim jeho tecrie estetické hodnoty a zcela je opominut piines jeho sémiotické
teorie pro studium uméni. Pfi pfilezitosti mezinarodni konference v roce 1991, uspofadané k vyroci
jeho narozeni, kterd zkoumala Mukafovského dilo z rliznych perspektiv, se k Mukafovského odkazu
hidsily literarni védy, estetika nebo sémiologie, nikoli oviem cesky déjepis uméni. Srv. ale studii
slovenského autora Jana Bakode, Der tschechoslowakische Strukturalismus und die
Kunstgeschichtschreibung, Zeitschrift fur Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 36, 1991,

ss. 53-103.

7iKlicové prace Mukafovského byly anglickému publiku zprostiedkovany jiZ v sedmdesatych letech

v antologii Structure, Sign, and Function: Selected Writings of Jan Mukafovsky, ed. j. Burbank and P
Steiner, New Haven 1978. Jeho sémiologie se dnes v anglo-americkém prostiedi 183 velké
pezornostl. Kupf. Norman Bryson otevira jeho studii Uméni jako sémiologicky fakt sbirku esejd nové
francouzské tecrie (Calligram. Essays in New Art History from France, Cambridge, MA 1988)
Mukafovského sémiologii ve vztahu k Panofského ikonografii se zabyva Donald Preziasi, ktery uvadi,
ze Panofsky pravdépodobné neznal Mukafovského dilo (Rethinking Art History, op.cit., ss. 115 21)
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mickém sveté namnoze provizeny nziv'rute/m vfl"y.v u.rli.\'/er.'/izi‘])nf
ravdy a esencidlni ideje a odporem k jakymkoli relativizujicim
pohledim. o T

\Y prostfedl, kde zdegenerovand ldt/)()l()gle, n‘ah. izejici v pri
mitivnim schématu ve‘ékerou kuolturm »pro(éukcn Jle(_)/V/ySlt?(j‘Ck
apriornich Spolleéenskych po}hybu a stnk&le nahru./,upc,‘l/epllttej
mologii svou ideovou doktrlpou, byl.o primo povinnosti k:x/,de
odpovédné interpretace '()bhuj()vgt u_mv,er.zalm hodnoty umélec-
kého dila a usilovat o idedl objektivni interpretace. Pro ()b()rj
ktery prestil takovou zkousku, asi0n§nf snudn/ev prijimat mr}phe
z vychodisek myslenkovych proudd, jez se v téze dobé¢ r/oz'\,iljel'y
na Zapadg a jez, jak jsme zde sledovali, stejné tal.< popirajf uni-
verzalni Krdsu, Pravdu, neménné danosti tradi¢ni discipliny, které
demaskuji humanisticky idedl jako jednu urcitou formu Oideoloj
gie. Nezanedbatelnd ¢dst novych myélenkovjch pf‘l’S[l{pl,l, kt(?rc’
v poslednim ¢tvrtstoleti produktivné ovliviuji zkouma!ll uméni
a kultury, je spojovina s levicovou politickou orientaci, a v na-
sem prostiedi je proto zatizena pochopitelnym stigmatejm‘ .

V prostiedi, jez poznalo marxismus jen jako vulgdrni karlka—,
turu védecké metody a souboru ndzortd, asi pochopitelné neni
velky zdjem o seriézni prdci historiki a teoretikl jako Timothy
Clark, Fredric Jameson ¢i O. K. Werckmeister, kteff se oznacuji
jako ,neomarxisté.” Je ale otdzkou, zda se Cesky d€jepis umeéni
miiZze naddle vyhybat ,teorii* — vyhybat se pfedevsim epistemo-
logickym a axiologickym otdzkdm, které pfindsi studium vizudl-
nich zobrazeni a kritického ptehodnocovini svych cili a roli
v soudobé spolecnosti, tedy oné sebereflexi, jiz se k vlastnimu
prospéchu vystavily déjiny uméni v anglo-americkém svéte. Cas
nevinnosti, kdy bylo moZné provozovat studium zobrazeni ve
V€Zi ze slonoviny, na pGdoryse narysovaném v 19. stoleti, uz
totiZ pominul i pro ¢eské déjiny uméni.

Ladisiav Kesner 45



m Poznamka k pfekladu

V vodni stati byla opakované zminéna klicovd iiloha jazyka
v popisu a interpretaci vytvarnych del. Odpiirci nové, zejména
poststruktura’lm’ a jiné kritické teorie Casto (a zCdsti oprdavnéné)
poukazuji na nesrozumitelnost a neproniknutelnost jazyka, kte-
rym je psdna, a na samoiicelnost tohoto metajazyka. Avsak i pro
historické a kritické texty psané jasné a srozumitelné plati, Ze
jejich myslenkovy obsah je neoddélitelny od pojmui a metafor,
jimiz je vyjddren. Vétsina pract, které zde uvddime v ceském
prekladu, byla piivodné napsdna hutnym, nelehkym jazykem, vy-
Zadujicim velmi peclivé cteni. Jeho prevod do Cestiny se ukdzal
byt obtiznym také 7 toho diivodu, Ze ¢estina v nékterych pripa-
dech postrdadd pojmovou presnost a lexikdlni vybavu k rozlisent
subtilnich vvznamii. Anglictina se pro tento druh odborného dis-
kursu jevi jako efektivnéjsi ndstroj ne? cestina a jeji vyjadrovacyt
moznosti se kazdopddné mohly v uplynulych letech vyvijet prdvé
proto, Ze byla tim jazykem, v némz se vétsina podstatného mys-
leni a diskusi o vizudlnim uméni odehrdvd.

PFi pFekladu jsme se drieli nékolika zdsad:

1/ Pokud se v esejich objevovaly pasdze z filosofickych, ume-
rfovédnﬂ'h ¢i jinych odbornych textit jiz dfive preloZenych do
ceStiny (Gombrich, Barthes, Freud) vychdzeli jsme zdsadné z téch-
to existujicich prekladii a existujicich ceskych ekvivalentii pro
Specializované pojmy (kupi. making comes before matching —
Worba predchdzi srovndni).

2/ Mnozi autofi zastoupeni ve vybéru (nejvice Michael Ba-
Xandall) pouzivaji ve svych pracich frdze, které se v anglickém
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odborném uménovédném diskursu staly ustdlenymi pojmy, ale
dosud nezdomdcnély jako technické terminy ¢i ustdlend spojeni
v cestiné (visual interest, visual skills, pictorial peculiarities,
period eye, chain of replication, seeing-as atd. ). V téchto pripa-
dech jsme volili cesky ekvivalent, ktery se nejlépe zddl odpovidat
smyslu anglického origindlu (vizudlni zdjem, vizudlni ¢i vytvar-
n¢ dovednosti, obrazové [pikturdlni] zvldstnosti, dobové oko,
fetézec opakovini, vidéni néceho v nécem). V nékterych z téchto
pripadit uvddime pri prvnim vyskytu daného terminu v zdavorce
za Ceskym prekladem i anglicky origindl.

3/ Diskuse o vizudlnim zobrazeni spocivd na nékolika séman-
ticky velmi zatiZenych terminech, které viak v anglictiné umos-
nuji subtilnéjsi rozliSovant smyslu. Kupfr. tridada anglickych po-
Jmii picture-image— representation wumoZiinje bohatsi skdlu rozli-
Seni vyznamu ne? cesky pdr obraz — zobrazeni. Zvlds$té chceeme
upozornit na klicovy pojem, ktery prostupuje vsechny tyto texty
— representation.

Podle kontextu jej prekldddme jako zpodobeni ¢i znazornéni
(tedy konkrétni hmotnou ¢i mentdlni konstrukci); tento pojem
ale také oznacuje cinnost vedouci k néjakému zobrazeni, tedy
zndzornovani.

V soucasné anglictiné se v§ak pojmu representation uZivd i ve
smyslu, pro ktery neexistuje cesky ekvivalent — pro oznaceni
vSech zdkladnich kulturnich kategorii, jejichz prostFednictvim
vaimdme a pojimdme svét a jejich? jednou souldsti jsou i vizu-
dlni zobrazeni. Kategorie , Representation* (pripadné v plurd-
lu) v tomto smyslu zahrnuje nejriiznéjsi zpiisoby ziskdvdni, ucho-
vavdni a manipulovdni znalosti, nebo (v definici editorii shorni-
ku Rethinking Representation) , je... uméle vytvorenymi (jakkoli
zddnlivé neménnymi) konstrukcemi, skrze néi se zmocriujeme
sveta: konceptudlni reprezentace, jako jsou zobrazeni, jazyky,
definice, které samy o sobé zahrnuji a konstruuji dalsi socidlni
reprezentace jako rasa a pohlavi.” 'V tomto wZiti prekldaddme
representation jako zndzoriovdni, systém zndzorfiovani, nebo
reprezentace. '
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@ Whitney Davis
symboly v déjinach a jejich objevovani

Neékteré notoricky ndro¢né pasize Wittgensteinovych Filoso-
fickych zkoumdni (1968) ddvaji vzniknout skeptickému dilema-
tu, které budou vSechny nasledné teorie nebo dejiny tvorby sym-
bold ignorovat jen na vlastni nebezpeci. Vyjadieno formou, jez
patii k nejdliraznéj$im (a nebere v potaz Wittgensteiniv vlastni
exaktni smysl), jde o nidsledujici: pfestoze nékteré formy viditel-
ného chovini mohou z vaseho a mého hlediska cosi reprezento-
vat (napf. oznaCovat ¢i zndzorfiovat), nebot v jazyce spole¢ném
ndm obéma pro né lze najit odpovidajici konvencni ,,vyznam*,
neexistuje zadnd zdruka ani Zadnd konec¢nd zkouska, které by
dokdzaly, Ze urcitd behaviordlni forma — tak, jak bychom ji kdy
mohli vnimat a studovat — md totozny anebo viibec néjaky ,vy-
znam” i z hlediska nékoho jiného. Napiiklad vy a ji miZeme
néco vyjadiovat mrknutim nebo zavréenim, nicméné nékdo jiny
pouze pohnul vickem nebo ze sebe vydal vr¢ivy zvuk. Anebo,
médme-li pouzit Kripketv piiklad (Kripke 1982, ss. 8-9), tim, Ze
vy nebo jd napiseme znaménko/znak/symbol ,+%, vyjadiuje to
Pro nds pro oba funkci pro soucet nebo ,,plus®, ale pro druhého
‘é.lovéka je tenty7z znak ,,+“ ve skutecnosti vyjidienim nécéeho
Jiného, dejme tomu funkce ~quus® — funkce, podle niz plati
fovnice x quus y = x plus y, jsou-li x, y menSi nez 57, ale jinak
(vzdy) = s. Samoziejmé vy nebo ji bychom ani nedokdzali Fici,
zda jsou nage »pravidla® pro pouzivani ,,+ odlisnd od pravidel
druhého ¢loveka v tom, jak scitime celd Cisla mensi nez 57:
Repoznime, zda je jeho (nebo nase?) pravidlo ,,zakiivené” nebo
»Ohnutg« (Blackburn 1984). Muzeme si predstavit i jiné, moZna
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dokonce extrémnéjsi piiklady, u nichz by Zddnd moind zkouska,
Jakou bychom mohli vymyslet a provést, nikdy nemohla s defini-
tivni platnosti urcit, Ze se nase metody navzdjem lisi nebo, v hlub-
§im smyslu, Ze jeden z nds ve skutecnosti viibec Zzddnou ,,meto-
du® nepouzivd (viz Davis nedat.).

Nemohu zde zkoumat vsechny duasledky, které by mohly ze
zminéného skeptického dilematu (viz Kripke 1982) vyplynout
pro historii uméni a pro antropologii ¢i archeologii symboli.
Mym zimériam bude dostatecné vyhovovat prosté konstatovini,
7e zddnd empirickd ani experimentdlni metoda zkoumdni beha-
viordlnich forem (jako napiiklad vréeni) ¢i morfologie (jako
napiiklad znaménko) ,na pevném zikladé“ nebo jakoby ndm
,»pIimo pied nosem™ nemize definitivné urcit, zda se jednd o znak
(symbol, zpodobeni), anebo zda md dana forma pro své tvirce
viibec néjaky — a eventudlné jaky — referen¢ni vyznam. To, 7Ze
cosi vypadd jako zobrazeni, jes$té neznamend, Ze to zobrazeni
skutecné je, a 1o, Ze se cosi zdd zobrazovat mého psa, jesté
neznamend, ze ho to skute¢né zobrazuje. Abychom zjistili, na
Cem jsme, potiebujeme se dozvédét vic. Za tim tcelem zde
zkombinuji specificky druh skeptického dilematu, aplikovatelny
na vizudlni zobrazeni, jak jsou chipina historiky uméni, se spe-
cifickym druhem odpovédi ¢i jakéhosi uhybného manévru — ale
i piesto bude doufam zfejmé, Ze tuto mou metodu lze vhodnym
prepisem transformovat v metodu zcela obecné pouzitelnou: ze
mize byt formulovana pro libovolné symboly.

Pred pétadvaceti tisici lety, moznd i diive, nékdo poprvé vstou-
pil do jeskyné na hofe Gargas — nepfili§ rozsihlé samostatné
kaverny, polozené téméf 700 metrd nad dpatim — nedaleko dnes-
ni vesnice Aventignan ve francouzskych Pyrenejich. Po padesati
metrech od usti se v jeskyni zpola setmélo a po dalsich padesati
metrech a odbocCeni doleva uz nebylo vidét ani na krok; nas
navstévnik tedy vykfesal ohefi a posvitil si olejem nebo lojem
zapdlenym v kamenné lampé. M¢l §tésti: prostor byl suchy, ¢isty
a mél relativné hladké stény, i kdy7 se obc¢as staval ttoc¢igtém
zvifat — zachovaly se tu dokonce stopy dlouhych drdpi jeskynni-
ho medveéda. PrestoZze nds§ prehistoricky ndavstévnik pravdépo-
dobné znal i dalsi obyvatelné jeskyné v oblasti, dodnes nevime,
pro¢ se rozhodl priavé pro Gargas. Kazdopddné jednou z ¢innos-
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¢f, kterym se tu vénoval — a samozfejmé snad také jednim z di-
yodii jeho pobytu — bylo , kresleni, presné¢ji vytvifeni znakd*
(Leroi-Gourhan 1967, ss. 307-8, Barriére 1976, 1984).

Voda prosakujici do jeskyné€ neviditelnymi trhlinami sem na-
plavovala jemné silty vdpence ana 13mo/ha stenach.clemteh’(j
prostoru vytvirela nanosy vlhkého, mékkého Montmilchu. Ni§
navitevnik do néj spojenymi prsty vytlacoval rovné a zakfivené
ryhy nebo, jen jednim prstem, opisoval ,,sloZit¢js1 klikaté a spi-
ralovité linie* (Barriére 1976). Nevime piesné, jak dlouho tato
¢innost probihala — zfejmé po nékolik generaci (zdkladnf obec-
nou studii je Bednarik 1986) —, nicméné nakonec nékdo do
vapencové vrstvy jednoduchou linkou vyznacil minimalizova-
nou siluetu pfedni Cdsti téla bizona: rohy, hlavu a ¢enich (tyto
obrazy viz napt. Barriére 1976, sv. I, s. 151). O néco pozdéji
vznikla kresba celého zvifete — uplny obrys vcetné detaild oci,
chomdcd chlupli na ndrtnich kloubech atd. —, vyrytd do tvrdsi
plochy ostrym kamenem. Postupné se na sténdch kumulovaly
obrazy kond, sobl, riznych druh@ antilop a dalSich zvifat, znd-
zoriiovanych se stdle vétsi mirou rozliSeni, detailu a modulace
a se stylem charakteristickym pro jednotlivé autory. Alespoii
pro lidské bytosti obyvajici tuto Cdst svéta se tak v dobé piibliz-
né 20 000 let pfed nasim letopoctem zrodilo zobrazovani.

Pravé dojem, 7e se tento pifibéh odehrdval piesné podle na-
znaCeného scéndre, bych zde chtél vyvritit; piesnéji feCeno mam
v imyslu dokdzat, Ze tento popis uddlosti ndam nemize byt do-
stateCnym voditkem k pochopeni, co takovy objev pro oblast
zobrazovini znamenal. Nebot i kdyZ uzndvdm, Ze Cdst pribéhu
o krystalizaci symbolickych technologii a konvenci tvoii ziklad
d¢jin veskerych uméleckych druhii — a nékterymi je povazovina
Pfimo za déjiny uméni —, status téchto ,,prvnich® obrazii v jed-
notlivych tradicich zastiva nejasny.

Povazuji za nutné piipomenout znimy fakt, Ze jeskyné v Gar-
gasu neni praptivodnim mistem, kde zobrazovini vzniklo. Slou-
Zi zde pouze jako jeden z prikladii. Razné druhy obrazi samo-
.Zfejmé vznikaly na mnoha mistech a pravdépodobné i dfive,
Jako napiiklad jednoduchd, ale nepochybnd vyobrazeni zvirat
Na pfenosnych vipencovych deskich ze skalnich obydli v Peri-
gordu, z nich nejstarsi se datuji 30 000 let pi. n. I (Delluc &
Delluc 1978), nebo kamenné malby dal$ich zviiat 7z jeskyné
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Apollo XI v Namibii, ktera pochdzeji nejdiive z obdobi kolem
24 000 let pi. n. 1. (Lewis-Williams 1983, obr. 42-3; Willcox
1984, ss. 231-7). Netudime, zda se zobrazovanim zabyvali i stars{
hominidé v nékterém z médii podléhajicich zkdze — napiiklad
malbami na kife, kresbami v pisku a podobné. V trvalejsich
médiich, kterd se mohla zachovat do dnesni doby, vytvirel Homo
sapiens neanderthalensis nefigurativni grafiku (napf. Marshack
1976), a soucasné ndzory spojuji zobrazovani s technologicky
m»modern(* star$i paleolitickou kulturou Homo sapiens sapiens —
Clovéka star§i doby kamenné. Sapiens sapiens je ve skuteCnosti
Casto definovdn pravé jako ,tvor vytvifejici obrazy a pouZzivajici
dal8f komplexnf systémy symbola* (Preziosi 1982, Davis 1986).
Z hlediska naSich zaméri ovSem celd otizka chronologicky ab-
solutné ,,prvniho* obrazu pouze odvadi pozornost jinym smérem.

Navzdory tomu, ze obyvatelé Gargasu byli vzdilenymi pii-
buznymi star§tho paleolitického ¢lovéka a vyvinuli se z néj,
nemame jediny dlkaz, 7e by o predchozich zobrazenich védéli.
(Vytvireli nicméné jiné druhy obraza: obdobi vzniku ndsténné
rytiny ¢dste¢né prozrazuji urcité jeji tendence, spole¢né s jednou
tigurou na vyfrezdavanych plaketdch, objevenych v jeskyni.) Teo-
reticky vzato, i dité divociny nebo Robinson Crusoe, ktefi by zili
zeela izolované a nezdvisle na spolecnosti ¢i tradici (anebo obo-
jim), by mohli vytviiet obrazy (Davis nedat.); teoreticky vzato,
v déjindch dochdzi ke stile novym a novym pocdtklim zobrazo-
vdni. Gargas sice predstavuje uziteny piiklad, aviak tytéz obec-
né nejasnosti se objevuji u kazdého skute¢né prvotniho druhu
zobrazovini, bez ohledu na ¢as a misto archeologického ndlezu.

V piipadé prvotnitho obrazu nd$ problém neni vnéjsi — nejde
o problém urceni jeho stylistickych vyvojovych nebo formdlnich
zdroji —, ale spiSe vnitini. Jestlize nikdy nic takového nevidél,
jak mohl prvni tviirce obrazu védét, jak obraz vytvofit? Hypote-
ticky vzato, nikdo mu nefekl, co to obrazy jsou a jak je pouzivat.

V naSem dvodnim piibéhu tedy navs§tévnik jeskyné jednoduse
zacal vytvifet linie pfipominajici siluetu bizont, kon{ a dalSich
tvort. Tento popis jevu ovSem neobstoji, uvdzime-li dvé véci. Za
prvé — jako projekce trojrozmérného objektu je dvourozmérnd
vizudlni konfigurace dvojsmysindg. Podle jakéhokoli standardu
projektivni presnosti mize vérné zobrazovat libovolné mnozstvi
riznych redlnych predmétt (Hagen 1986). Na ¢em je ale potom
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zaloZen specificky n'{lx()r, Zelnavpf'fkl'tld‘ étvergc Zn}zizorﬁu‘]:e }(rychli,
a ne n&jaky jiny §est1brupny predmet? (T() je otizka prave ()nofzo
typu, jakou by SkepFlcke dllen’w Vylll‘()tll(),) A '/:u dvruhe - t()/, 7e
uréita vizudlni konfigurace ndhodou pripomind n/ckter/y rejllpy

fedmét, jesté nezarucuje, Ze tento pfedmét také zndzoriuje.
(I s timto bodem si skeptické dilema ldme hlavu.) .St.l’ny a ,,(jbrzl-
zy“ v zrcadle sice phpommu’Jl PI‘?dlﬂCIy: ktervylom jsou vrzeny,
ale nejsou nezbytné zobrazenimi téchto pfedmeéti. NeJ}‘u7:11CJ31ln
piedmétim mohou byt ndhodné podobné i razné vuualr,n struk-
tury, jako napiiklad mramorované vzorce na Le<>11ur@ovych fres-
kdch (co se tyce problematické otizky podobnosti v zobraze-
nich, viz na riznych mistech Manns 1971, Goodman 1972, kap.
1, Tversky & Gati 1978). Jak je potom mozZné, ze jsme jednodu-
ché kiivky z Gargasu, podobné profilim riznych zvitat (stejn§
jako mnoha dal§im vécem), od zacdtku jednoznacné pfl]@nah
jako zobrazenf, kterd predstavuji pravé ony zviteci aspekty? Ji-
nymi slovy: jak je mozné, 7e jsme je identifikovali jako zobrazen{’?

Na obé otizky se nabizi zdanlivé jasnd odpovéd, totiz ze
znaky v Gargasu, at nam pripominaji cokoli, byly (respektive
nebyly) vytvoieny se zdmérem zndzornit konkrétni pfedmeéty.
Tento ndzor nds viak nebezpedné posouvi zpét. Zdd se naznaco-
vat, Ze tvirci zobrazeni uz bylo znamo, co to obraz je a jak jej
vytvorit. Odkud se to ale dozveédél? Takovd odpovéd je nepres-
nd, nekonkrétni a ,konvencionalisticka” a v zddném piipadé¢ ji
nelze aplikovat na prvniho tvirce obrazt (viz Davis 1987 a ohled-
né potenciondlniho fe§eni paradoxi a regresi konvencionalismu
viz Lewis 1967).

Zamgime se pozornéji na to, co se v Gargasu skutecné stalo:
vznikl tu abstraktni zdznam — prstové [digitdlni] ryhovani™
a ¢mdranice vyryté jednim nebo vice prsty v mékkém Montmil-
chu —, nakupeny na zdech a pokryvajici dlouhé tabulové napla-
veniny. Tento zdznam md mnoho vlastnich vnitinich rytmi. Pies-
toZe by si zaslouzil znac¢né obsdhlejsi zminku, pro nade dcely
Postaci konstatovini, 7e jisty zlomek z néj tvoii znaky, v nichz
Mmohou byt vidény urcité predméty — napiiklad jakysi obdélniko-
VY prstovy ziznam, ktery podle nékterych pozorovateli obsahu-
J€ zviteci formy (napt. Barriere 1976, sv. I, s. 136, obr. 23,35,
39). Podobné slozité a plsobivé znaky jsou k vidéni i v dalSich
arCheologickych kontextech, napiiklad mezi rytinami na kamen-
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nych blocich z Perigordu (Delluc & Delluc 1978, 1985) a samo-
ziejmé také v kresbdch lidoopl (napf. Schiller 1951, Morris
1961, Smith 1973; obecné viz Davis 1986, 1987). To, Ze takové
znaky mohou byt v nékterych kontextech mylné povazoviny za
skutec¢nost, piimo vyplyva z faktu, Ze vjemovy systém nékdy
dochdzi k nesprdvnym interpretacim informaci, které ziskdavi
v odrazeném svétle (Gibson 1979, Marr 1982); a prestoze vje-
movy systém je sam o sob¢é komplexnim jevem, pro nase tcely
miZeme povazovat ,vidéni né¢eho v nécem* [,,vidéni coby*;
seeing-as| za ,,automatickou’ (autonomickou &ili mechanickou,
bezdécnou) operaci vizudlniho systému, ktery reaguje na dvoj-
smyslnost viemu (Wilkerson 1973a, Wollheim 1980, ss. 205-26,
Budd 1986).

Stejné jako v piipadé kazdého psychologického jevu, ktery se
navenek neprojevuje, je i ,,vidéni néceho v nécem* nepfistupné
bezprostfednimu pozorovini. Lhostejno zda probéhlo pied dese-
ti vtefinami, nebo pred 10 000 lety: stoji jakoby ,,mimo* historii
— je hmotnym dikazem viditelného lidského chovini tak, jak se
fragmentarné zachovalo v archeologickych ziznamech vykona-
nych ¢ini a vytvofenych véci. PiestoZe se odehrdl v rdmeci histo-
rie, takovy zpusob vidéni Casto zadnou vlastni historii nemd.

Vzpomeiite si na na§ piiklad z dvodu — pouhy fakt, Ze nékdo
v né¢jakém znaku momentdlné vidi pfedmét, jesté neni dostatec-
nym diivodem k tomu, aby znak tento objekt skute¢né zndzoriio-
val. V mihotavém poloseru jeskyné mohl nds§ navs§tévnik nékteré
znaky — at uz jeho vlastni, nebo vytvofené jinym autorem -
v urc¢itém okamziku povazovat za zviteci formy, ale ty proto
nemusely byt nezbytné zobrazenimi zvitat.

Kdyby se vsak podival je§té jednou a dikladné, zjistil by
pfinejmensim, Ze to, co povazoval za né€co jiného, je jen a pouze
znak, morfologicky moznd nerozeznatelny od dal$ich znaku, ji-
miz on sam (nebo nékdo jiny) poznamenal stény viude kolem, at
uz k tomu mél sebemensi divod, nebo také bezdivodné. Na
zdkladé toho uz by musel zjistit, Ze maze vytviret znak nejen
jako znak sdm o sobé, ale i jako znak, v ném7Z muaze byt vidén
urcity predmér — ktery miize byt ,,vidén coby® tento predmét.
Jestlize a kdyz pak ten ¢i onen druh znaku urcitym zpisobem
pro takové vidéni pretvori — priCemz vi, 7Ze jde o pouhy znak, ale
zajimaji ho pravé ty jeho vlastnosti, které pfipominaji urcity
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pfedmét -, tghdy V)ftv'aiﬁ’ ‘()Pr';,u (p()(}m?né X\iz I‘)(u\(/jis. nelcllzlt.)/.
V tom okamziku se Lntlk stdv‘lvp({zn(un/\ou, po u Jevm f)vve
Vytvéfem' znakl a p()zname} urcitym druhem tvofeni a pfetvife-
ni, pak md i své d¢jiny: mizeme je urcheologlckvy l()l/(ullx()lvat.
’Ale nikdy nebudeme védét, zda nékdohv nescetrEyc.h zdzna-
mech v Gargasu skute¢né urcité objekty v1fjél. To, 7e JG’V m.ch
dnes rozezndvime (nebo také nerozeznz’wame/) my,.ne{n - J,«’.lk
nam piipomind skeptické dilema — v kladr}em ani zdporném
pﬁ’padé dikazem, Ze jsou skute¢né zobrazenimi te.ch’t() ()l?]tzkt/tl;
to, z¢ my v nich dnes néco vidime, nijak nesouvisi s wd_emm
nékoho jiného. A navic nevime ani to, prové nejdfive vznﬂsaly
pravé znaky, al v nich jejich tvlirce néco \"1(’1::1, nve/bo ne — mozna,
jak predpoklddd Barricre (1976) a mnozi dalgi, byly pouhou
,,spontdnni graffitomanii™ (viz Bednarik 1986). ‘
Piesto viak lze v nékterych zdaznamech vypozorovat kontinu-
dlni opakovdni [replikaci] znaku, ktery se podobi objektu.
V Gargasu je to zdvojend esovitd kfivka, v niz mizeme, v piipa-
dech, kdy je nakreslena vertikdlng, pozorovat zakfivené rohy,
elo, Cenich a krk bizona, a probihd-li vertikdlng, daji se v ni
rozeznat rohy, nahrbeny hibet a zdvizeny ocas nebo poklesld
zadni ¢dst téla (napi. Barriere 1976, sv. I, obr. pfil. 43, ¢isla 10,
11). Gargas tuto formu ptedklddd v nesCetnych opakovinich
a variacich. Esovité kiivky jsou zdvojeny celé nebo jen ¢dstecné,
aby pfesvédCivé zndzornily dva rohy zvifete; jindy jsou proti
sobé umistény v takovém uhlu, aby tvofily polovi¢ni nebo
dvoutfetinovy obrys; zdvére¢nd zakoncenf kazdé z nich bud za-
padaji na své misto, nebo lze z jejich opakovdni vypozorovat, ze
vznikla na nékolik pokusi; dalek vyhloubeny prstem naznaCuje
oko; n€kolika rychlymi tahy byly zndzornény béhy zvifete nebo
ohon, a celd kontura byvd zavriena druhou horizontdlni [vent-
rdlni] kfivkou, kterd je vedena pod kiivkou prvni [hFbetni,
dorzdlni] (Davis 1987, obr. 10). Povazujeme-li je za znaky, tyto
Vytvory jsou identické s témi, které se (hypoteticky) objevuji uz
Vv abstraktnich ¢i dokonce nesémantickych zdznamech. Podle to-
ho, ze v pfechodech od povrchu k povrchu nebo pii prechodu
'Z,J'ednoho ndstroje na druhy se zachovaly vlastnosti pfipomina-
Jicf objekt, 1ze piedpokladat, 7e tyto obrazy byly ve skuteCnosti
Vytvofeny védomé za iicelem toho, aby v nich bylo néco vidéno
= tedy jako vyobrazeni. (Podobné bychom mohli piedpoklidat,
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7e byly ,,zipisem™, pokud by autor mezi jednotlivymi ,,znaky"
pii jejich opakovini zachoval styl a pouZival a opakoval dalsi
druhy vlastnosti, jako napiiklad jejich samostatné postaveni ¢i
vyluCovaci vztah [viz Marshack 1977, 1984].) Av§ak, znovu opa-
kujme, zcela prvni znak v této a v jinych opakovanych sekven-
cich vznikl jako pouhy znak, a nikoli jako obraz.

Piestoze tato analyza usiluje o feSeni logického paradoxu zpét-
ného postupu, prindsi s sebou mozné komplikace. S ohledem na
moznost dvojsmyslnosti, ndhodné podobnosti a variability ,,vi-
déni néc¢eho v néfem* nemlzeme ani sebehlubsim zkoumdnim
vizudlnich vlastnosti daného znaku zjistit, zda se skutecné jednd
0 obraz a co presné md piedstavovat. Bez ohledu na ocividné
bizarni dusledky tohoto vysledného zjisténi (ovSemze vime, 7e
malby v Sixtinské kapli jsou zobrazenim - co by tam nahofte, pro
viechno na svété, jinak délaly?), musi interpret zndt vs§echny
Clanky celého rFetézce opakovdni a variact veskerych vlastnosti
zhaku, a to ;pétné ai k prvopocdtecnimi okamZiku ,vidéni néce-
ho v nééem”, jeZ byvlo bud jeho viastnim ,, psychologickym*® zd-
Zitkem, nebo zdzitkem nekoho jiného. V ptipadé obrazu je toto
konstatovdni{ tésnou (ne vSak pfesnou) paralelou tak zvanych
okauzdlnich® ¢i historickych® teorii tykajicich se souvislosti
mezi vlastnimi jmény a terminologickymi oznacenimi pfirod-
nich druht (Putnam 1975, Schwartz 1977, Evans 1979, Kripke
1980, Devitt 1982); v procesu uspésného vytvafeni a vnimani
symbolickych referenci interpret neoperuje ani tak sprdvnym
a uplnym ,,popisem znaku nebo ,,pfesvédCenim™ o ném (locus
classicus zde predstavuje Russel 1956) jako spiSe vice ¢i méne
mlhavym chdpdnim historie jeho prvniho pouziti (,,kfest™), pre-
nosu a zmény. Dovolim-li si pouzit trochu pfemrs§téného zjedno-
duseni (viz Davis nedat.), interpret jazyka se nezabyva jeho
desifrovanim, ale jeho postupnym odhalovdnim a odstranovanim
svrchnich ndnost. Tato pozndmka samoziejmé plati na nékoho
uvniti nebo vné urcitého spoleCenstvi uzivatell jazyka nebo tvar-
¢l znakd.

Dnes nastésti miZeme tento cely uzavieny cyklus produkce,
LHkitem* pocinaje, studovat v experimentdalnim prostiedi — na
opicich v laboratofi, na détech v ohrdadce nebo na projektantech
v ateliéru. A miZeme, a to je nejduleZitéjsi, pozorovat sami sebe
pii praci: sami na sobé se muzeme presvédcit, jak prostiednic-
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tvim svych vlastnich obrazti (zdznami) vytyzih’me ol?ruz (zzii
znam) uréité véci, a to bez ()hledL.l na.to,, zda ;)sou druzi Vschopm
odstatu naseho zdznamu pochopit. Jinym zplsobem nez pomo-
cf tohoto experimentu l/e posl()ppnost a sEru/ku.tru rc’zvlevu'ntmch
fetdzcll opakovdni identkaV'A} jen se znacnyimvobpzeml. '

V piipadé jedné szci je kuv7:d't1 varianta v fetézei (zd’ variant
pfedeél)mh nutné (?ddelellal urCitym prostorovym rozpetim neb()
uréitym casovym intervalem — a k‘ tomu,/ab.y interpret d()kc}[d}
véechny varianty poznat a pochopit, musi dlsp()q()vzlt nesmirné
hlubokymi archeologickymi zna!ost.mi 0 produ.ku Znuk.u,. V pii-
padé¢ jiné véci se nékteré vlastnosti m.()rfolf)%le opukup} ve va-
riantdch ndsledujicich tésné€ po sob¢, pficemz Casto dochaxl'k je-
jich tésnému provizani (jsou nakresleny pres posledni variantu
nebo jsou soucdsti jeji struktury), zatimco jiné opukovzipy nejsou
abyvaji opustény nebo zniCeny. Z archeologického hle@gkzqsme
odkézani na komplexni morfologii, kterd se prezentuje jako ce-
listvy unitdrni ,artefakt”, jako celek slozeny 7 jednotek, jez pred-
stavuji vybér z mnoha variant i jejich palimpsest zdroven —av f)d,'
padu z experimentilniho prostiedi bychom nasli mnoho véci,
které bychom riadi poznali.

Je tkolem tak zvané ,archeopsychologie® ¢i ,paleosémioti-
ky“, aby tyto vztahy utifdila: archeopsychologie se stiva inter-
pretaci obou dimenzi vztahu artefakt-znak a zejmena vzdjemne-
ho vztahu nebo identity artefakticnosti a zobrazitelnosti, a to na
zdkladé formdlnich teorii, které tento vzdjemny vztah rozvijeji
a jako jeho primy ¢i nepiimy ditkaz prosazuji jasné vymezend
kulturni a historické kontexty. PiestoZe je jasné, ze tento ukol
vyZaduje piesné formulované a tim ¢i onim zptsobem — empiric-
ky nebo teoreticky — obhajitelné teorie juk zobrazovdni (napf.
semiosis — pozorovani znakl; interpretace; retference), tal. arte-
faktinosti (napi. morfologie; styl; sekvence a distribuce), bude
nesmirné komplikovany, a pokud jako vychozi predpoklad pfi-
Pousti evolucn{ i kulturné-relativistické predpoklady, pravdépo-
dobn¢ nebude mozné providét jej se vieobecnou platnosti.

Kazdopidné v Gargasu a v jinych vyjime¢nych umélecko-
historickych ¢i archeologickych pfipadech miZzeme nekdy bez-
Prostfedni obtize obejit: protoze paleoliticky rytec musel hmotu
Z povrchu spide odstraiovat, nez aby k ni pfiddval dalsi vrstvy,
nemohl svou praci piilis snadno meénit nebo vymazat, a ta ma
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proto tendenci akumulovat se na jednom misté. Diky tomu mi-
Zzeme zpétne sledovat fetézec opakovani, jehoZ prostfednictvim
vznikla forma palimpsestu s vnitini posloupnosti vrstev [stra-
tigrafii], a to postupné az k pocdtecni varianté abstraktniho zd-
znamu. Napiiklad v nejhlub$i komoie Gargasu nabiz{ ,, Tabule
Velkého byka* (Barriere 1976, sv. I, obr. ptil. 56 atd.) celou
fadu dplnych i nedplnych zvifecich forem, nahromadénych jed-
nu na druhé v jediné vrstvé. Jednotlivé linie jsou vyuZivdny
nékolikrat, ke kresleni novych obrazi, a jednu a tutéZ linii spo-
le¢né sdili i nékolik obrazi zaroven. (Nepredvidali bychom ta-
kové morfologie, pokud by vrstveni byla ,,ndhodnd*”, t.j. kdyby
pozdé&jsi rytec nebral v ivahu prici svého piedchidce.) Lze po-
zorovat mnoho tplnéjsich forem, ale nékteré formy jako by na-
opak uvizly v opakujicim se rozvijeni — los se sotva viditelné
modulovanym obrysem, kiin s ¢elem nebo tlamou oc¢ividné kres-
lenymi na dva pokusy nebo piekreslenymi pozdéjsim umélcem,
dvojity bizon, vyrazny kozorozec s hluboce vySkrabanym a uvniti
vyplnénym obrysem, u né¢hoZ jsou zfetelné rozeznatelné tii kre-
sebné ,verze" hlavy, a nakonec samotny Velky byk, vytvofeny
z¢&4asti vydlabanou linif a z¢édasti mnohem jemnéjsi rytou kresbou,
kterd moznd hlub§imu zdsahu predchiazela (k ,fetézcim opako-
vani* v aurignacijské a premagdalénské pfenosné a parietdlni
grafice viz Davis nedat., kap. 1, oddil 8).

Jednoduse feceno, opakovani je sekven¢ni produkci vzdjemné
podobnych artetaktl, které jsou v urc¢itych kontextech vzajemné
nahraditelné (Davis nedat.). Obecny pojem fetézce opakovdni,
do urc¢ité miry paralelnf s lingvistickym, filosofy uzivanym po-
jmem ,historie reference® (Kripke 1980, s. 95) nebo ,fetézec
urceni” (Devitt 1982), se pod riznymi ndzvy objevuje i v dé&ji-
ndch umeéni a v archeologii. Napiiklad Kubler (1962) jej oznaco-
val jako ,tridu formy*®, kterd md pochidzet z ,,prvotntho objektu®,
z artefaktu bez formadlnich predka. Toto oznacent je mo7Znd ekvi-
valentem toho, co maji néktef{ historikové uméni na mysli sty-
lem — souborem vzdjemnych podobnosti artefaktl, podobnost{
vysvétlovanych jejich spole¢nym historickym plvodem (Davis
1990), prestoze styl zahrnuje i artefakty, které nezobrazuji (refe-
rence ma nezbytné styl, neplati to vSak vice versa [Davis nedat.,
kap. 2]). Pfi snaze o pochopeni téchto fetézcq, tfid ¢i souboru se
ovsem neobejdeme bez dlouhé fady nejriznéjsich velmi ndroc-
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nych a slozitych formdlnich, komparativnich a Statist.ick)ich( me-
tod (napf. Sneath & Sokal 1973, Clarke 1978, Hennig })7)).

Casto, a neziidka oklikou, dochdzime k zdv€ru, Ze urcitd viast-
nost vizudlni konfigurace néco znamenda nebo by znamenat 11}6-
la; snad proto, Ze stejné je tomu i v piipadé jinych vizudlnich
konfiguraci s podobnymi vlastnostmi. Abychom tuto v)las/tn0§t
zaznamenali, vytvofime si psychologicky jev — perceptudlni epi-
zodu, presvédceni, zdmér nebo pravidlo. Jakmile se vsak zatévne
rozvijet moznost dvojsmyslnosti a na’lhodné podobnosti, neomuze:
me piedem védét, krerd vlastnost této konfigurace bylz{puvoc%ne
povazovdna za néco jiného a co to presné bylo. Podle mé analyzy
dochdzi ke zndzornéni wuvniti fetézce opakovdni, a interpretace
libovolného obrazu je proto nezbytné historickd: od interpreta
vyzaduje naprosto exaktni znalost toho, jak byly znak/symbol
vytvofeny a jak byly kdy jejich rizné viastnosti vidény/interpre-
tovdny.

Jisté, v ur¢itém smyslu je to pro déjiny uméni bdjecnd zprava:
poskytuje nam piisné¢ logické ospravedInéni pro samotnou exis-
tenci d&jin uméni. AvSak na druhé strané se skryvd i zpriva
$patnd: gnozeologické podminky pro interpretovatelnost jsou ex-
trémné piisné a diikazy jsou veobecné minimdlni. Bez tplnych
archeologickych znalosti historie daného znaku si interpret ni-
kdy nemtze byt jist tim, co znak symbolizuje (znamend). Jeste
vice zneklidiujici viak je, Ze samotny prvotni okamzik ,,vidéni
nééeho v nécem*, ktery vkladd do celého fetézce onen specific-
ky vyznam, je jako psychologicky jev fakticky nedostupny pfi-
mému archeologickému vyzkumu. MiaZe byt rekonstruovin pou-
ze deduktivné, jako perceptudlni epizoda (at uz se jednd o nasi
vlastni epizodu ¢i epizodu, kterou jsme schopni rozeznat, nebo
naopak), jez by nejlépe vysvétlila cely soubor formdlnich a kon-
textudlnich vlastnosti fetézce.

Jak napsal Emile Durkheim (1938, s. 104), .....kdykoli je so-
ciologicky jev pfimo vysvétlen jevem psychologickym, muzeme
si byt jisti, ze vysvétleni je mylné* — a skutecné, v moderni
antropologii existuje tendence vidét ,pravidla® ¢i ,.kody* inter-
Pretace jako urcitym zpisobem suprapsychologické, nalézajici
se ,,v kultufe nebo v néjaké jiné konkretizované supraindivi-
dudlni entité. Ale lidé v béznych spoleCenskych situacich si s né-
jakymi metapsychologickymi otdzkami vibec neldmou hlavu
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a odpovidajici archeologické znalosti o tvorbé znaki si dedukuji
nebo ziskdvaji naprosto pfirozené — stejnym zplisobem, jakym si
osvojuji znalosti o tom, jak se pouZivaji a maji pouzivat jednot-
liva slova jejich rodné tec¢i. Obrazy jsou oznaCeny ndlepkami
a rozskatulkoviny: jejich vlastnosti jsou zdiiraznény a poukazu-
je se na nég; jejich konkrétni denotace a konotace jsou celospole-
Censky diskutovany. Predpoklidejme, 7Ze se tyto znalosti zméni
ve znalosti konvencéni ¢i instituciondlni. Dand spolecenskd sku-
pina pak povaZuje za samozfejmost, Ze urcité vlastnosti vizualni
konfigurace maji byt interpretovidny uréitym zpisobem, a ,,pra-
vidla® a ,kédy* za¢nou v jistém smyslu nahrazovat skutecné
historické porozuméni a baddni. Nasim ukolem jako historikl
umeéni proto je, jednoduse feCeno, toto mistni obecné povédomi
o obrazech rekonstruovat. Piesné to si predsevzal jeden proud
v tzv. socidlnich déjindch uméni, tiebaZe ne explicitné durkhei-
movsky (a ackoli ma doslova stovky verzi, locus classicus pred-
stavuje stale Baxandall 1972).

Pouzivim zde ptikladu paleolitické jeskyné Ciste¢né proto,
abych naznadil, ze pokud jsou ndm konven¢ni znalosti o obra-
zech a o archeologii jejich produkce na hony vzddleny, naSe
interpretativni poslin{ je o to ndro¢néjs$i a vysledky o to netpl-
néjsi. Navzdory fascinujicim a komplikovanym teoriim (napf.
Leroi-Gourhan 1967, Conkey 1983) skute¢né nemdme ani tu
nejmensi pfedstavu, v jakém smyslu jeskynni kresby a malby
zndzornovaly aspekty svéta jejich tvlrct. Podobné jsou od kon-
vencnich interpretacnich postupd v odpovidajici mite izoloviny
i obrazy lidovych umélcid, ,,umélci-vydédénca® ¢i ,,umélcu-ex-
centrikd® a jinych v kultufe neasimilovanych nebo okrajovych
jevl anebo obrazy mentdlné postiZzenych a je podobné obtiZné
rekonstruovat jejich historicky vyznam (tim samoziejmé netvr-
dim, Ze jsou podobné vyznamné jako prehistorické uméni). Ale
to jsou otfepané fraze, které poukazuji pouze na praktickd ome-
zeni uméleckohistorickych ¢i jinych ,archeologickych® dikaza.
Dokud takové obrazy skute¢né jsou do jakékoli miry obrazy, pak
také tvofi Clianek fetézce opakoviani a maji urcitou historickou
funkci, diky niZ jsou urcitym zpiisobem vyznamné. Mné tu §lo
o cosi podstatnéj§tho: prvni obraz, at k jeho objevu doslo kdyko-
li, kdekoli a jakkoli, je provdzen i naprostou absenci historické-
ho precedentu, naprostou absenci historického opakovini, v némz
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by byl tento jev Z'dk()t\/t‘tl?, naprostou absenci his'tor?e‘ interp,retu-
ce, podle niz by byl desifrovdn. Jako bychom objevili ])()anllnk}l
v novém, dosud nezndmém jazyce. (Tento bod zde ngbudp rozvi-
iet, ale presto se mi zdd, Ze veskerd pojeti obrazi v ramei ,,t‘l"dd’l-
ce — kterd oviem urcitym zpusobem p()tlaé}‘lziev ,,diuchr()m?ky,:
problém puvodi ve prospéc},] ,,sylphromck@ ¢i ,,stfukturuln/l
analyzy — podléhaji skeptickému dilematu a privodnim ()btlLllTl
konvencionalismu; uméleckohistorické texty neddvné doby [nap.
Sauerlinder 1983 ¢i Clark 1985] pojem Ltradice® nebo historie
uméni* problematizuji.)

Paleolitické obrazy na pfenosnych kamennych blocich a na
sténdch jeskyni moznd v urcitém absolutné chronologickém smys-
lu skutecné predstavuji prvni obrazy v lidskych déjindch, ale to
je pro nasi tvahu nepodstatné. Lidé v prabéhu celé historie ne-
ustdle vytvifeji vzdy nové a nové pocitky fetézed opakovint ve
stale novych a novych epizodich ,,vidéni né¢eho v nécem™. Mno-
hé z téchto fetézeh jsou pevné zakotveny v existujicich meto-
déch a jsou fizeny pravidly podobnymi modernim zdapadnim pra-
vidlim pro perspektivni projekci. To jsou nepochybné skutec-
nosti spolecenského zivota — skutecnosti tykajici se institucio-
ndlni moci —, pro které mize existovat celd fada nejriznéjsich
vysvétleni. Zato ale neexistuji zadnd logickd omezeni, Zadna
pravidla, kterd by urcovala, kdy a kde se bude ,,vidéni néceho
v né¢em* odehrdvat — Zidnd omezeni ani pravidla ohledné toho,
jaké znaky nebo jaké vlastnosti, jez piipominaji pfedmét, majt
byt opakovdny —, a samoziejmé neexistuji ani omezenf a pravid-
la ohledné toho, jak md byt takovd podobnost samotnd pomeéfo-
vina a hodnocena. Bez ohledu na historické obdobi a misto,
v nichz lidé vytvifeji znaky nebo néjakym zplisobem zpracovi-
vaji hmotu, mize vizudlni konfigurace — viibec poprvé — pfi-
jmout libovolny sémanticky vyznam.

Shriime si nyni, k jakym zdvérum jsme zde dosli. Umélecti
historikové ¢asto vyvozuji, ze obrazy jsou bezprostiedné roze-
znatelné jako takové, jaksi v predstihu pfed historickym bida-
nim na nich provedenym a pied interpretaci téchto obrazii. Avsak
Jje to pravé jeden druh uméleckohistorického oboru — archeolo-
gie opakovdni —, co z nich ¢ini prvofadé obrazy. Aby interpret
pochopil, co obraz symbolizuje, musi disponovat naprosto
exaktnimi znalostmi o tom, jakym zptsobem byly vlastnosti této
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vizudlni konfigurace vytvifeny pro ,,vidéni néceho v néfem™.
Vzhledem k moznostem dvojsmyslnosti a nihodné podobnosti
nemiZe tuto informaci poskytnout zkoumadni konfigurace samot-
né — .empirické” zaznamendvani jejich ,atributi® —, byt by bylo
sebepeclivéjsi a sebehlubsi: interpret musi mit to, co zde nazy-
vam ,archeologickymi* znalostmi o opakovanich ,,vidéni nécCe-
ho v nééem*. Takové znalosti jsou Casto shromazdovidny kon-
ven¢né a pieddviny instituciondlné — i kdyZ toto je pouhé a na-
vic stézi spolehlivé zobecnéni a i kdyZ ndm nic nezaruci, 7Ze
ur¢itou historickou etapu bude mozné rekonstruovat bez obtiZi.
Za dostate¢né budiz povazovino konstatovini, Ze nejpfesvedci-
v&js{ a nejuplIngjsi vysvétleni hmotnych vlastnosti artefaktu a je-
ho kontextu (jeho evidentni morfologie, distribuce, zpisobu je-
ho vytvireni, skladovani ¢i konzervace atd.) skytd predpoklad,
Ze se jednd o znak anebo o znak s takovou a takovou zobrazovaci
hodnotou. Samoziejmé i v pfipadé, kdy pfesny vyznam znaku
viibec nezname, mazeme stile dochizet k uzite¢nym, adresnym
zavérim — nebo shromazdovat informace — o ,archeologickém®
misté, jez ocividné zobrazujici ¢innost ve spole¢nosti zaujima
(o jeji chronologii, frekvenci, distribuci, socio-ekonomickych
a jinych behaviordlnich souvztaznostech a tak ddle). Avsak at je
svymi uzivateli jakkoli koditikovidna a at ji jakkoli rekonstruuje-
me, znalosti o obrazech jsou prvotné zakotveny v psychologic-
kém jevu stojicim ,,mimo historii*: v okamziku, kdy byl znak
vytvofen ¢i pochopen coby symbol néjakého existujictho jevu,
tedy v okamziku, ktery je nim z archeologického hlediska na-
vzdy nedostupny.

Timto zdvérem se necitim byt nijak ohrozen; doutdm naopak,
e archeologie ho jednou dokdze aktivné piijmout za vlastni,
misto aby ho jako dosud obchdzela. Zdamérem meého rozboru
problematickych bod v déjinich uméni nebo v antropologii
symbol, o néj7 jsem se na predchdzejicich fadcich pokusil,
bylo pouze zpochybnit pojeti uméleckohistorického oboru coby
yyhradné empirické ¢innosti — tedy zpochybnit vieobecné rozsi-
feny pozitivismus, ktery je nehezkym privodnim jevem ucelove-
ho mysticismu. Samoziejmé mizeme i naddle shromazdovat fakta
o tvorbé znakt, na tom neni nic §patného — koneckonei tim, co
lidé délaji se znaky, které si vytvofili, je pravé zobrazovani. Cim
preciznéjsi bude nase empirické studium obojiho, tim lépe. Avsak,
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opakuji, neexistujevjediny archeologicky loku,lizovatelny a dolo-
sitelny fakt ohledné toho, kdy se znak poprvé stal obrazem: kdy
a kde se stal prvni lidskou pozndmkou.

Co je to za historii nebo archeologii, které nedokdzi odhalit
a predloZit sviij dstfedni jev — uddlost, jez je klicovd pro jeho
ylastni existenci? Domnivdm se, 7e je to historie, kterd nabizi
nejen faktické udaje o svych objektech, ale nutné také reorii
o sobé samé — systematickou organizujici hypotézu podobnou
hypotézzim Darwinovym cCi Freudonm —, teorii o zpusobech,
jakymi soucasnost piebird a dédi svou formu z minulosti a pro¢
minulost je (anebo také neni) koherentni. Z mé analyzy vyplyva,
se specifickou funkei zpiisobu, jakym souCasnost dedi své for-
my, je symbolicky vyznam — forma archeologické spojitosti tvo-
teni. ,,Vidéni néCeho v néfem™ a ,replikace™ by ndm mohly
nejrizn&j$imi zplsoby pripominat mutaci a selekci nebo trauma
a opakovidni. Mdm tuSeni, Ze tato hypotéza, al uz bude jeji ko-
ne¢nd forma jakdkoli, pro déjiny uméni vyplyne ze studia vni-
méani a vizudlniho pozndvini a pro dal3i znakové systémy ze
studia jinych pozndvacich oblasti. Tak ¢i onak, symboly bez
dg&jin jsou zdhadou jen tehdy, zistdvaji-li d¢jiny bez teorie.

K napsdni 1éto iivahy mne cdastecné inspirovaly prispevky, kierd jsem mél za povinnost precist Jako
predsedajict (bohuzel, in absentiaj kouference na téma  Enografickd a jind interpretace lid skyeh
a vifecich zpodobeni v prehistorickent wmeni™, jes probéhla v ramci Svétového archeologickeho
kongresu v roce 1986, Mirné upravend verze textu byla prednesena na sympoziu s ndzyvem , Umént
bez déjin*, pofddaném provyrocnim setkdani College Art Association (CAA) v Bostomie v iinoru 1987,
wiroven se souvisejici piedndskow PJ. Ucka z téhos roku. Dékuji Uckovi za intezivii diskuse nad
mnoha problematickymi bady.
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@ Michael Podro ,
Znazornéni a Zlaté tele

Hybnd sila obrazu, obsazend ve znizornéném nameétu, ve zna-
zornéném ovlddnuti aspektd svéta, které obraz abstrahuje a kom-
binuje — a jez prostfednictvim vlastnich charakteristickych po-
stupli pietvdii —, je tématem, kter¢ se opakované objevuje v kri-
tickych komentdiich uz od dob Albertiho a Vasariho'. Rlznf se
oviem ndzory na to, jak tuto hybnou silu a transformaci komen-
tovat. Pokud jde o transformaci, Alberti ji v jedné z nékolika
interpretaci vysvétluje analogif s koordinaci mezi jednotlivymi
¢leny vétné struktury. V tom se blizi Vasarim zmitovanému smys-
lu pro disegno, tedy schopnosti mysli pfesné postihnout podsta-
tu véci, schopnosti, kterd je evidentni z jejich plynulé vytvarné
realizace. Pravé takové postizeni podstaty, takovou lehkost a jis-
totu mySlenky nachdzime napiiklad v tazich Ratfaelovy kresby,
kterd svym spirdlovym rytmem piesné opisuje a propojuje slozi-
té proporce pootoceného téla Madony, jeji zdvizenou, perspek-
tivné zkricenou pazi a kloub jejiho zdpésti a také ,hadovity*
Pohyb détského téla, jez se k Madoné obraci — aniZ by pii tom
viem jakkoli utrpéla jeji vyraznd kresebnd dynamicnost. (obr.
2-’1)- Tah kresby naznacuje, ze viechny zminéné detaily musely
byt nutng uskute¢nény védomé, aby se mohly promitnout do
Plynulého pohybu kreslici ruky. Ale myslenkovy proces se v kres-

1
K Ari S .
Aristotel ovi VIZ zejména jeho Poetics 1451b, k Albertimu viz ,On Painting”, v On Painting and

the :
Gior-j;ll/pru/e, kniha 2, ed. a prel. C. Grayson, Phaidon Press, Londyn 1971, a Michael Baxandall,
and the Orators, Oxford Warburg Studies, Oxford University Press, Oxford 1971, ss. 121 39;

Vasari S . ; A ) ,
prd;:LT;CEI,ZkZa%m;Cé Lives, pfedmluva k 3 ¢dsti, a jeho kapitola ,On Painting” v odbornych
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bé nebo malb& nemusi vzdy projevit plynulosti: miize zahrnovat
i fadu uprav, sebekontrolu, sebekorekei. Tak ¢i onak muaze byt
myélenka kresby obsaZena ve znizornéném motivu — ne ovsem
myslenka na kresbu, ale myslenka obsazend v kresbé, jeji mys-
lenka. Tento moment vystizné popsal Andrew Harrison:

To. jak tviirce obrazu sviij obraz vytvofil, se stivd zptisobem naseho vidéni
toho, jak vnimd. ... To, jak byly spojeny materidly ... to vie ¢dstecné rekon-
struuje vzorec umélcova vaimini i vnimdni moZzného, piedstavovaného,
vidéného piedmétu, jez Zidd od nds. Umélec znidzoriuje ziroven objekt
i své vnimdni toho, jak by mohly byt vidény souvislosti mezi neuspofida-
nymi jednotkami jeho vnimdni... Jakmile jsme schopni povazovat konstruk-
¢i modelu nebo organizaci materidlu za svédectvi tviircova mySlenkového
procesu, za vyraz jeho mySleni pfi procesu tvorby, jsme na dobré cesté
vidét zndzornéné objekty ve smyslu tohoto vyrazu praktického mysleni
v materidlech.”

V tomto rozboru se budu zabyvat smyslem pro abstrakei, a to
jak v soucasném, tak v klasickém malifstvi —, tim smyslem,
7 néhoz si malifstvi vybird, spojuje a rekonstruuje svij ndmet;
a protoZe viechny tyto aspekty spolu navzijem neoddéliteln¢
souviseji, budu se zabyvat i cestami, po nichZ kresba a obraz
putuji do mysli pozorovatele, ktery dany ndmét vnimd a vidi
nové — vidi novy svét, tak jak existuje pouze ve vyobrazenich
a jak midZze byt vidén vyhradné divikem, ktery vénuje pozornost
procesu jejich vzniku.

Tento smysl pro abstrakci musel pfezit i za neustile s€ méni-
cich filosofickych a dal§ich okolnosti, stejné jako se i samo
malifstvi muselo stile znovu konstituovat pod proménlivymi tla-
ky a posouvajicimi se hranicemi vizudlni predstavivosti.

V teoretické literatufe o zndzornovini, jez byla napsdna za
uplynulych pétadvacet let — po¢inaje vydinim Gombrichova Umé-
ni a iluze® —, byly nastoleny dvé otizky, které se jevi jako prvo-
fadé a nejdalezitéjsi: juk je mozné, 7e dokdZzeme piesvedcive
ukdzat vzhled trojrozmérného pohyblivého svéta na tom, co vni-
mdme jako staticky povrch o dvou rozmérech, a za druhé, jak

Andrew Harrison, Making and Thinking: A Study on Intelligent Activities, Harvester Press, Sussex
1978, pp. 184 a d.

‘£ H. Gombrich, Uméni a iluze. Studie o psychologii obrazového vnimani, pfel. M. Timova,
Praha 1985.
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Obr. 2.1
Raffael, Madona s ditétem
"~ a knihou

povrch obrazu a barevnd vrstva souviseji s naSim povédomim
0 motivu, ktery je na tomto povrchu zndzornén. Budu tvrdit, Ze
diskuse na prvni téma byly aZz dosud zavad&jici a zahrnovaly
pomylené pokusy zodpovédét téma druhé.
Pro v§echny tyto diskuse bylo az dosud charakteristické, Ze se
v nich obé otdzky fesily nezdvisle na sob&. Ve své tivaze hodldm
Fento typicky rys zachovat a pokusim se naznacit, jak je mozné
Je takovym zpiisobem, nezdvisle na sobé, zodpovédét. Zodpove-
dét kazdou z nich nezdvisle na druhé oviem neznamena odpové-
df‘i na otazku ,,co déld malir“. Dva prvné zminéné problémy se
tyka}JI podminek, které umoziuji zobrazeni, a dalsi, zdsadni{ otdzka
g Zasadni v interpretaénim a klicovém smyslu slova ~ zni, jak
yly tyto podminky uzity samotnym malifem. Jakmile se roz-
s&(\lgeg:? zaijat se mzilb,ou jako uménim, }(liéové gtaizka se
gick ii;kou 1nterpretapn1, a to ne pouze otdzkou epistemolo-
Ou ¢i fenomenologickou, kterou by malba mohla nastolit.

odte'to kritické otdzce se dostanu az ve tietim, ctvrtém a pdtém
dilu této dvahy.
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Jak zobrazit zlato zemitymi barvami
a trojrozmérné objekty
prostfednictvim plochych statickych obrazd

Dovolte mi za¢it otdzkou, jak je moZné, ze nds staticky dvoj-
rozmérny povrch dokdze presvédcit o tom, Ze vidime trojroz-
mérny pohyblivy svét. S tim lze samoziejmé polemizovat a zacit
pfi tom tvrzenim, Ze ploché plitno nevypadd jako lidé tancici
kolem zlatého telete, a zobrazeni dané scény tedy nemiZe byt
zaloZeno na tom, Ze skute¢nd scéna a jeji zndzornéni vypadaji
totozné. A vibec — to, ze dvé véci skutecné vypadaji stejné,
neimplikuje, Ze jedna zndzornuje druhou: Zidle, na kterych sedi-
me, se navzdjem zna¢né podobaji, a pfesto to neznamend, Ze
jedna druhou zndzoriiuje. K tomu, aby jedna véc zndzoriiovala
jinou, totiz musi existovat také odpovidajici zdmér a navic i zi-
mér, aby byl tento proces viditelny, a to ptedpokldda urcitou
spolectenskou konvenci.

Jak potom do dvahy o pikturdlnim zobrazen{ vstupuje podob-
nost nebo to, 7e jedna véc vypadd jako druhd, a jak to souvisi
s konvencemi? Odpovéd je jednoduchd: véci konvence je, Ze se
divime na povrch malby, abychom vidéli, co pfedstavuje. Je véci
konvence, 7e pouZivame ploché povrchy k zobrazovdn{ urcitych
vécei tak, 7e ukdzeme vzhled onéch véci. (Krajnim a omezujicim
piipadem by byl jeden povrch, ktery by ukazoval vzhled povrchu
jiného, pticemz by se okraje obou piekryvaly a oba by mély
pitbuzny tvar, nimét, barevnost a strukturu.) Existuji i dalsi.moz-
nosti, jak urcité véci zobrazit tak, ze se ukize, jak vypadaji, ale
naznaceny zpisob je jednodu$e jednim z mnoha a je véci kon-
vence, 7e tomu tak je. Tim, co véci konvence nent, je nase schop-
nost néco takového udélat. DokdZeme to, protoZe mizeme uplat-
nit svou béznou schopnost pozndvat prostfednictvim rozdilu, a to
rozhodné neni konvence, ale piimo pravd podstata naSeho dusev-
niho 7Zivota. A tak stojime pied otdzkou: jak vysvétlit zpusob,
jakym uplatiiujeme svou rozezndvaci schopnost v obrazech, aniz
bychom pii tom podlehli iluzi?

Podivejme se na Poussiniiv obraz Uctivdni zlatého telete (obr.
2.2). Ze vieho nejdiiv uvazme samotné zlaté tele. Jenze plochy,
matny obdélnik pldtna, na ném?z jsou naneseny barvy, se onomu
zafivému trojrozmérnému piedmétu, zlaté soSe, naprosto v ni-
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¢em nepodobd. Jak se tedy musime divat — jak pfizplisobime své
vidéni —, abychom ve vyjevu na obraze skutecné spatfili zlaté
tele a nic jiného? Zde si predevsim v§imnéme, jak by to také byl
udélal Alberti, Ze Poussin nenamaloval zlato skute¢nym zlatem.*
K zobrazeni zlatého telete nepouZil zlaté plitky: Stétec namacel
v okrovych a tmavohnédych odstinech.

Tento vcelku prosty fakt je pfiznac¢ny pro to, jak zobrazeni
icinkuje, a to dvéma navzdjem tzce souvisejicimi zptsoby. Za
prvé, tim, Ze ke zndzornéni zlatého telete nepouZzil zlato, Poussin
omezil spektrum prozitkd, které by ndm jinak zprostfedkoval
objekt vyskytujici se v realité: nemizeme napiiklad vychutnavat
svételné promény, zménime-li svou polohu ve vztahu k obrazu.
Né&co takového by ndm skuteény, zafivé zlaty povrch poskytnout
mohl. Pfi prohlizeni obrazu tedy své vidéni negativné pfizplso-
bujeme (negativni adaptace pohledu). Pfedem se omezujeme ve
$vém ocekdvani toho, co se pfed ndmi objevi.

o
Viz Alberti, ,0n Painting”, s. 93
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Tim, 7e malii zlato znazornil jinymi barvami misto zlatem,
neizoloval jednu vlastnost modly na dkor vlastnosti dalSich, ja-
kymi jsou mimo jiné modelace téla této figury nebo misto a plo-
cha, které zaujimda v celkovém prostoru, a jeji jas v poméru
k ostatnim prvkdim na obraze. A tak obraz na jedné strané vyka-
zuje ztritu: je nevplny, co se tyce jedné vlastnosti — zlatosti -,
a na strané druhé piinos: lze ukdzat vétsi rozsah a hlubsi soudrz-
nost s dal§imi vlastnostmi obrazu. V oblasti zndzorfiovdni je
mira dplnosti, s jakou lze zobrazit libovolny faktor nebo prvek,
ddna tim, které dalsi faktory &i prvky hodld tvirce zobrazit.
Paklize nevytvdiime simulakrum, je tieba ucinit fadu obéti, kte-
ré jsou navzdjem proviazané jako Clanky jednoho fetézu.

Vizudlni adaptace, k niz pfistupujeme pii pohledu na zlaté
tele na obraze, miiZze slouzit jako uzite¢nd paralela dal§i adapta-
ce, jeZ je nutnd pro to, abychom mohli sledovat prostorové vzta-
hy obrazu.

Kritika posledniho pulstoleti se ¢asto zmifluje o tom, Ze ob-
raz, ktery se jevi jako plochy, nejenze predklidd podobu objektd
vyskytujicich se v trojrozmérném prostoru, ale dokonce zdoko-
naluje nd§ smysl pro objem a prostorové vztahy. Na tom nenf nic
paradoxniho. Podobné jako pii prohlizeni zlatého telete védome
neusilujeme o komplexni viem z jeho povrchu, nesnazime se —
nezdvisle na dalSich aspektech — zméfit ani prostor mezi jednim
piedmétem v popfedi a druhym v pozadi.

Jde-li na zobrazeni o skupinu pfedméti a je-li skupinovy vy-

jev charakteristicky mimo jiné tim, Ze nékteré objekty se oCima="

pozorovatele jevi vzddlenéjsi nez druhg, stejn¢ jako se ndm
Poussiniiv Mojzi§ na obraze Uctivdni zlatého telete jevi vzdile-
néjsi nez postavy tanecnikl, nejsou dané prostorové vztahy mezi
pred a za ddny ani vyzadoviny nezdvisle na dalSich vlastnos-
tech. Jsou s dalsimi vlastnostmi neoddélitelné spjaty — s tvarem
a barvou, s relativni ostrosti a velikosti, s celkovym vzhledem
vyjevu pied nasima oc¢ima. K dosazeni presvédcivych prostoro-
vych vztahl na obraze neni tieba zobrazovat skuteCnou vzdale-
nost o nic vic, nez je tieba pouzit skutecné zlato k dosazeni
efektu zlatosti modly. Prostorové vztahy obrazu ziskdvaji na
presveédcivosti pomoci zndzoriiovani v riizném méfitku, prekry-
viani jedné formy druhou, ndznaku, 7¢ se jedna postava divd
nebo pohybuje smérem ke druhé.
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To jsou aspekty, které urcuji prostorovou plasticitu skupino-
vého vyjevu. Samoziejme nezapricinuji, 7e dvourozmérnd plo-
cha vypadd trojrozmérn€, nebot dany zpusob pozorovini pied-
poklddd, ze divik svij pohled prizptisobi tak, 'aby mu zndzorne-
né véci mohly ukdzat — determinovat — trojrozmérny vzhled
skupinového vyjevu.

Prostorové zobrazeni je tedy umoznéno tim, ze oCima prejiz-
dime po plose obrazu, jak zndzornéné vypadd. Pfi tom jsme
poslusni zvyku u¢init ohrani¢eny povrch vysadnim pfedmétem
své pozornosti, kterou si pfizpisobime tak, abychom uvidéli
vzhled véci timto povrchem piedkldadanych, a akceptujeme ves-
kerda omezeni ohledné pifbuznosti zdzitkd, jaké nim muiZe po-
skytnout povrch obrazu na jedné stran¢ a na druhé strané skutec-
ny objekt.

Podstatou takto pfizplisobeného vnimini je, Ze se vyhybime
ur¢itym druh@im otdzek, jejichz zodpovézeni nent v moZnostech
obrazu, 7e se dobrovolné vzdivime takového proZivani tématu,
které neni v moZnostech vizudlniho zobrazeni. Nemusi se vSak
jednat pouze o adaptaci v negativnim smyslu; muze byt i pozi-
tivni — snazime se prvky ohrani¢eného povrchu vyuzit tak, aby-
chom mohli vyfe§it namét.

Zjistime, 7e vzddlené postavy na obraze nalevo vytviieji fete-
zec, v ném7 je kazdy ¢ldnek ozvénou ostatnich a ostatni prome-
fiuje; jejich retézovd reakce a otdceni vytvifeji spojeni mezi
skupinou tane¢niki v popfedi a Mojzisem. Nds smysl pro pro-
storové i situacni vztahy namétu se tedy prohlubuje a posiluje
nejen potlacovinim nepatiicnych otdzek, ale i timto pozitivnim
vytviienim vztahq.

Podivejme se proto bliz na tanCici postavy: vidét je v pohybu
neznamend pouze vyhybat se snaze vidét pohybujici se povrch
obrazu nebo postavy pohybujici se z mista na misto a menici svou
polohu oproti ostatnim; znamend to také zachytit pocit pohybu:
soustiedime se na to, jak se v kazdém 7 taneénikd zrcadli druzi,
jak z gesta kazdého z nich vyplyvd gesto dalsiho, a dovolime,
aby ndm vizudlni zmét nohou sugerovala vjemovou proménlivost
a nejistotu typickou pro pohled na pohybujici se postavy. Ani
nase vnimini zlatého telete nevyzaduje pouze negativni adapta-
¢i, presto je ale tieba velmi pozorného pohledu, abychom si zlato
uvédomili — to na obraze se totiz evidentné ani trochu netipyti.
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Obr. 2.3 Tizian, Bakchus a Atadna

Na&s smysl pro pozitivni adaptaci md ovSem i Sir§i uplatnéni.
Vsimli jsme si uz, ze urc¢ity vyjev odehrdvajici se v prostoru je
mozné sledovat i jako scénu, kterd se odehrdva v case. Tento
smysl pro adaptaci miZeme rozvést za pomoci Poussinovy kom-
pozice jako celku. Odehrédva se v ni implicitni pohyb smérem od
pravého horniho rohu do poptedi a zase zpét k MojZiSovi v po-
zadi. Tendence pozorovat v kompozici tento pohyb je jesté sil-
n€jsi, srovndme-li ji s Tizianovym pldatnem Bakchus a Ariadna
(obr. 2.3). (Poussin se s Tizianovym pldatnem seznamil za svého
pobytu ve Villa Ludovisi a nékteré jeho prvky uplatnil v dalSich
obrazech a kresbach.) Prostfedi Cassiano del Pozzo, kde Poussin
pracoval, mélo tuzké vazby k archeologii a ke srovndvacimu
ndboZenstvi a maliistvi. V takovych podminkdach musela byt
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evidentnf nejen vizudlni vazba k Tixiano\./}t ()bruzu,. ale témer
iste zde nebylo mozné nevnimat ani spojitost mezi Bz}lff,hexp
a Apisem, egyptskym bohem v pod(‘)bé byka. NCJLVI.[)IHCJS} zi-
znam legendy o zlatém teleti, v némz je Futo }n(>dlu I?ru'ovvnuvuna
k Apisovi, skytd text Phila Judaea O ()1)zl;s'tvz, ve sve dobcvnepo-
chybné bézné dostupny. Nelze tedy povazovat za rozmar, .ctemej
i Uctivdnt zlatého telete ve svétle obrazu Bakchus a f\/nfulna.”
Pohyb na Tizianové obrazu se prelévi po kiivee; ta zacind 7 na-
geho pohledu vpravo u Bakchova procesi a pokratuje smérem
dolt a kuptedu az k samotnému Bakchovi ve vyskoku a poté
k Ariadné, kterd pravé odvraci pohled od piiplouvajiciho Thésea
do centra kompozice. Nepochybn¢ jsme si v8imli, jak jsme také
méli, podobnosti Ariadniny postavy s Poussinovou modie odé-
nou tanec¢nici i podobnosti Tizianova ,hadiho muze® s Poussino-
vym tane¢nikem. Na tomto misté vsak chei ¢tendfe upozornit
predeviim na to, 7e ob€ plitna v nas maji evokovat dojem pohy-
bu, a to prostiednictvim statického uspofddini forem. V pripadé
Uctivdni zlatého telete pii tom vychdzime nejen z obecné zkuse-
nosti z viditelného svéta, ale i ze svého povédomi o tomto ma-
litském postupu a o dalich obrazech.

Jak vidét malifGv postup v namétu
a namét v malifové postupu

Malitskd dila si neprohlizime jen proto, abychom vidéli, jak
vypadd zobrazené: sledujeme i droveil provedeni, autorovu ma-
litskou dovednost — kuptikladu ¢lenitou kresbu zdihybl a rov-
nych ploch na odévu divky tanc¢ici uprostied Poussinovy kompo-
zice, reliéf povrchu, kterého dosdhl nandSenim riizné silnych
vrstev barev, drobné rozdily v plasticité jednotlivych barevnych
ndnosi nebo rozdily mezi strukturou znizornénych piredméti.
Jak popsat proces, pii némz se nase vnimani plochy ohranicené
rimem prolind se samotnym namétem?

5 ;oo

K Uc’t/vanl' Zladého telete, viz A. Blunt, The Paintings of Nicolas Poussin, a Critical Catalogue,

Pg"dy'n1969, ¢.26. Co se tyce Poussinovych vztah( ke Cassianu del Pozzo, viz A. Biunt, Nicolas

Pax)s(sm, Phaidon Press, Londyn a New York 1967, ss. 100 a d_, a Francis Haskell, Pat/qns and

a A ers, Chatio and Windus, Londyn 1963, ss. 99 - 114. Poussinova kresba podle Tizianova Bakcha
"any viz A. Blunt, Nicolas Poussin, s. 59, a adaptace pohybu Tizianova obrazu viz A. Blunt, The

"awings of Poussin, Yale University Press, New Haven a Londyn 1979, obr. pfil. 115, Poussinovo

WEVANT namatg egyptskych mytd viz Charles Dempsey, ,Poussin and Egypt”, Art Bulletin 45, 1963
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Otdzka povrchu malby maZe byt problematickd. Vnimdme
povrch jako samoziejmost, kdyZ pohledem vyhleddvdme znd-
zornéné jevy? Hovofit o nasem védomi daného povrchu se miize
jevit jako ndvrat k ndzoru, Ze nae pozornost, kterou povrchu
vénujeme, a pozornost vici zobrazenému nimétu si bud konku-
ruji, anebo jsou navzdjem nezdvislé, zatimco v nasi tvaze jsme
az dosud predpoklidali opak. Jak tedy mdme chdpat vztah mezi
nadim vnimdnim povrchu obrazu a rozezndvinim ndmétu, ktery
je na ném zndzornén?

K povrchu obrazu je tfeba piistupovat ze dvou znaéné odlis-
nych tihld. Za prvé, uvazujme o ném jako o materidlnim predpo-
kladu zndzornéni — zkoumdme povrch malby, abychom rozezna-
li stromy, postavy nebo cokoli dalsiho, co mize tvofit jeji namét.
Ale, a to za druhé, tento povrch musime chdpat také sim o sobg,
jako cosi, co disponuje vlastnim vzhledem — vzhledem, ktery se
prolind ¢i spolureaguje se zndzornénym ndmétem. JenZe, mobhli
bychom namitnout — jak je to mozné? Jak muze vzezieni povr-
chu souviset s tim, jak vypadd ndmét?

Uvazme kupfi. Poussinovu kresbu Krest: postavy jsou (v tom
smyslu, jaky jsme aZ dosud pouZzivali) netplné: pii rozeznavini
jednotlivosti musime pristoupit k negativni adaptaci. V sousedi-
cich a navzdjem se stifdajicich tmavych plochdch ¢i skvrnéch je
nicméné zanedlouho rozezname. I tyto plochy se vyznacuji viastni
existenci a charakteristickym rytmem. Av3ak v pripadé¢ existence
a rytmu nedotéenych ploch a vySrafovanych stinii nejde o pou-
hou koexistenci, kterd by byla zcela nezdvisld na vzhledu pGstav.
Jde o naprosto shodnou situaci jako, feknéme, u Raffaelovy
kresby Madony s knihou (obr. 2.1), kde se rytmy kresby prostu-
povaly s obéma zobrazenymi postavami. V takovych piipadech
nejenze v tazich pera nebo §tétce vidime jednotlivé postavy;
chee se ndm fici, Ze tahy pera nebo §tétce Ci stifdajici se interva-
ly svétla a stinu citime i ze samotnych postav. Je tam, rekli
bychom, symetricky vztah mezi médiem a nimétem.

Neni viak ponékud nepfirozené tvrdit, Ze mezi viimanim po-
stav ve vystinovanych a prazdnych plochdch a vnimdnim vysti-
novanych a prizdnych ploch ve zndzornénych postavich panuje
symetricky vztah? Tedy pfedeviim: ony vystinované a prazdné
plochy tam skute¢né jsou, ony postavy nikoli. Z toho vsak neni
ziejmd zddnd relevantni asymetrie. Neni ziejmd, protoze neho-
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voiime o postavdch a svétlych a tmavych plochdch, ale o vzhle-
du postav vidénych na vyobrazeni a o vzhledu seskupeni sveét-
Iych a tmavych ploch.

Lze namitnout, Ze to stdle jesté nestaci k nastoleni odpovida-
jici symetrie, protoze rozezndvame-li na obraze jednotlivé po-
stavy, déje se tak prostiednictvim nasich rozlisovacich schop-
nosti a tim, co vidime, jsou postavy pouze z urCitych omezenych
hledisek. Zato svétlé a tmavé plochy na papife nevidime z 7dd-
ného hlediska. Vidime je tout court. Na to odpoviddm, Ze vidét
¢ili vizualné rozezndvat nelze nic vyjma toho, co podléhd obra-
zovému popisu: neuvidime zhola nic, pokud v tom nepozndme
urcité ,,cosi*. Popis ¢i ur¢ity druh ,,cehosi®, co vidime pod svét-
lymi a tmavymi plochami Poussinovy kresby, je pak tim, Cemu
se fikd postup zndzoriiovdni nebo, v tomto piipadé, kresebny
postup. Vidime kresbu, kterd ndm predklada zminéné ,,cosi* —
vidime ohrani¢eny povrch pravé toho druhu, jaky piejizdime
zrakem a v némZ vyhleddvime né&jaké zndzornéni, a tento fakt
ohleddvini providime ur¢itym konkrétnim zpisobem. Celkovy
vzhled vysledku kresebného postupu je vzhled, ktery neni ani
vyprizdnén, ani nasycen rozpozndnim postav, které na ném vidi-
me. Tim chci fici, Ze kresbu vnimdme jako postup, ktery je
eventudlné schopen sebekorekce, aby ukdzal odlisné postavy
nebo postavy v odlinych pozicich: v kresebném postupu vnima-
me uréitou zdasadovost ve vztahu k viditelnému svétu, abychom
mohli kresbu vnimat jako schopnou vybrat si z tohoto svéta
nejriznéjsi situace.

Stejné jako si pii vnimdni viditelného svéta periferné uvédo-
mujeme prvky lezici mimo ohnisko naSeho pohledu a mame
pfedstavu o zménich, které piindsi pohled na pfedméty z riz-
nych perspektiv, i pfi pohledu na kresbu si uvédomujeme exis-
tenci jinych postupd, jejichZ prostiednictvim mohou vzniknout
jiné realizace. Neznameni to, Ze jiné realizace by vznikly v di-
sledku zmén v nasem vztahu ke kresbé, ale Ze by byvaly mohly
mit jiné realizace, kdyby byly spojeny s jinou realitou nebo
kdyby byly spojeny s danou realitou jinak.

Pravé na takovyto zpdsob vnimdni se mizeme zaméfit pfi
pohledu na postavu, kterou ndm kresba zprostiedkovdvd. Ve zna-
zornéné postavé mazeme vidét proces kresleni — postup, jehoz
prostfednictvim vznikla. Zdd se, Ze pravé proto je na misté pro-
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hlasit: mezi vidénim postav ve skvrnach, plochdch a liniich kre-
sebného postupu a mezi vidénim kresebného postupu ve znazor-
nénych postavdch existuje symetricky vztah.

Jak jsou pravidla znazorfiovani vyuzivana malifem:
Poussin a Alberti

Podaiilo-li se nam alespoii schematicky naznacit odpovédi na
otdzky, jak miize dvourozmérné vyobrazeni pfesvédCivé evoko-
vat trojrozmérné objekty a jak se mizZe ve vyobrazeni zpfitomnit
jeho povrch, stojime nyni pfed tfeti otdzkou: jak my, divaci,
nebo jak samotny malif vyuZivdme vzdjemné provazanosti redl-
né piitomnosti obrazu a projektovaného ¢i piedstavovaného svéta?

Tyto dva faktory nemiiZzeme povaZovat za zdroj dvou specific-
kych zdjmovych okruhil, spjatych pouze tim, Ze mezi nimi exis-
tuje vzajemnd kauzaln{ souvislost. Ve viech vyobrazenich, o nichZ
zde budeme hovofit, tvoii sou¢dst okruhu jediného, a ten mlze-
me oznacit jako zpGsob, jakym ndm namét obrazu utkvi v mysli.
Ponékud zveli¢ené bychom tento proces mohli popsat tak, Ze
namét se ,,nasmérovava‘“ k nam a my k nému tim, Ze oba zacina-
me hrat roli v novém svété — ve svété, kde je vztah mezi divikem
a namétem zprostiedkovdvan malifovou dovednosti a malifovym
zndzorfiovacim postupem. K nastoleni takového vztahu je z nasi

Obr. 2.4 Nicolas Poussin, Svaté prijimani
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strany nutné vynalozit zcela specifickou snahu, ale namét pak
pred ndmi vyvstane tak, jak jej lze vnimat pouze v malifstvi.

Tento proces muzZe mit nejriznéjsi formy: vidime jej napfi-
klad ve zpusobu, jakym nds Poussin ve svém Svatém prijimdni
(obr. 2.4) vede k vnimani strohého postupu malby: vytviii mezi
motivem a nami odstup, oslabuje nd§ pocit télesné pritomnosti
motivu tim, Ze jej ukazuje ve stinu, a pfiblizuje ndm fakt jeho
historické vzdalenosti prostiednictvim toho, jak tento motiv uni-
k4 pocitu materidlni hmatatelnosti.

V Uctivdni zlatého telete (obr. 2.2) se ndm zase naskytd pozo-
ruhodnd hra s malifskou obratnosti v ramci obsahu samotného
obrazu. U7 jsem se zde zminoval o tom, Ze Poussin nejenze
nezobrazil zlato skute¢nym zlatem, ale zamérné potlacil i dojem
tipytivého lesku. Nevyslovenym typickym znakem Albertiho pra-
videl ur¢enych malifi patndctého stoleti (jichz, jak miZeme pred-
poklddat, si byl Poussin plné védom) bylo nepftipustit, aby detail
tfistil vnitini soudrznost celku. Malit nesmél podlehnout efek-
téim, které by rusily celkovou dramatickou soudrznost vyobraze-
ni, ani rozvijet barevnou $kdlu, jez by sice odpovidala danym
objektim, ale neprispivala by k harmonii celku: I pfi zpodobenf
snéhobilého odévu budiz tvd ruka zadr7ena pied nejjasnéjsi beli.
Nebot malif nema jinych prostiedkd nez bilé k vyjddieni nejjas-
néjsich paprskd i téch nejvylesténéjsich ploch.."*V Uctivdni
zlatého telete je Aronovo roucho nepochybné snéhobilé, neni
viak zndzornéno ,nejjasnjsi béli*, a tento fakt je v obrazu také
nizorné demonstrovan. Celkovou albertiovskou harmonii obra-
zu zd@raziuje zena v popiedi, jejiz sukné je jako by ,,osvétlena®
velmi jasnou bilou oproti rouchu Aronovu, které se zbytkem
vyjevu barevné ladi. Tato Zena v ur¢itém smyslu z obrazu jako
celku vystupuje a zesiluje pocit, ze probihajici vyjev je od nds
0 jeden pldan vzddlen — pocit, k némuz je z na$i strany nutnd
znalost malifského postupu.

Imaginativni presvédcivosti, dosazené pomoci vzijemné hry
mezi nimétem na jedné strané a malifskym postupem na strané
druhé, viak lze dosdahnout nejriznéj$imi cestami. Staci jen po-
myslet na zplsob, jakym Rembrandt a jeho ndsledovnici uméli

“Alberti, ,0n Painting”, s. 91. Zde jsem zavazan analyze Poussinovych Gvah o barvé a analyze jeho
kresby z pera Oskara Bitschmanna v jeho Dialektik der Malerei von Nicolas Poussin, Schweizensches
Institut fir Kunstwissenschaft, Curych a Mnichoy 1982
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Obr. 2.5 Rembrandt, Svata rodina v noci

namalovat urity vyjev ponofeny do stinu tak, aby se rozeznava-
ni ndmétu na obraze (proces prechodu od objektu ve skutecném
svété vietné platna k objektim na pldtné zobrazenym) podobalo
postupnému rozeznavani objekti ve skute¢ném pritmi. Nase vé-
domi malifského postupu se samo o sobé stdvd analogii usili
vnimat za ztizenych podminek: generdlni zkouskou hleddni ob-
jektu na obraze je hledani pfedmétu ve stinech, které-jej obklo-
puji. (A Rembrandt to obcas dokonce jesté zdiraziuje, napii-
klad na leptu, kde Jupiter upiré zrak do stinli obestirajicich télo
Antiopy, anebo nds nechd, jako v piipadé své Svaté rodiny, nyni
v Amsterodamu, tdpat nad tim, koho vlastné v onom majestatné
vrzeném stinu zobrazil — obr. 2.5) Rembrandt, podobné jako
Caravaggio, dosdhl toho, Ze pravé proces adaptace — hledani
namétu ve svétlych a tmavych plochach povrchu — ziskdvé na
obrazové sile; miiZeme jej imaginativné vyuZit k tomu, abychom
si dokdzali pfedstavit udiv ¢lovéka pfi kontaktu s nejasnym ma-
teridlnim svétem. Podstatou imaginativni piesvédCivosti, jaké
dosahl Poussin ve Svatém prijimdni nebo dokonce v Uctivdni
zlatého telete, byl navozeny pocit odsunuti, odstupu od uchopi-
telné hmotné piitomnosti.
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Auerbachova variace na Tiziana a Ariadnu

Nakonec se obratme k sou¢asnému zpusobu, kde dochdzi ke
vzdjemnému prolnuti ndmétu a malifské techniky, a tim i k jiné-
mu druhu obrazové presvédCivosti — k dilu Franka Auerbacha.

V Auerbachové tvorbé za uplynulych tficet let je trvale pfito-
men jeden zdsadni prvek: dlouhodobé pracoval na svém ndmétu
se zdmérem vytvofit nikoli jediny pohled, ale souhrn mnoha
vjemd. Na pocatku Sedesatych let jeho postup vykrystalizoval
a ustalil se na sto- i vicendsobném piepracovavani jediného plat-
na (véetné bezpoctu kreseb), pti¢emz malif pokazdé barvu z plat-
na do vé&t3i ¢i menSi miry seSkrabdval a zacinal stdle znovu,
dokud nedosdhl kone¢ného stadia obrazu, které mohl povazovat
za trvalé a celistvé’. Dovolte mi uvést jeden piiklad, z n€hoZz
jsou mnohovrstevné zndzornéni ndmétu a zdrovei celistvost ko-
ne¢ného vyobrazeni evidentni. Jednd se o portét jeho obvyklé

Obr. 2.6 Frank Auerbach, Hlava J.Y.M.
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Obr. 2.7 Frank Auerbach, Bakchus a Ariadna

modelky J.Y.M. (obr. 2.6) z roku 1972. Siroky a energicky tah
Stétce, vedouci zpoza temene postavy pies linii Celisti — nebo
spise pod ni —, je zopakovén po strané nosu. Pak se vidlicovité
rozbihd a zvyraziuje hluboké o¢ni dilky; hranice barevného
tahu pii tom zasahuje okraj prohlubné na spanku. To, Ze v nds
obraz presvéd¢ivé evokuje pohyb $tétce, je inspirovdno vyjadie-
nymi objemy a pohyby hlavy — kterd navic vyvoldvé dojem, Ze
se pohybuje celé t€lo —; hlavu jako celek pak vnimdme tim, ze
nasledujeme plynulost obrazu.

V nékterych rangjsich pracech Auerbach ponechdval svym
ndmétim mozZnost rozvoje: ranéjii faze byly zaclenény do fazi
pozdgjsich. I v sérii serigrafii z §edesdtych let se snazil zachovat
ranéjsi fize, zdroven viak ndamét zamérné piekryval tmavou kres-
bou. Témito rliznymi zpiisoby zfejmé usiloval o dosaZeni souhr-

7K Auerbachovym vlastnim nazorGim srv. C. Lampert, Frank Auerbach, Arts Council Exhibition,
Hayward Gallery, Londyn, 1978, ss. 10-23 a M. Podro, , Auerbach as Printmaker”, Print Quarterly,

2.4, December 1985, s5. 283-98
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Obr. 2.8 Frank Auerbach, Kresba podle Tiziana, Bakchus a Ariadna

nu .vjemﬁ. Maliitv proces neustdlého piepracovavani az k defi-
nl_tl.an' vyCerpdvajici formulaci je nejvyraznéj$i ve variaci na
Tizianova Bakcha a Ariadnu (obr. 2.7), kterou Auerbach vytvoril
roku, 1972 na zakdzku Davida Wilkeho.

Svervie Auerbachovych kreseb (viz obr. 2.8 — 2.11) byla vyji-
mecne’ zachovdna v plivodnim stavu; musela vznikat soub&zné
§ rozvijejici se vyslednou malbou, i kdyZ v nijak jednoduchém
Vztahu kni. V jednotlivych kresbdch lze vysledovat pravé cha-
Takserls:tlckou sumarizaci, odstraniovdn{ dfivéj§ich vrstev a pro-
;rel]é(lcl)ovam’ fa/ktorfjl, kter§' se p({stlfpné stdvaji ustfednimi a jejichz
a OIéSLrlllkU vzniklo vysledné dilo s viastni dynamikou. Na roz-
Sam tv da\'/’y I{lodvelky J.Y. M. obra}z sugeruje mySlenku, jako by
neo de; oSijné Ipél na procesu svého vzniku, jimZ by nam nako-

N ln}tlyr!e,vzdahl ndmét obrazu. Takovd interpretace by ale

Yla zavadéjici. Spise bychom mohli fici, Ze malif struktury
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Obr 2.9 Frank Auerbach, Kresba podle Tiziana, Bakchus a Ariadna

Tizianovy malby odkryl, nakreslil je, a tim je zhmotnil. Namét
nové malby totiz neni ndmétem Tizianova obrazu, ale Tiziano-
vym obrazem samotnym; Auerbach se o ném dokonce jednou
zminil jako o ,,portrétu” Tizianova dila. Pfedstavime-li si Tizia-
novo pldtno, neomylné postichneme i v Auerbachové obrazu
krouzivy pohyb Ariadnina téla a vyboj, ktery probihd od postavy
hadiho muze pfes eroticky Bakchlv vyskok, rozplyvajici se v ne-
postiehnutelném zlomku okamziku.

V uréitém smyslu neni Auerbachtiv vztah k Tizianovu platnu
nepodobny vztahu Poussinovu: v pifpadé obou malifd jsou je-
jich predesld dila sama o sobé smérodatnou soucdsti jejich poz-
déjsich praci a predesld zndzornéni jsou zachycena v bezpro-
stfednosti novych.
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Obr. 2.10 Frank Auerbach, Kresba podle Tiziana, Bakchus a Ariadna

Moderni abstrakce a klasicky obraz
Na tomto mist¢ by vSak nékdo mohl namitnout, ze mezi
Auerbachovym obrazem, namalovanym v tomto stoleti, a Tizia-
novym dilem, vytvofenym v ramci klasické maliiské tradice,
m?zi kterymi podle mne existuje plynuld ndvaznost, se ve sku-
Eecnosti rozprostird hlubokd propast. Mohl by vzniknout pocit,
ze mij ndzor prosazujici kontinuitu mezi ranéj$im neabstrakt-
him malifstvim a malifstvim modernim, v tomto pfipadé Auerba-
Cl}?m, je udrzitelny jen proto, ze jsem zde zachovaval piilis
ZuZeny thel pohledu — 7e jsem se striktné piidrzoval pouze
Interpretace zndzorfiovacitho postupu a znizornéného namétu.
adto, mohl by kritik pokracovat, jsem udrzovanim tohoto thlu
Ip;:)al}'?du ,Zcelq og)omin'u} pod%tatné zr.nén’y v plsobeni a cilech
an’t-r'StVl’ kvn{mz fneZ}tlm c}oslo. Loglcka otdazka by pak mohla
Stfec.lijle mozné v ramci dané oblgstl, na kterou jsem se zde sou-
» analyzovat, co bylo pfi¢inou zcela evidentni ,abstrakt-
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nez je urCity uhel naseho pohledu urcujici pro nase vniman{
tohoto piedmétu. V tomto smyslu md nase vnimani kresby hra-
nici moznosti, jakou pfedmét sim mit nemlze, a vice versa,
TakzZe, stru¢né feceno, pfedmét (uvazovany neziavisle na kresbe¢)
md jako souddst vlastni povahy ¢i vlastnitho Sinn urcitou hranici
moznosti a kresba jinou.

Kresba a predmét maji nejen rozdilné hranice moZnosti: je
zde také jasné védomi toho, Ze ani kresba, ani pfedmét nemohou
beze zbytku obsdhnout hranice druhého. Piesto se zdd, ze je tu
i védomi toho, ze vzhled ndmétu kresby — nebof privé o tento
vzhled se jednd — musi implikovat vzhled redlného objektu, po-
dle néhoz bylo zndzornéni provedeno. Byt zndzornénou hlavou
neznamend byt hlavou redukovanou. Jestlize ji na vyobrazeni
vidime jako hlavu, vidime ji jako hlavu, kterd ma i strany, je7
jsou nasemu pohledu skryty, textury, které nerozliSujeme, pohy-
by, které by udélala za zménénych okolnosti. Takovd je jednodu-
$e pravda o tom byt né¢i zivou hlavou, at skute¢nou, nebo znd-
zornénou.

Pii naSem bézném vnimani pifedméti v realité mizeme libo-
volné ménit dhel pohledu, kldst daraz jednou na ten a jindy na
onen aspekt — dokonce miZzeme ménit pozici a pokazdé zachytit
jiny aspekt objektu. Na druhou stranu, divime-li se na pfedmét
na kresbé, mizeme se sice z libovolnych thla divat na kresbu,
nemiizeme se viak z libovolnych uhla divat na pfedmét, protoze
ten tam ve skute¢nosti neni. Je tam jen a jen kresba. Vnimdme-
li redlny objekt, v zdsadé neexistuji Zidnd omezeni pro to, nac
zaostfit, jak si v rdmci hranice moznosti predmétu uvédomovat
jiné moznosti, zatimco v pfipad¢ piedmétu na“Kresbé toto ome-
zeni plati — a dstfednim aspektem malifovy Cinnosti a kontroly
nad zndzorfiovanym svétem je objasfiovat nim aspekty.

Vnimdni hlavy na kresbé nebo na obraze se od naSeho mi-
moobrazového vnimdni — vnimani v realité - lis{, a to nejen
proto, 7e pii pohledu na vyobrazeni jsme mnohem méné nezi-
visli na tom, jaké aspekty pfedmétu uc¢inime neménnymi a ko-
ne¢nymi, ale i proto, Ze se zabyvime pohledem na néco, co mi
byt obrazové feSeno urcitym konkrétnim zplsobem, zatimco

Toto povazuji za skutecnou podstatu rozliseni naznaceného v titulu studie Kendalla Waltona
,Looking at Pictures and Looking at Things”, v: Phifosophy and the Visual Art, ed Andrew Harrisor,
Reidel, Boston 1987
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ohledné toho, jak maji vypadat véci samy o sobg, zdidna pravidla
peexistuji.” . ‘
Takové jsou podminky malifova po¢indni. A jedna z jeho od-
ovédi na né muZe spocivat v tom, 7e bude vyuzivat potencidlni
moznosti svého znazornovaciho postupu tak, aby vysledné znd-
zornéni vyfesil nékolika riznymi zpusoby (jak to udélal Auer-
pach). Ty mohou byt vice ¢i méné oddélené, tvofit vice ¢i mené
soudrzny celek, jehoz soudrznost muze byt vice Ci méné konzi-
stentni v doslovném smyslu toho slova a muze byt vice ¢i méné
pohotové rozpozndina. Jednim — ale obvykle nudnym — extré-
mem je vizudlni h¥icka, vyznamné&jsi a serioznéjsi vsak je, 7Ze
zobrazeni miize obsahovat celou fadu vzdjemné se prolinajicich
a vzdjemné se osvétlujicich ¢i naopak rusivych aspekti. Malba
&i kresba jsou pro naSe vnimdni objekty s plnym pravem na toto

~oznadeni. Privé v mnoha jejich nejrozmanitéjsich aspektech hle-

ddme zptisoby, jejichz prostiednictvim lze odhalit jejich motiv
a jejich vlastni vnitini strukturu, kterd tyto aspekty kombinuje.

Poznamky ke dvéma soucasnym diskusim

Na zdvér se zaméifm na dva vyklady zndzorfiovdni, jimZz jsem
dosud nevénoval pozornost a jimz jsem byl plvodné odhodlin
odolat. Musim namitnout, Ze se nejednd o tivahy na téma malii-
stvi jako uméni, ale o uvahy tykajici se pfedpokladii vzniku
tohoto uméni.

Kdyz Richard Wollheim v doplitkovém eseji ke druhému vy-
déni knihy Arr and Its Objects' pise o ,,vidéni coby* a ,,vidéni
v, rozlisuje mezi vidénim skutecnych vlastnosti zndzornéného
objektu a vidénim toho, co si pod timto objektem piedstavuje
divdk, a tento rozdil podle néj zahrnuje dva rozdilné ,progra-
my“, jimiZ se mGZe zabyvat nase vnimani: (1) prohliZzeni a “kou-
méni toho, co bylo pfitomno, a (2) divdni se na to, co bylo
Pfitomno, za t¢elem vnimat to, co je zobrazeno nebo naznaceno.

1o

SSR';gafd Wol!he\m, Art and its Objects, 2. vyd., Cambridge University Press, Carwxbridqg 1980,

ss. 105‘26» T|mtg probiémem jsem se déle zabyval v: Burlington Magazine 124, 947, unor 1982,

Sv‘ 0’_2, av: Fiction and Reality in Painting”, furnictionen des Fiktiven, Pogr/k und Hermeneutik,
~X,‘ Wilhelm Fink Verlag, Mnichov 1983, ss 225 37 Reakce na tuto studii od Maxe Imdahla

;;Kr;;%e und Se}de' zur Vorlage Fiction and Reality in Painting™  byla uvefgnéna v téqwie svaz‘ku,
()"em ~63 Zim\r’léna Imdahiova kritika byla podnétem k mé polemice v druhém oddilu této stqdue.

Mijsté symetrického vztahiu mezi médiem a namétem je pojem pozadovany imdahlem na tomtéz
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Wollheim zde hovoii o vnimani zndzornénych véci jako o druhy
vnimani, které patfi do rodu ,,obrazového vidéni*. Do rodu obra-
zového vidéni podle n&j patii takové pociny jako napfiklad vidg-
ni krajiny ve skvrnich na vlhké kamenné zdi. A dile, mezj
obéma programy vidéni, tedy objektivnim prohliZenim si néce-
ho a obrazovym vidénim ¢ili ,,vidénim v*, rozliSuje tak, Ze -
s vyjimkou krajnich pfipadl — jeden program vylucuje druhy.
Zde je tieba zdiraznit, Ze Wollheim rozliSuje mezi dvéma pro-
gramy, a to tak, Ze jeden vylucuje druhy; nevyvozuje jako Gom-
brich pfed nim, Ze mezi vidénim daného povrchu a vidénim
scény na ném zobrazené existuje psychologickd nesluditelnost.
Pro Wollheima je neslucitelnost mezi vidénim v a vidénim coby
neslucitelnosti mezi dvéma tcely. Pfi rozboru ,,vidéni v* neboli
vidéni obrazového Wollheim pise:

V zaujeti takovymi zdzitky divdk zakousi velmi specificky pocit Ihostejnos-
ti ¢i neteCnosti. Na jednu stranu si mtze, ma-li chut, svobodné a neomezené
prohlizet vie vCetné nejobecnéjiich rysd pfitomnych véci. Na druhou stranu
mu nic nebrdni v tom. aby svou pozornost zaméfil na libovolny prvek, pro
ktery se rozhodne: nemusi jim vénovat plnou pozornost, ale zcela jisté jim
mtize vénovat pozornost okrajovou. Pfi¢inou divikovy lhostejnosti ... je, Ze
divdk se zajimd pfedevsim o dalsi vizudlni proZitek — o vidéni{ bitevnich
scén v krajingé nezdvisle na svém vizudlnim povédomi o zdi nebo kame-
nech.!!

Wollheim si tedy nemysli, Ze podstata divdkova ,hlavniho
zdjmu* — vidét v krajiné bitevni scény — a jeho ,,lhostejnost* ke
zdi jako takové adekvitné vystihuji nase vnimdni obrazu. Pfi
vinimdn{ obrazu totiZ podle Wollheima vénujeme pozornost jak
zobrazenému namétu, tak materidlu, ktery jej nese:

Nezbytnym ptfedpokladem pfiméfeného vidéni libovolného obrazu se stiva
dvojitost, aviak stivd se nezbytnym predpokladem pouze tehdy, pokud zde
pro toto vidéni existuje logicky dvod. Jestlize totiZ divdk tento predpoklad
a pozadavek cti, umélec se mize na opldtku zavidzat k nastoleni stdle kom-
plexnéjiich shodnych souvislosti a analogii mezi prvky piitomné véci a prvky
toho, co je v pfitomné véci vidéno. Takové jsou radosti zpodobeni.'?

""Richard Wollheim, Art and its Objects, s. 208
"Tamtéz, 5. 219
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Tim, v ¢em se podle Wollheima obrazové zndzornéni 1isi od
nasi projekce krajin a bitev do skvrn na vlhkych zdech, jsou dvé
véci. Prvni je kritérium sprdvnosti: snaZzime se vidét to, co chtél
autor ukdzat. A za druhé, kdyz jsme se odpoutali od skute¢né
povahy pquchuv nebo/ objektu jako 051 pref]metll 1h()St€JnOlStl,
jako jakési odmény nddavkem, po umélcové vzoru ,navracime
jeden prozitek druhému. Je pravda, Ze umélec trvale usiluje o stile
daveméjsi raport — spojeni — mezi témito dvéma zdzitky...“"
7 toho v3ak vyplyva, Ze divdkova lhostejnost vici redlnym vlast-
nostem objektu je soucdsti akceptovdnf a ndsledovani fikce, sou-
¢4sti hleddni toho, co je zobrazeno. Takovy ndzor by ovSem
odporoval tomu, co bychom mohli oznacit jako teorii disegno —
teorii, Ze akceptujeme a ndsledujeme zpisob formulace jako
ur¢itého zpGsobu vnimdni zobrazeného. Wollheimliv ndzor na
maliftv akt zpodobeni, na néjz je odpovidino obrazovym videé-
nim divdka, logicky pfisuzuje druhotné misto pozorovini mate-
ridlniho procesu malby a vztahu tohoto procesu k zobrazenému
namétu. Jako by se jednalo o druhotny program, ktery miize
nésledovat aZ po programu obrazového vidéni.

Je mozZné divat se na néjaky povrch, abychom zachytili i pte-
Cetli ¢i zaregistrovali vzhled Cehosi ve skutecnosti nepfitomné-
ho. V takovych piipadech bychom mohli, ve Wollheimové smys-
lu, zaujmout vici médiu lhostejny postoj. To ale neni postoj,
jaky vici zobrazenim ve skute¢nosti zaujimame. CoZpak od nds
rozeznavani kupfikladu fyzického pohybu postavy Madony na
Raffaelové kresbé predpokldida ¢i nam dokonce umoziuje, aby-
chom zistali Ihostejni k dynamice Raffaelovych tahi? Souhlasnd
odpovéd by se zdila pochopitelnd jen tehdy, pokud bychom
Raffaelovy tahy uvazovali jako pouhé stopy materidlu, spiSe nez
abychom je chdpali jako materidl pouzivany v rdmci zndzorfo-
Vaciho procesu, jako stopu zanechanou rukou malife. Na malbu
se divime jako na zobrazeni, abychom ji rozlustili, a ne jako na
Povreh, z n&hoZ chceme vypozorovat podobnosti.

Zagneme-li nasi vahu o obrazech otdzkou ,Jak zobrazeni
Vystihuje hruby, neptikrdsleny hmotny svét?“, budeme schopni
tuto otazku zodpoveédét, protoze v oné hrubé hmoté nachdzime
vzhled nepfitomnych véci a to by nds mohlo vést k nastoleni

1
‘ﬁmtéj 5. 224
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Wollheimova stavu lhostejnosti vic¢i hmotnému substratu obra-
zu. (Jako bychom si kladli otdzku ,,Jaky je plivod obrazi?*, spie
nez otdzku ,.JJak se divime na obraz?*) Jakmile jsme vSak v na§i
ontologii a historii jednou pfipustili pojem obrazu ¢i dalSich
znidzornéni, proces rozezndvani nebude implikovat okamzik ani
mentdlni pficinu lhostejnosti vii¢i médiu, protoZe se na obraz
nebudeme divat jako na kus hrubé hmoty, ale jako na vyslednici
postupu smérovanému k tomu, aby byl ukdzdn vzhled véci. Ne-
méli bychom opomijet materidl, abychom na ném vidéli znd-
zornéné objekty; méli bychom jej vidét jako médium zobrazeni.

Nékdo by mohl namitnout, Ze vnimat krajinu v zobrazeni sice
neni totéz jako vidét ji ve skvrndch na vlhké zdi, ale pfesto —
dokonce i kdyZ zobrazeni peclivé pozorujeme — motiv musi byt
stile vidén a vnimdn jako odlisny od média, v némz byl zpodo-
ben (pokud netrpime halucinacemi). Ale pro¢? Priméieny, to
znamend vieobsazny vijem zobrazeného zahrnuje rozezndvani —
vidéni podobnosti prostfednictvim rozdilu —, ale timto rozdilem
neni povrch obrazu, kterym by bylo tfeba proniknout, abychom
si mohli uvédomit podobnosti. Nemusime urCovat spolec¢ného
Cinitele, pozorujeme-li otcovu podobu v obli¢eji jeho syna. Pies-
toze epistemologickym zdkladem rozezndvani je podobnost, a pfi
tom je nutno vylou¢it vie, co podobné neni, nevyplyvd z toho, 7e
rozezndviani samo zahrnuje zminénou abstrakci nebo lhostejnost
vaci tomu, co lezi za hranicemi podobnosti.

O rozezndvani bychom mohli uvazovat, spole¢né s Merleau-
Pontym, spise jako o prvotnim pocitu povédomi ¢i obezname-
nosti, ktery nds vede k pozorovini pfedmétu pifed ndmi urcitym
zplsobem, tak, abychom naplnili smysl objektt, na nichZ byl
dany pocit zaloZen. Podobnost slouzi jako kauzdlni opérny bod,
ale my se divdme na novy objekt, a ne na tento opérny bod.

V piipad¢é zobrazeni nebudou rysy nového objektu urcitym
jednim jednoduchym zpisobem odpovidat rysim objektu pu-
vodniho, ale — podobné jako tah pera v Raffaclové kresbé ¢i tah
Stétce v barevné vrstvé Auerbachova portrétu — maji aspekty, je7
evokuji origindl riznymi zpusoby: tah perem vyznaCuje obrys
postavy, ale zdroven i ndznak télesného pohybu, zatimco obrys
téla sdm o sobé ndznak télesného pohybu neobsahuje. Uvédo-
mujeme si otisk pera, abychom jej vyuzili dvéma riznymi zpu-
soby — vytvdii totiz dva rozdilné druhy spojeni s ndimétem nebo
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evokuje dva rozdilné aspekty ndmétu prostiednictvim toho, co
]ze oznaCit jako dvé rozdilné cesty. Tato naSe schoppost - d()}/o-
it aspektam nzimoétu,,ab'y seovynoi‘ily.z malifského ?1 kresel?neho
postupu témito riznymi zpuisoby —vjl'dk() F)y nu//:nacv()vu.la, jak je
nase védomi tohoto postupu neoddélitelné a klicove spjato s na-
gfm rozezndvanim. Nenabizim tento nizor jako ditkaz toho, 7e
Jhostejnost k médiu neni moznd, ale jako evidentni fakt, 7e je
neslucitelnd s fenomenologii zobrazeni.

Kendall Walton ve své studii Pictures and Make Believe™
stavi tento problém zcela jinym zplisobem. Vyzvedl t¢éma Gombri-
chova eseje z roku 1951 s ndzvem Meditations on a Hobby
Horse", ktery za ziklad zpodobeni stanovi pouzivani substituty.
Trva na tom, Ze Ucel zndzorfovdni netkvi v ni¢em jiném neZ
v tom, Ze poskytuje pfedmét, ve vztahu k némuz mtzeme hrat
hry na fikci. Ty Gombrich zdrovei odliSuje od pouhych imagina-
tivnich projekei, protoze ob¢ jsou jednak zdvislé na objektivnich
vlastnostech a jednak maji vlastni pravidla pro to, co lze povazo-
vat za substitut. Waltonova dvaha piistupuje k problému z hle-
diska rozlisovdni mezi literarnim a vizudlnim zpodobenim:

Je piilis pohodinym vysvétlenim, Ze obrazy ¢i jejich dsti vypadaji jako
nebo ptipominaji to, co zndzoriuji — Senose¢ vypadd juko pole, jako rolnici
pfi préci, stohy sena a tak ddle ... JAviak] podobnost mezi Senoseci a jaky-
zna¢né mlhavi: obraz je pouhym dtrzkem plitna pokrytym barvou, a jako
takovy také vypadd. ... Navrhuji teorii zndzornéni, kterd mezi obrazy a tim,
co zndzoriuji, nenastoluje Zddnou podobnost, a proto se vymykd ndmitkdm
vii¢i teoriim, které Cini opak.'

Walton svou teorii nezachdzi tak daleko, aby prosazoval nd-
zor, Ze podobnost ve hrach na fikci, které konstituuji uméni
malby, nehraje Zadnou roli. Pise napfiklad: ,,Tim, co postradaji
romdnové postavy, pokud nejsou nihodou zobrazeny v dopro-
vodnych ilustracich, je moznost stit se predmétem vizudlnich
akei, jejichz ucelem je fikce.“'” Musime proto usoudit, Ze hra na

)
‘:Kf-‘”‘_jaﬂ Walton, ,Pictures and Make Believe”, Philosophical Review 82, 1973, 55 283 319
A”“'“?”O v: E. H. Gombrich, Meditations on a Hobby Horse and Other Essays on the Theory of
1, Phaidon Press, Londjn 1963
17~Fenda” Walton, , Pictures and Make Believe”, 5. 303
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rozezndvani rolnikd na plditnech, usmivajicich se tvdii na nej-
rizngjsich vyobrazenich a tak ddle se hraje, podle Waltona, nq
zdkladé pravidel hry na fikci. Abychom se vritili k pfikladu,
ktery Walton ve zminéné studii pouZil, takové rozezndvani musj
piesahovat zdkladni pravidla podobnd tém, podle nichZz v dét-
skych hrdch na peceni koldcu z bldta predstavuji riznobarevné
oblizky v bldténych koulich hrozinky a mandle. Walton trvd na
tom, Ze naSe vnimdni zndazornéného namétu je fizeno ,.konvenc-
ni{* predstavou o tom, jaci jsme, a Ze konvence je navic zdvisld
na vnimani podobnosti, které vécem umoziuje plnit funkci substi-
tutd v Cinnostech, jejichz pfedmétem je fikce. Jeho ndzor ale
naprosto opomiji viechny role, které mohou hrit jak znazorno-
vaci postup, tak jeho vnimani.

Tento problematicky okamZik je evidentni i ve Waltonové
star${ studii s nazvem Categories of Art," kde autor zavddi zaji-
mavy pojem ,standardnich vlastnosti zndzornéni jako proti-
kladnych vlastnostem konkrétni umélecké kategorie C¢i Zanru.
Plochost Rembrandtova portrétu zde podle néj chdpeme jako
samoziejmost, a proto ndm to nebrdni vidét v obraze skutecnou,
trojrozmeérnou hlavu. Walton pak pokracuje tvahou o vlastnos-
tech, které maji byt pro dané styly standardni: ,Kubistické dilo
mize vypadat jako ¢lovék s hlavou jako krychle jen pro toho,
kdo neni obezndmen s kubistickym stylem. Ale standardnost
téchto krychlovych tvart tém, kdo obraz vidi jako kubistické
dilo, takové pfirovnani znemoziuje.”"” Ostrohranné plochy ku-
bistické hlavy, pakliZe ji nevidime jako zndzornéni ¢lovéka s pra-
podivné tvarovanym télem, ovSem nechdpeme jako pouhou su-
moziejmost — uvédomujeme si ji jako zobrazenou a transformo-
vanou hlavu stejné tak, jako si uvédomujeme tahy Stétce na
Rembrandtové portrétu. Walton uzndvd, 7e standardni vlastnosti
mohou byt esteticky relevantni, av§ak ukazuje se, Ze s ohledem
na vizudlni zndzornéni pfipousti, Ze jsou pouze transparentni
nebo pomocné.

Zatimco Wollheim upfednostiiuje cil malitského procesu, ale
zdroven uzndvd potfebu vztahovat jej k tomu, co je zobrazeno,
Walton zcela opomiji jak roli, kterou hraji pouzité prostiedky

PRendall Walton, ,Categories of Art”, Plulosophical Review 79, 1971, ss. 334 76
YTamtés, s 345
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daného média v rdmci naseho chdpdni zobrazeného nimétu, tak
zpasob, jakym cil zobrazovdni vstupuje do projektu fikce, do
imaginativm' hry, jejimz pfedmétem je obraz.

Ve svém textu Looking at Pictures and Looking at Things
Fika: ,Nyni je nim uz mnohem jasnéjsi, jak vdznou chybou je
povazovat napiiklad kubismus za systém, ktery je pouze jiny nez
systémy ostatni, za systém, ktery se fidi jinymi konvencemi,
jimZ musime uvyknout. Je to systém, ktery zdsadnim zpisobem
ovliviiuje povahu her, kde dila zastdvaji funkci rekvizity bez
ohledu na nasi znalost ¢i neznalost systému. OdliSnost, kterou
jsem popsal, potvrzuje zndmou charakterizaci kubismu jako inte-
lektudlngj$iho, méné vizudlniho vytvarného stylu oproti stylim
ran&j$im.* Chci tim fici, 7e vSechny vytvarné styly jsou charak-
teristické svymi vlastnimi vizudlnimi hrami a jednou soucasti
téchto her je urcity vztah, ktery zaujimdme vac¢i nameétu zobra-

* zeni prostfednictvim své reakce na moznosti daného média. Tim,

co miZe byt vyluéné privé na kubismu, je jednak to, Ze naSe
synoptické vnimani zobrazeni nemusi byt nutné piedstiracim,
synoptickym vnimdnim ndmétu, a jednak to, Ze ¢ini z nasi vje-
mové adaptace obsidhlé téma obrazu.

Tato studie méla piivodné formu predndasky, kterd byla proslovena na sympoziu Royal Institute of
Philosophy pFi univerzité v Bristolu a ndsledné pretisténa ve sborniku ze sympozia (Philosophy and
the Visual Arts, ed. Andrese Harrison, D. Reidel Publishing Co., 1987). ProtoZe jsem nechtél publi-
kovat nékolik variant v podstaté identické ivahy. tento text je shodn¥ s textem ve shorniku. Tomu
odpovidd i forma tohoto prispévku, jehos zdmérem bylo naznacit souvislost mezi obecnymi problémy
kritické interpretace na Jedné strané a soucasnym wménim d pojmy o oblasti abstrakee na strandé

druhé.

Prelogilu L. v
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@ David Summers
Realna metafora: pokus o novou definici
"konceptuélniho” zobrazeni

,.Konceptuilni zobrazeni* je ze vSech pojma ve slovniku umé-
pivé je také jednim z nejméné probddanych pojmi, vezmeme-li
v dvahu zkoumadni, kterému je disciplina déjin uméni v posled-

“nich letech podrobovdna a ¢eho vSeho kategorie ,,konceptudlni-
ho* v umé&novédném diskursu dosdhla. Jednozna¢ny ptiklad to-
ho, k ¢emu miize byt tento pojem uzit, divd otdzka poloZend
E. H. Gombrichem v zdvéru jeho eseje Meditations on a Hobby
Horse: ,Jak bychom tedy méli interpretovat onen velky predél,
ktery prochdzi napfi¢ déjinami uméni a oddéluje nékolik ostriv-
ki iluzionistickych styli — Recka, Ciny, renesance — od $irého
ocednu ,konceptudlniho‘ uméni?*“' Gombrichovy uvozovky ko-
lem slova ,konceptudlni napovidaji, Ze autor jej shledava pro-
blematickym. RozliSeni, které chce udinit, je nicméné jasné,
a jednd se o totéz rozliSeni, kterému je podiizena organizace
ieho P#béhu uméni, knihy, do jejiz prvni kapitoly — nazvané
»ZV1dtni pocatky* — vklada vie od paleolitického malitstvi po
SIflllpturu starovéké Ameriky.? V tomto piipadé slouZzi rozdil me-
21, konceptudlnim* a iluzionistickym uménim k oddé&leni klasic-
kého a neoklasického uméni Zipadu a uméni Ciny od uméni
zbytku svéta, V jinych piipadech bylo toto rozliSeni pouzito

oddéleni archaického uméni od uméni pozdéjsi doby (protoze

[l
aEI‘_I:'-bGOmbrich, .Meditations on a Hobby Horse or the Roots of Artistic Form,” v: Meditations on
b y Hor;e and Other Essays on the Theory of Art , Londyn a New York, Phaidon 1963, 5. 9

- M- Gombrich, Pribeh uméni, Praha, Odeon 1992,
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Obr. 3.1 Duccio, Maesta

poskytuje zdklad pro Gombrichovo pojeti toho, co v Uméni a iluzi
nazval ,feckou revoluci“. Pojem, ktery ma schopnost nastolovat
tak Siroké délici linie, zasluhuje co nejpeclivéjsi zkoumani.
Konceptudlni uméni je opakem uméni perceptudlniho, a pied-
stavuje proto psychologicky zpilisob rozliSeni uméni, které neni
imitativni, od umén{ imitativniho. V intencich tohoto argumentu
konceptudlni obrazy vznikaji nikoli divdnim se na véci vnimané,
nybrZ divanim se na n€jaky vnitfni obraz, na obraz paméti nebo
na obraz, ktery si mysl sama vytvofila na zakladé¢ mnoha svych
zkuSenosti. JestliZe si percepce a koncepce (od percipere a conci-
pere) uchovavaji néco ze své plivodni etymologické sily, percep-
ce je pak prostfedkem, jimz pfijimdme vnéjsi svét, a koncepce
prostiedkem, jimz se vnéjsi svét stavd svétem mysli. Vnimdni
umoziuje chdpani. Z takového pohledu jsou pojmy blizsi slo-
viim, a pokud jsou to obrazy, jsou to obrazy ,,pfed okem mysli*
spi% nez pfed nasima fyzickyma o¢ima v prostoru a ase. Ale at
uz se jednd o slova, nebo o obrazy, pojmy mohou byt v§im, diky
¢emu rozezndvadme individudlni véci, a jsou proto blizce vztaze-
né k druhiim. Pojmy jsou tedy generické nebo obecné a jsou
protikladné ke zvlastnimu, které je vnimané. Vyvoldvani pojmi
v mysli vyZaduje pamét a predstavivost, s nimiz jsou konceptu-
alni obrazy casto spojovdny. RozliSeni mezi perceptudlnim
a konceptudlnim také zakldda cosi jako rozdil mezi pfirozenymi
a konvenénimi znaky; konceptudlni obrazy tedy mohou nést ne-
gativni kritické biimé konvencnosti. A koncept (pojem) jako
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Obr. 3.2 Oba se slouzicimi. Bronzovd plaketa, Benin

abstraktnéjsi a bliz§i slovnimu ¢i idedlnimu mdZe soucasné nést
i pozitivni kritické konotace.

Obr. 3.2, 3.3 a 3.4 ukazuji piiklady zobrazeni, které bychom
{nohli oznacit za konceptudlni. Obr. 3.2 a 3.3 jsou rozpoznatelné
jako obecné antropomorfni a jsou jen v minimdlni mife popisné.
Jejich rozpoznatelnost je zaloZena na fadu mezi jejich &dstmi
SpiSe nez na deskriptivnich proporcich. Postacujicim kritériem
Pro zatazeni do této kategorie je Casto frontdlnost. Vyvoldva
Problém plognosti, ktera miize byt komplexnéjiim zpiisobem
Tozvinuta v malifstvi a reliéfni skulptufe. Piikladem takové plosné
Organizace je obr. 3.1 — osovost, jednotnd obrysova linie a oblas-
ti barvy (v tomto pfipadé textury) jsou propojeny s organizaci,
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Obr. 3.3 Olmecké rucni sekyra, 1. tisicileti pf: n. .

dosazenou rotaci tvardl, a vytvareji symetrii. (Druhd hlavni plos-
né operace, kterou je pteklad, by vytvofila série) Plo§nost mini-
malizuje prostor v obraze samotném - to, co zde nazveme virtua-
Jitou — a tak popird nejobecnéjsi podminku iluze. Obr 3.1, pfes-
toze jeho formy jsou modeloviny a umistény v prostorove scéne,
a jsou tedy virtudlni, je fizen dvourozmérnou organizaci. Obec-
né plati, Ze virtualni obrazy, popsatelné plosnymi pojmy jako
frontalita™ a ,,osovost™ (jako Ducciova Maesta), spadaji do této
kategorie, anebo jsou pfinejmensSim relativné konceptudlni.

Neni snadné oddélit to, co je definovino negativné, jako ne-
popisné a iluzionistické od toho, co by v zobrazenich mohlo
odpovidat ,konceptudlnimu®, a navic za situace, kdy mdame jen
tyto dvé kategorie a kdy se musi to, co nelze umistit do jedné,
vejit do té€ druhé. Pfitom charakteristiky, o kterych je fec, jsou
tak Siroce rozsifené, Ze pravdépodobné vyzaduji obecny princip
vysvétleni, jez v dobg, kdy byla konceptudlni kategorie formulo-
vdna, zdanlivé poskytovala lidskd psychologie. Privé tak jako
myslime na zdkladé vnimani, miZeme také zobrazovat myslené
spiSe neZ vnimané a do kategorie ,konceptudlniho® muize byt
zafazeno tzv. primitivn{ uméni, détské umeéni, archaické uméni,
provin¢ni nebo masové uméni, nékteré druhy moderniho uméni,
uméni choromyslnych, uméni Egypta, stfedoveéku, a dokonce
i Byzance.

Je zjevné, ze idea konceptudlniho uméni je hluboce a dialek-
ticky vztaZena nejen k vnimani, ale i ke klasickému pojeti mime-
sis, jiz psychologicky naturalizuje. Kdyz byla tato polarita uzi-
vdna k vyjddreni stylové zmény (jako v piipadé feckého uméni),
vyvoj el od konceptudlniho k perceptudlnimu. To se stalo jak
v klasickém, tak i v neoklasickém uméni Zipadu. Ale vyvoj by
mohl probihat také obrdcené, jako v pifpadé promény z romdn-
ského k ran¢ stiedovékému uméni, promény ztélesnované znd-
mym kontrastem mezi ranymi klasickymi a konstantinidnskymi
reliéfy na Arse Konstantinové. Jak jsem vySe naznacil, bylo také
mo7Zné oponovat tvrzenim, 7e konceptudlni uméni bylo vyssi
a duchovnéjél’ ¢i intelektudlnéjsi nez uméni optické, jak také
t""fdili n€ktef{ rani prakopnici modernismu.’ Pravé kvili katego-
Mm, v nichz byly formuloviny, mély tyto starovéké kritické
argumenty paradoxni efekt: ospravedliovaly totiz vylouceni téch

Tuhi uméni, které vzdy staly mimo klasicky kdnon.
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Za¢neme-li zpochybnovat pojem konceptudlnich obrazi, ma-
Zzeme svou otdzku rozsitit a tdzat se, zda je vibec Zddouci tako-
vou kategorii mit. Pokusim se ukdzat, Ze to Zzdadouci je — 7Ze
pojem ,konceptudlni obraz* predstavuje obhajitelné vymezeni
charakteristik zdasadniho vyznamu velkych a dalezitych tfid ob-
razl, ale s tim, Ze princip jejich vysvétleni by mél byt zménén
a sama kategorie podstatnym zpisobem modifikovina. Domni-
vam se také, ze absence takového rozliseni (i kdybychom zmé-
nili nebo zamitli ty, jeZ jsem nabidl), by navozovala sémantic-
kou neutralitu podminek, za kterych je obraz obrazem, a vyply-
valo by z ni, Ze cosi, co je obrazem, mizZe byt oddéleno od
podminek jeho prezentace. Domnénka obsaZend v pfani elimi-
novat toto rozliSenf ve skuteCnosti piedstavuje ,,normdlni* pied-
poklad, ze veskeré uméni je naturalistické, Ze styly obrazl pied-
stavuji nahodile odlisny zplisob predvddéni totozné véci a 7e
napiiklad Egyptané a Aztékové a vSichni ostatni jen ndahodou
zobrazovali véci, které vidéli, jinak. Podobné namitky miZeme
uplatnit vii¢i jednoduchym , kontextudlnim* nazorm, podle nichz
jsou prosté zplisoby zobrazen{ samy o sobé neutrdlni, ,,po ruce*,
aby ilustrovaly vse, co diktuji socidlni podminky — ,socidlni
realita® tedy zaujima misto ,,piirody” v starém schématu. M4
polemika na ndsledujicich strankdch je zaloZena na opacné pre-
mise: tvrdim, ze podminky prezentace samy o sobé odkazuji
k nejzdkladnéjsim otizkdam a musi byt zkoumdny jako predzvést
jakékoli dikladné interpretace. S tim, jak se bude md argumen-
tace odvijet, se stard kategorie komeeptudlnich obrazd stane ka-
tegorii obrazii, jejichZ vyznam je ukotven v jejich redlném pro-
storu. To nds dovede k obecnému principu, Ze podminky prezen-
tace obrazu, spi§ nez aby ,vyjadfovaly* socidlni realitu, jsou

*Kanceptudini zobrazeni jsem zkoumal ve svém ¢lanku , This is not a Sign; some Remarks on Art and
Semiotics”, Art Criticism 3, 1986, ss. 30-45. Jak zde uvadim, pojem konceptudlniho je tésné svazan
s nékterymi ze zakladnich ideji, které spojujeme s modernismem. Srv. napf. Sir Herbert Read, The
Philosophy of Modern Art, New York, Monday Press 1953, s. 148; ohledné ,syntetismu” Emile
Bernarda, podle néhoz si pfedstavivost uchovéva zékladni formu, zjednoduseni perceptudlniho
obrazu, ,schéma”. , Syntetizovat neznamend nutné zjednodusovat ve smyslu potlacovat jisté ¢asti
objektu; znamend to zjednodusovat ve smyslu zviditelnéni.” Toto, pfes veskerqu pozornost lidovému
uméni, sklu a japonskym dfevofezim, je tradi¢ni popis abstraktnich schopnoﬂi mysli. Srv. také
Appalinaire, v: Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, ed. H B. Chipp,
University of California Press, Berkeley a Los Angeles 1969, 5. 219, Kubismus pfedstavoval malovani
plvodnich seskupeni poskladanych z elementd vypljéenych z predstavované reality spise nez

2 vizudlni reality.”
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hlavnim zplGsobem, skrze néjZ je socidlni realita skute¢né usta-
vovdna jako redlnd mista a ¢innosti.

Jak jsem uZ poznamenal, polarita konceptudlni — perceptudlni
je samoziejme psychologickd. Svou analyzu bych chtél uvést
nikoliv otdzkou, zda je to ten spravny druh polarity nebo zda tu
néjakd polarita viibec musi byt, ale spiSe otdzkou, zda je skutec-
né nezbytné nutné vysvétlovat obrazy psychologickymi pojmy.
Vidime véci a vidime obrazy a miZeme vidét také to, Ze véci
a obrazy jsou si v urcitych ohledech podobné, ale z toho podle
mého ndzoru nevyplyvd, Ze struktura obrazi je definovina vidée-
nim. Z faktu, Ze uméleckd dila jsou viditelnd nebo Ze rozpozni-
me, Ze k néCemu odkazuji, nevyplyvd, Ze jsou ve své podstaté
,»vizudlni®. Takové tvrzeni okamzité vyvoldvd otdzku formdlni
¢i vizudlni analyzy. Jak jsem se snazil ukdzat na jiném misté,
formadlni analyza — metoda popisu, kterd se vyvinula sou¢asné
s vyvojem dé€jin uméni jako intelektudlni discipliny — jiz neni
adekvdtni v tom smyslu, Ze ndm neumoziuje kldst nebo odpovi-
dat na takové druhy otdzek, které nds nejvice zajimaji.* Nenf to
jen tim, Ze uméleckohistorické zaujeti zdanlivé zdkladni formou
odpoutdvd pozornost od jinych historickych otdzek; prosté a jed-
noduse je také nesmirné tézké dopracovat se od ,,formy* k jaké-
mukoli kontextu, at socidlné-historickému, nebo intelektudlns-
historickému, a idea formy, dle mého soudu, rozhodné upied-
nostiuje nyni zavrzenou fyziognomickou expanzi od individudl-
niho ke kolektivnimu stylu, ktery ucinil z dé&jin uméni jidro
historie ducha. Ale abychom se vritili k na§emu problému: po-
kus vysvétlovat podobu uméleckych dél jinymi neZ formalnimi
nebo percepéné — psychologickymi pojmy odstraiiuje prvni pru-
Ziny a kolecka z velmi velkych a komplikovanych hodinek.

Kdyz jsme vrazili — alespofi provizorné — klin mezi viditelné
a ,vizualn{“, rdd bych nyni nastinil druhé hlavni téma tohoto
¢lanku: odmitnuti toho, co W. J. T. Mitchell nazyvi lingvistic-
kym imperialismem, ¢imZ rozumim pfedpoklad, 7e jazykové pa-
radigma postacuje k vysvétleni uméni, nebo jednoduseji, 7e uméni
samo je druhem jazyka.> Prestoze to, co povazujeme za uméni

‘. The ,Visual Arts" and the Problem of Art Historical Description,” Art Journal 42, 1982, ss. 301-10
a ., Form’, Nineteenth-Century Metaphysics and the Problem of Art Historical Description,” Critical
Inquiry 15, 1989, ss. 372-406.
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vice Goodmanovu ndzoru. Goodman tvrdi, Ze vizudlni zobrazeni
md charakteristiku, kterou jazyk nemd a kterou nazyva ,hut-
nost* (density). Obrazy jsou ,hutné* tak, Ze vyznam kazdé znac-
ky (v malbg, kterou mda Goodman ur¢it€¢ na mysli) zavisi na
jejim vztahu k jiné znacce, takZe cely povrch je kontinudlng
a provdzang vyznamovy. Psany jazyk vSak hutny nenf a je samou
svou podstatou diskontinuitni. Efekt takového rozliSeni podle
mne spoCiva v tom, 7e ¢ini z vizudlniho zobrazeni urcity druh
Ltextu®, ktery je pak ,,éten” rozdilnym zplsobem. Zde se Good-
man bli7i jednomu z autord, kterého zminuje v piemluve
k Languages of Art — Meyeru Schapirovi. Schapiro napsal, Ze to,
co sdm nazyvi ,,pronikavosti sémantické funkce®, je ,charakte-
ristické pro piktoridlni znak* a Ze ,,i s arbitrarnost{ kvalit obrazu
— substance — se obrazovy znak zda byt naprosto mimeticky*."
MiZeme si pov§imnout, Ze onen odstavec v Schapirové eseji,
uvedeny timto principem, se zabyvd ndstroji optického natura-
lismu — stinovinim k vyjddfeni svétla a tmy —, a konc¢i impresio-
nismem, v némz maji znacky smysl pouze ve vztahu, a nikoli
v izolaci.

Bez ohledu na obecnost tohoto principu se Schapiro také de-
tailné zabyva obrazy, které nazyva ,hierarchickymi® a které ne-
mohou byt jednoduse vysvétleny pomoci modifikované , textu-
ality*, jiz jsme zkoumali. Struktura hierarchickych obrazi je
ovldddna relativni velikosti a umisténim figur v plianu povrchu,
oporou samotného obrazu, spiSe nez jejich velikosti v prostoro-
vych vztazich jednoho ke druhému a k divdkovi, jak jsme se
diky perspektivé a fotografii naucili povazovat za normdlni. Hie-
rarchické obrazy tedy nejsou optické, a abychom se vratili k na-
semu pavodnimu tématu a ke staré opozici, u niz jsme zacali,
jsou konceptudlnimi obrazy v tom smyslu, jak byl tento pojem
uzivan do té doby, nez jej Gombrich v Uméni a iluzi zménil.
Schapiro neuZivi slova ,konceptudlni®, a ackoli jeho pozndmky
jsou struc¢né, zcela jisté si pfdl vyhnout se psychologickému
vysvétleni, pfitomnému v takovém pojmu, ve prospéch vysvétle-
ni, podle ného? je fdd takovych obrazli ukotven v tom, co nazyvi
Hintuitivni smysl vitdlnich hodnot prostoru, jak jsou zaziviany

M. Schapiro, ,,On Some Problems in the Semiotics of Visual Art: Field and Vehicle in Image-Signs,”
v: Semiotics: An Introductory Anthology, ed. R. E. Innis, Indiana University Press, Bloomington 1985.
s. 222 (Tento esej byl plvodné publikovan vi Semiotica 1.3, 1969, ss. 223-42
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y redlném sveté 2 Tento vyznam, tvrdi Schapiro, ,,neni arbitrdr-
niv, ale miZe byt  lehce pochopen i netrénovanym divikem,
protoie spociva na stejnych stopdch, na které divdk odpovidd ve
svém vztahovani se ke kazdodennimu vizudlnimu svétu®."” Scha-

iro svym zpiisobem prevraci staré pojeti konceptudlnich obra-
z, a misto aby fekl, Ze konceptudlni obrazy nejsou imitativni
nebo Ze jsou dokonce ,,mentdlnéjs§i* nez obrazy optické, tvrdi,
e hierarchické obrazy maji smysl pro vice lidi a na vice mistech
neZ obrazy optické. A jejich pfitazlivost — a to je dilezité —
nespocivd v korespondenci mezi obrazem a mentdlnim nebo kon-
ceptudlnim obrazem, ale spiSe v korespondenci vii¢i prostorove-
mu fddu obrazu samého. Pro pfedstavivost, jak fikd, jsou takové
obrazy ,.pfirozené" a ,evidentni” — coz je v rdmci soucasného
kritického diskursu Sokujici tvrzeni.

Zamysleme se nad tim, co Schapiro fika. Obr. 3.1 a 3.2 -
Ducciova Maesta a bronzova plaketa z Beninu - piedstavuji
hierarchické obrazy. V obou dilech je hlavni figura umisténa
uprostied: je vetSi, ornamentdlnéjsi, tfrontdlni a vytvaii symet-
ricky fad. A dilezité nenf jen to, Ze ob¢ figury maji podobny
symetricky tdd, ale také to, Ze tento fdd md podobnou hodnotu
a o¢ividné slouzi k odli§en{ Panny Marie v prvém piipadé a nd-
Celnika v piipad¢ druhém. Navic skutec¢nost, ze takovy fdd se
objevuje u kulturné odlisnych obrazli — a podobné bychom moh-
li uzit mnoha piikladii z mnoha kultur —, by méla byt v intencich
Schapirova argumentu vysvétlena tim faktem, Ze vsichni lidé
Jjsou normdlné vzpiimeni, orientovan{ a majf ruce a urcitou vys-
ku a ddle skutecnosti vyznamu, ktery nachdzime u prostych fy-
zickych podminek nasi existence a jim7 je pfisuzujeme. Schapi-
ro ve skutecnosti tvrdil, Ze hierachicky fdd je né¢im vice nez jen
k9dem, protoZe sam o sobé neni konvenéni, i kdyZ nutné nabyva
!llstoricky specifickych forem. Vysvétleni této nekonvencnosti
e zaloZeno na zku$enosti podminek naSeho vlastniho ztéles-
néni,

. Schapiriv argument nds vede zpatky k problému, u n&hoZ
JSme zatali a ktery nyni miize byt preformulovin jasnéji a dliraz-
NEji. Jak vysvétlime Siroce roziifené strukturni podobnosti —

:Tamlé?. 5. 220.
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jako bilaterdrni symetrie, kdyZ vizudln{ fddy jsou arbitrdrni a jsou
naprosto kulturné determinoviny? Tato otdzka je o to naléhave;j-
§i, jestlize tyto podobnosti nejsou jen formdlni, ale sémanticke,
a jestlize centralita Panny Marie znamena nikoli to, Ze je ,,na
ose*, ale Ze je pro vyznam obrazu celkové ,centrdlni” a Ze sy-
metrie miZe mit v mnoha kulturdch totozny vyznam. Schapiro-
vy argumenty jsou nesmirné hutné a asertivni a neni zcela jasné,
co md na mysli, kdyZ hovoii o vztazich jako o prirozenych
a evidentnich pro ,,pfedstavivost” nebo o ,intuitivnim smyslu
vitdlnich hodnot prostoru*. Domnivdm se ale, Ze tyto ndznaky
mohou byt rozvedeny, a Ze tak mizeme dospét k lepsi definici
toho, co bylo nazvdno konceptudlnimi obrazy, ne-li jeste dile -
k uzite¢néjsi definici obrazu obecné€.

Konstatovali jsme na zaddtku, Ze kategorie konceptudlnich
obrazii je piili§ obecnd, z velké Cdsti vinou toho, Ze byla defino-
vina negativné, v protikladu k perceptudlnim nebo optickym
obrazGim. V kazdém piipadé vsak plati, ze kategorie konceptual-
niho byla uzivdna pro piili§ Sirokou gkilu dél a styld ument,
a proto potlacovala jejich evidentni rozdily. V ndsledujict Casti
proto rozdélim tuto kategorii do dvou Cdsti: nejprve se budu
zabyvat tim, co nazveme substitutivnimi obrazy, jez nastoluji
tundamentilni otdzku redlné metafory, kterou jsem se zavizal
zabyvat v titulu, a poté krdtce proberu to, co nazyvdm obrazy
plosnymi.

Zaénu tim, 7e se pokusim vytiidit a pokud moZno piesné
formulovat, co oddéluje obraz od obecnéjsi charakteristiky arte-
faktu. Olmeckd ruéni sekyra (obr. 3.3) je artefaktem, ktery neni
ani tak obrazem, ale poskytuje bezprostiedni kontext pro obraz
(a nikoli ndhodou pravé pro ,.konceptudlni obraz®). Nenf to jed-
noduchy ndstroj, jednd se spiSe o ndstroj pouzivany pfi ritudlu
nebo v ritualizovaném pfitomném &i budoucim Zivoté néjaké
vyznamné osoby. Odlisnost, a to jak artefaktu, tak jeho uzivate-
le, byla zvyraznéna né&kolikerym zpiisobem. Je tu inherentni
(a magickd) hodnota materidlu, z néhoZ byla sekera vyrobena. Je
tu velmi jemné opracovdni, které, jak se zdd, vyjima artefakt /¢
sféry obycejného uziti, a konecné je tu rozvinuti artefaktu pfidd-
nim obrazu. Posledni dva aspekty nelze snadno oddélit. Obraz
miZe byt nahlizen jako cosi, co zdobi nebo zvysuje hodnotd
objektu, a jak povrchové opracovdni, tak obraz i vzdcny materidl
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ozdvihuji ndstroj nad roven rutiny a funkénosti a ukazuji, Ze
ylastnik bud mél Cas, nutny k takové prici sim, nebo mél k dis-

ozici ¢as jinych. Ale obraz také ddva silu ndstroji jesté jinym,
zdsadné odlisnym zplisobem. Zptitomiiuje cosi v ndstroji nebo,
jinak feceno, ndstroj proménuje v prpstredek, jimz je ’phtomn()
cosi jiného nez samotny ndstroj. At uz bylo olmecké boZstvo
¢imkoli, diky svému obrazu je piitomno v sekyfe a ddva ji jisty
druh moci, ktery pfesahuje a prevySuje charakteristiku danou
jejim materidlem a zpisobem provedeni.

7 tohoto piikladu chci vyvodit dva obecné a vzdjemné propo-
jené zdveéry: za prvé, obrazy zpfitomnuji to, co ukazuji, a za
druhé, ¢ini tak tim, Ze umistuji nepfitomné do toho, co je uz
ptitomné. V nasem piipadé obraz zpfitomfiuje bozstvo v sekyfe,
a to tak, Ze toto bozstvo — které bylo diive logicky kdesi jinde —
zptitomiiuje spolu se sekyrou. Timto zpisobem je piitomnost
bozstva nejen identifikovidna s artefaktem a jeho uzitim, ale také
vnesena a integrovdna do ritudlniho prostoru a Casu, jehoz je
artefakt soucdsti.

Je tieba zdlraznit dalezitost druhého z téchto zdvéra, totiz ze
obrazy zptitomnuji tim, Ze umistuji chybéjici do uz pfitomného.
Vytvafeni obrazi je vzdy tak ¢i onak zménou toho, co je uz
pfitomné. Je to navic zména toho, co uz existovalo, zména, kterd
se déje tvafi v tvafr nepfitomnosti, a toto poukazuje na obecny
princip posuzovini obraz. Véci mohou byt nepfitomné mnoha
zpiisoby: to a ti, ktefi jsou ndm vzdileni v prostoru a Case, mrtvi,
bozi — vichni, kdo riznym zplsobem s nami nejsou. Tyto odlis-
nosti podminuji odpovidajici rozdily mezi jednotlivymi druhy
obrazii, ve viech pfipadech je viak v zobrazenich zahrnuta trans-
formace pritomného. Nezredukovatelny a nepfeloZitelny vyznam
Zobrazeni je tedy vposledku zakotven v priseciku a v nevyhnu-
telném rozporu mezi tim, ze svét je pro nds vzdy pfitomen,
a pfitom je ziidka pfitomen tak, jak bychom si pfili. Touha po
tom chybéjicim neustdle transformuje ono pfitomné.

Nyni budu dal sledovat tyto otizky zkoumdnim zndmého
& mnohokrit vysvétlovaného piibéhu, ktery popisuje Sigmund

feud v Beyond the Pleasure Principle.'' Freud zde hovofi o hie,

t
S.
WorFre“d' .Beyond the Pleasure Principle”, v- The Standard Edition of the Complete Psychological

ks of Sigmund Freud, ed. ) Strachey a A. Freud, London, Hogarth Press 1955, sv. 18, ss. 14-17
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kterou si vymyslel osmndctimési¢ni chlapec, normadlni dité nor-
maln{ inteligence, schopné vydat ze sebe nékolik artikulovanych
zvuki. Bylo to ,,hodné dité*, které se chovalo tak, jak mu bylg
feceno, a nikdy neplakalo, kdyZ jeho matka odesla, coZ se opa-
kovalo ¢asto, nékdy na dlouhou dobu. Ac¢koliv byl hosik poslug-
ny, mél ve zvyku odhazovat hracky daleko od sebe. Délal to se
zjevnym uspokojenim a zijmem a vyddval pfi tom zvuk, ktery se
podobal némeckému fort (odesla). VSechny své hraCky uZival
jen k této hte. Jeji vyznam, tvrdi Freud, vySel najevo, kdyz byl
chlapec pozorovin, jak si hraje s civkou, na které byl pfivizin
kus proviazku. Tuto hracku mohl pouZivat rGznymi zplsoby —
napt. jako kocdr, ktery by tahal za sebou, ale on ji naopak vzdy
zahrnul do sugestivnéjsiho rozvinuti pivodni hry zahazovini
véci. Drzic $ndrku, hosik odhodil civku do své postylky, kde ji
uz nebylo vidét. Pak ji zacal vytahovat, a kdyZ se objevila,
radostné kiicel da (tam!). Freud celou hru nazval hrou na ,,zmi-
zeni a ndvrat®. Chlapec ji neustdle opakoval, a to vZdy s vétSim
uspokojenim, kdyz doslo na jeji konec, nez na zacdtku. Pfi vy-
kladu tohoto ptipadu se Freud zabyval problémem vztahu mezi
potésenim a rozcarovianim v regulaci mentdlnich uddlosti,
a roz¢arovini pak definoval jako ndriist vzruseni, zatimco poté-
Seni definoval jako pokles vzruseni, sméfujici k bazdlni rovno-
vize. Udrzovani této rovnovihy je dilem mentdiniho aparitu;
piiklad této prdace poskytuje détskd hra. Jak se hra na zmizeni
a ndvrat slucuje s pocitem potéseni, jestlize se pii ni neustdle
opakuje bolestny takt matc¢ina odchodu? Nemohlo to byt oceki-
vané potéseni z jejiho ndvratu, které bylo podnétem k tomuto
chovini, protoZe sam odchod byl nejdiive a nejcastéji opako-
vin? Freud se domnival, Ze hru lze vysvétlit jako cosi, co pfinasi
potéseni, protoze dovolila ditéti proménit se z pasivniho aktéra
v aktivniho. Pravé hra umoziuje ditéti matku znepiitomnit nebo
ji piivést zpét podle jeho vlastniho ptdni a nebyt pouhou obéti
jeji nepiitomnosti. Hru by bylo mozné vysvétlit také jako jisty
druh potlatené msty s ndslednym uspokojenim. Ale at je tomu
jakkoli, hra umoznuje situaci, v niz se vykondvd kontrola nad
niahrazkou. Diky tomu muze Freud svaj piipad vysvétlit pro-
stiednictvim ekonomie principu potéseni a uzavird, 7Ze k objas-
néni hry neni nutné postulovat imitativnf instinkt. Dité¢ pozdvi-
huje ndhrazku na jisty druh dramatu, které samo iniciovalo, na
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konstrukci prostoru, Casu a pohybu, v jehoZ rdmci se znovu
vyvolané roz&arovani rozplyne v ndsledném a pfijemném feseni.
Freud se domnivd, Ze hra nebyla vytvofena jen okolnostmi, ale
také potlaéem'm a transtormaci psychické energie, ,,velkym kul-
turnim dspéchem® ditéte, jeho popfenim instinktivniho uspoko-
jent, kdy neprotestovalo proti odchodu své matky. V substitu-
tivnim zopakovdni se roz¢arovani stivd pitleZitosti pro potéseni:
stavd se pozitkem v procesu, ktery je neoddélitelny od sociali-
zace.

Kdyz se E. H. Gombrich pustil do zdsadniho pfehodnoceni
obrazti ve svych Meditations on a Hobby Horse,'* mél moznd na
mysli pravé Freudovu historku. Freud vyslovné zavrhuje ideu,
7e hra je primdrné imitativni, a Gombrich zavrhuje ideu, Ze
zobrazeni musi byt povazovdna za primarné imitativni. Gomb-
rich zachovdva termin ,,zobrazeni** (image) pro ikony, které od-
kazuji pomoci podobnosti, a rozliSuje je od toho, co nazyva
sZpodobenimi® (representations), jako je konicek, pro néjz md
na mysli formu jednoduché tyCe. Zobrazeni{ jsou definovidna sy-
stémem a kontextem, podobnym zpiisobem jako slova. To zna-
mend: protoZe slovo ,kan* je arbitrarni ve vztahu ke konim
(které bychom mobhli nazvat libovolnym mnoZstvim véci), bere
svoji hodnotu ze svého systematického vztahu k jinym slovlm,
k jejich uziti a chovdni, s nimiZz jsou tato uziti spjata. Konic¢ek
tedy neodkazuje ani k podobé koné, ani — a tento bod je pro nds

_problém klicovy — k mentdlnimu konceptu koné. V ur¢itém smyslu

souvisi s né¢jakym redlnym koném, kterého nahrazuje. V kontex-
I se ty¢ stavd koném, ktery — jak se hra rozviji — mize mit
vlastni jméno a mize se vyskytovat v libovolném mnozstvi.
Substituce — podle mé je to vhodnéjsi termin pro to, co je popi-
$0vdno, nez obecnéjsi termin ,,zobrazeni) — je vztahem identity
Za jistych podminek. Tyto podminky jsou ve skutec¢nosti plné
Souvztazné se substituci. Jsou hrou, kterd je stilym Gombricho-
Vym piikladem, piestoZe ten jej rozifuje — alespon implicitné —
a srovndvd pravidla hry se strukturou jazyka a jesté ddle se
Socidlnim kontextem.

12 )
tf’;’“b”Ch. Meditations; A.C. Hasenmiiller, ,The Function of Art as ,Iconic Text': An Alternative
€9y for a Semiotic of Art”, Semiotica 36, 1981, ss. 135-52; se stavi za metaforicky vyklad

ombri . . S b S . P ~
a k"i]de”'clho'va Jkonicka”, ktery ,se Ucastni dvou jinak odlisnych sfér ¢innosti - propojenych ikonicitou
dlu i

Spo

et pterpretalivm’ povahy znazorfiovani”; to odkazuje (jakkoh konvencné) k symbolické roviné
Cenského fady a3 funkce, ale je s nimi také svymi mimetickymi znaky spojeno
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Kdyz si dité chee hrdt ,na koné®, vystali si s ty¢i. V takovych
podminkdch je ty¢ koném a substituce obchdzi druh odlisnosti,
implicitni v obecném pojeti ikon — kde ikonou opét rozumime
znak odkazujici pomoci podobnosti. Podle této definice je ikona
vzdy o néem; nemize byt onou véci. Praveé z tohoto davodu
mohou byt nékteré z nejjednodussich obrazii (jako kin z kostéte)
magicky redlné pro ty, kdo je vytvifeji a uzivaji: jednoduse jsou
tim, co zndzornuji v kontextu uziti, ktery je definuje. A soucasng,
zména v kontextu méni absolutni realitu. To, co mohlo byt jednou
z nékolika ty¢i stojicich v kouté, se najednou mize stdt koném
a v jiném okamziku se proménit v cosi naprosto odlisného, fekné-
me v panenku nebo slona. Pro Gombricha substituce napliiuje
touhu, a to bud vrozenou, nebo navozenou. Touhy jsou vrozeng,
maji-li n&jaky biologicky nebo psychologicky podklad — kupr.
touha vidét jiné tvdfe je navozend, pokud je jeji pivod socidlni
nebo kulturni. Déti budou spi$ piedstirat, Ze jedou na koni, a tedy
hledat nahradu za koné, v kulturdch, kde jsou jezdci na konich
a kde jsou jezdci na konich obdivovini. V roving, kde nezobrazu-
jici substituty nabyvaji hodnoty, tedy ve hie, se uméni stava imita-
tivnim a imitace se stavd hlavnim prostfedkem socializace.

Freudav piipad byl uzit k vysvétleni psychologickych zdkla-
dt jazyka." Stejné tak i slovo samo je substitutem, ale nenf tim,
co znadi, a ve velké diferenciaci piitomnosti a absence dité Cini
krok do sebe a soucasné do symbolického svéta jazyka. Pri tako-
vém &teni je daraz samoziejmé kladen na formativni a ndsledné
kone¢nd slova, kterd doprovizeji détskou hru. Ale substituci
matky slovem nemtzeme jednoduse srovndvat se substituci mat-
ky objektem. Znamena to, Ze vztah matky k objektu, povazova-
nému za substitut, nemizZe byt jednoduse povazovin za symbol.
Predpoklidat néco takového by znamenalo vyhnout se pravé tém
otdzkdm, které ted chci nastolit. Proména z absence a z forma-
tivniho slova v rozliseni mezi absenci a prezenci byla provazena
substituci pFitomného objektu za matku a opozice mezi pfitom-
nosti a absenci byla ve skuteCnosti spojena s Cinnosti tvorby
nepritomného z jiz pfitomného a pak s opétovnym zpiitomnovi-
nim toho, co jiz jednou bylo pfitomné. Tato ¢innost — transtor-
mace piitomného, kterd je pro ni nutnd — je fakticky hrou, v ni7

USrv. napf. A. Rifflet-Lamaire, Jacques Lacan, Routledge and Kegan Paul, tondyn 1982, s. 51
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:e vykondvina kontrola, kde nihrazka pusobi jako magicky Cini-
tel, kde to, co je piedmétem touhy, lze ztratit a znovu ziskat.
Nicméné, bez ohledu na to, jak izce mize byt vyvoj Freudovy
hry paralelni s vyvojem jazyka, je tieba objasnit vSechny Cdsti
jeho pribéhu. Privé tak jako neexistuje Zddny diavod k piedpo-
kladu, Ze nahrazovani objektu je totozné s nahrazovanim slov,
neni také divod pfedpoklddat, Ze skute¢nd substituce objektl
vyvojove predchazi jazyk, takze jakmile je jednou dosaZeno sta-
dia jazyka, takovd substituce uz nenf nutnd — v tom smyslu, Ze je
konstitutivni pro lidské chovdni. Dokonce i kdyZ je povaha sub-
stituce zdsadné proménéna a nekonecné obohacovidna a kompli-
kovana vlastnictvim jazyka, oba dva druhy substituce jsou stdle
jak oddélené, tak interaktivni. Jestlize by se mél napfiklad sku-
te¢ny substitut stdit objektem Zddosti a opatrovdni, toto chovani
by mélo nejen slovni a lingvisticky vyznam; mélo by také vy-
znam prostort a akel, jejichz prostiednictvim se Zadostivost a opa-
trovani objevily.

Freudovo dité ke hie pouzivalo vSechny své hratky. Mohlo
pouzit prakticky kterykoliv objekt, pficemz zdiraznéme slovo
wprakticky®, protoze substitutem, a tedy i soucdsti hry, mohly byt
pouze zvladnutelné objekty — cosi uchopitelného. Vétsina hracek
se navzdjem podobd alespoii svou uchopitelnou velikosti a pro-
ménlivost substitutl znamend, Ze ikonicita — podobnost substitu-
ce k tomu druhému — neni problémem, jak také Gombrich tvrdi.
Avsak kritérium zvlddnutelnosti, uchopitelnosti objektu, diky né-
muZ je dany predmét pouzitelny ve hie — kritérium, které by se
mohlo zdat ndhodnou kvalifikaci —, je ve skute¢nosti také zivotné
dilezité. Implikuje totiz hierarchicky vztah, vztah korespondence
mezi hricem, objektem a hrou, takovy vztah, kde se mira détské
akee a sily, skute¢ny rozmér jeho schopnosti uchopit, zvednout
a hodit, stivi v geometrickém smyslu shodnou s prostorem hry
Samé, s prostorem, ktery je podobny prostoru, nad nimz md dité
!(Ontrolu, a proto je tedy skute¢nou zdkladnou magické hodnoty
Jak substituce, tak hry. Viimnéme si, Ze pravé tato zvlidnutelnost
J€ sama o sobé vyznamnd a naznacuje zdklad vyznamu objektu,

teré jsou uchopitelné a manipulovatelné.™

L

oontetoltndy artefaktl nalezi viechny druhy amuletd, kouzel, reliktl, fetisd a suvenyrd, jejichz

imetma Je neredukovatelné zaloZzena na tom, Ze mohou byt ,viastnény”, pfenddeny a - doslova
aforicky - manipulovany.
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Jednodussi, rangjsi verzi hry, kterou Freud popisuje, je opa-
kované sehrdani scény matcina odchodu, které je konzistentni
s hrou jako prostfedkem, skrze n&jz dochdzi ke kontrole nad
substitutem. Avsak s civkou a provdzkem se situace stdvd kom-
plexngjsi. Provazek je prostfedkem, jehoZ prostiednictvim mu-
7e byt realizovana touha ditéte rozifit svou kontrolu a vyfesit
situaci vlastni vili a snahou. Toto je ve skuteCnosti propracova-
n&j$i manipulace, a pravé tento integrdlni vztah mezi manipulaci
a skute¢nym prostorem a Casem hry zde chci zdiraznit.

Mohli bychom dojit k jednoduchému zdvéru, totiz Ze substi-
tuce je ¢imsi vic neZ jen naplnénim nebo projekci touhy, i kdyz
v podstaté kazdd substituce je ve skute¢nosti odpovédi na néja-
kou touhu. Substituce je soucasné piizpiisobenim se existujicim
podminkdm a jejich transformaci. Pfedev8im tu musi existovat
urditd souhra mezi touhou a tim, co se naskytne k naplnéni této
touhy. Freud pfipomind, Ze ke hie mohly byt uzity pouze nékteré
véci a 7e jesté méné je véci, jez si lze ,,0sedlat” jako konicka;
a tika také, ze i kdyz jako kan by mohlo slouzit mnoho véci,
kazdd by tuto funkci plnila viastnim specifickym zpisobem.
Jinymi slovy, nahrazkou koné se mize stit nebo muze byt uci-
nén pouze uréity druh vé&ci. Jak je tento bod jednoduchy, tak je
také dileZity. Tiebaze se substituty jedné véci mohou ve své
podobé sebevice lisit, nejsou proto zcela arbitrdrnf, nebot musi
byt vhodné pro lidské pouziti pfedtim, nez jsou ,.jako™ ki, nebo
pfedtim, nez mohou znamenat koné. Tento jednoduchy ZAaver
slouzi klicové dilezitému ucelu propojeni substituce s prosto-
rem lidské akce. Tento princip miZeme ddle rozvinout.

Cosi, co je blizko a co je zdroven schopno byt substitutem
zptsobem, ktery jsem pravé popsal, je potencidlné redlnou me-
taforou. Redlné metafory stoji v kontrastu s metaforami v jazyce
takovym zplisobem jako pravé popsany rozdil mezi substituct
néceho objektem a substituci slovem. Takto miZe byt redlnd
metafora povazovdna za analogii, z niZ metafora vyplyvi. At se
zabyvdme otdzkou metafory v jazyce z jakéhokoliv uhlu, celd
diskuse se to¢i kolem definice uchované v etymologii slova sa-
mého — od metapherein (nést pies nebo za, presouvat), co7 je
zjevné prostorovd analogie. Vyplyvd z ni, Ze pouzivdme-li jedno
slovo misto druhého, pfesouvame cosi z jednoho mista na druhé.
Privé to d&ld redlnd metafora. Je to pohyb néceho z jednoho
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mista na druhé tak, Zze nahrazuje cosi jiného a zaujimd jeho
misto.

Redlné metafory tedy musi byt ovladatelné a vyZaduji podob-
nost pouze potud, pokud musi mit jednu nebo vice charakteristik,
iez jim dovoluji, aby se s nimi jednalo jako s tim, co zobrazuji.
Ovladatelnost, kterd miize byt obecnégji definovina jako schop-
nost podiidit se lidské akci, by neméla byt jednoduse povazovina
za vztazenou k akci abstraktng, ale spide za integrdlni se specific-
kymi a strukturovanymi ucely, to jest s aktudlnim prostorem a Ca-
sem hry, nebo — abychom rozsitili metaforu hry — s aktudlnim
prostorem a Casem definice a pouziti jakéhokoli substitutu. To
znamend, Ze definice redlné metafory je zavisld na funkci chdpa-
né jako specifické pouziti a konstrukee redlnych prostort.

Substituce tak transformuje pfitomné, pficemzZ pojem ,trans-
formace® je uzivan ve specifickém smyslu. Jsme zvykli uvazo-
vat o transformaci jako o ,materidlu®, ktery je ,podrobovan®
form&“, jako kdyZ je otesdvan kdmen, aby vytvofil sochu, jako
je tvarovdna hlina nebo jako je bronz odlévén do formy takového
tvaru, ktery si sochaf pieje — feknéme byka ¢i atleta. Ale je zde
také druh transformace, kterd se objevuje pouhym piemisténim.
Korelativni prostor zahrnuty v procesu, kterym se v€c stdva re-
dlnou metaforou, prostor, ktery se objevuje v disledku jejiho
doslovného pie-misténi, nazveme subjunktivaim. Pojmy redlnd
metafora a subjunktivni prostor jsou v sobé vzdjemné obsaZeny
na nejhlubsi roving. Subjunctio znamend ,,spojeni pod*, ,,spoje-

z¢ v ’ . Vs v =] 3 ~ v
- ni“,  pfifazeni,“ a je na misté znovu zdlraznit, Ze pouziti tohoto

pojmu, stejné jako uziti pojmu redindg metafora, je minéno tak,
aby vzbuzovalo analogie umoziujic{ jejich uZiti v jazyce. Prave
tak jako jsou kontextudlni metafory, tedy pravé tak jako slova
odkazuji k jiné véci v gramatickych a syntaktickych okolno-
St‘eCh, které signalizuji jeho transpozici, jsou kontextudlni i redl-
ne metafory, ale jejich kontextem jsou jedinecné dispozice redl-
n¢ho prostoru. Substituty funguji v prostoru, do n&hoz jsou umis-
®ny, proto, Ze jsou ,redlné” jediné v tomto prostoru. Z toho
VYPIYVé, 7e je nemlZeme interpretovat, aniZz bychom vénovali
Stejnou pozornost jejich korelativnim prostortim.

.V tomto okamziku bude na misté shrnout tuto tivahu a opfit se
PIi tom o titul rozsdhlej$iho rukopisu, z n¢hoZ jsem tento esej
Upravil — The Defect of Distance. Poviimli jsme si letmo, Ze véci
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mohou byt nepiitomné mnoha zplsoby a Ze tyto riizné zplisoby
odpovidaji obrazim ruznych druhii. V pirikladech z Freudy
a Gombricha jsme zkoumali trividlni a bézné absence, na kter¢
dité ve své touze odpovidalo vytvdfenim substitutl. Ale literdrn{
a metaforicky jazyk vzddlenosti je mnohem zloveéstn€jsi, nez
tento piiklad naznacuje, a psychické ndsledky nebo absence, na
néz tyto touhy odpovidaji, jsou v nescetnych pfipadech mnohem
dalekosdhlejsi a t&€Zko odstranitelné. Je zde jednoducha vzdaile-
nost nepfitomnosti, byti pry¢, mimo dosah, zmenSeni vzdalenos-
ti a zakryti vécmi, a jsou zde koneCné ,absence” smrti nebo
neviditelnosti. Vzddlenost a metafory vzddlenosti tak vedou
k otdzce lidské konecnosti. Fraze ,,vada vzddlenosti® byla uZita
Gabrielem Paleottim v jeho Diskursu o obrazech, publikovaném
r. 1582." Podle Paleottiho byly obrazy vynalezeny proto,

abychom byli schopni zobrazovat podobnosti véci, a tim se vyrovaal vadé
vzddlenosti — il defecto della lontananza; ne proto, e bychom nemohli uzit
obrazii pro véci pritomné, které mdme pred ocima, ale proto, Ze 2 velkd
vetsiny nahrazufi ztrdtu, kterow jsme utrpéli vécemi vzddlenymi a od nds
oddélenymi, protoie kdybychom mohli vidér vie tak, jak se ndm to hodi,
a vidy se divat na véci podle své vile, pak by jejich zobrazovdni viibec
nebylo zapotiehl.

Paleotti chdpal tvorbu obrazi jako imitovani a vSechny jeho
piiklady se tykaji kfestanského vyprdvéni. Jeho teorie je vSak
mnohem §irsi a midZeme ji pouZit zcela nezdvisle na ikonicité,
tak jak jsem zde sledoval u Gombricha. Ve vétSiné tradici svéto-
vého uméni (zd4 se, 7e jinak tomu bylo jen v zdpadnim moder-
nismu), slouzily obrazy k ndpravé ,,vady vzddlenosti®, jak jsme
o ni zde hovofili, k transformaci pfitomného tak, aby se nepii-
tomné stalo pfitomnym. Pfitomné se stdvd nepfitomnym tim, jak
se stdvd minulosti. Milovani odchdzeji a odlucuji se, jak Plinius
popsal v piibéhu o pocdtcich malifstvi historkou o panné z Ko-
rinthu, kterd na zdi obkreslovala stin vrzeny jejim odchdzejicim

13G. Pateotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane, Boloha 1582, v: Trattati d'arte del
cinquecento fra Manierismo e Controriforma, ed. P. Barocchi, Bari, G.Laterza 1961, saav. 2, s. 141
"Plinius Starsi, Natural History, xxxv. 15 a xxxv. 151. V druhém textu je specifikovano, ze malifstvi
(a reliéfni skulptura) bylo vynalezeno pannou z Korinthu, ktera obkresiovala stin svého odchazejiciho
milého. Srv. R. Rosenblum, ,The Origin of Painting. A Problem in the Iconography of Romantic
Classicism,” Art Bulletin 39, 1957, ss. 279-90.
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milencem.'® Mrtvi odesli, bozi jsou v nebi anebo jejich zjeveni

atii minulosti, nebo jednaji odjinud a jsou zndmi jen prostied-
pictvim znamenti jejich milosti Ci nespokojenosti. Ti v§ichni jsou
do naseho prostoru pfindSeni substituci, kterd zahrnuje postulo-
vani subjunktivnich prostor(, v nichz maji obrazy a to, co zob-
razuji, U¢innost a moc a v nichZ je miZeme oslovovat.

Viechny tyto piiklady souvisi s vécmi, které vznikaji a mizi
v proiitku jednotlivee, s vécmi, vi¢i nimz je jednotlivec pasivni.
Ale obrazy figuruji také v jinych, aktivnéjSich a stejn€ duilezi-
tych mistech Casoprostorové konec¢nosti. A stejné tak je mozné
nechat obrazy — tak, jako to uz udélali mnozi — pfiStim genera-
cim, dob¢, kdy uz ¢lovék neexistuje nebo existuje pouze jako
obraz. Tato projekce do budoucnosti md prostorovy protéjsek
zakotveny v jednoduchém faktu, Ze nikdo nemiZze byt na néko-
lika mistech najednou. Zobrazeni mohou toto omezenf piekonat,
mohou fungovat jako ndhradnici. Obraz cisafe v provincii je
doslovnym ztélesnénim a prodlouzenim cisafovy moci. Moc je
potence, schopnost jednat, diktovat, posuzovat a trestat, a obraz
je tim, co tuto moc zastupuje. Dobyti neznamend prosté vojen-
ské podfizeni a pacifikaci: je to vnuceni ritudld a vzorcl Zivota,
vytvafeni a stavéni obrazii bohi a vlddcd. Protoze obraz je ,,0°
cisafi, je vytvofen na zdkladé jeho podobnosti a vlivem jeho
moci, je vposledku dilem cisafe samotného a vyjadfuje jeho
autoritu. V takovém ptipadé je subjunktivni prostor nesouci zob-
razeni vynucen a prosazen, a protoze tento subjunktivni prostor
je nutné prostorem redlnym, takové obrazy se mohou stdt objek-
tem touhy v rznych smyslech, o nichz jsem uvazoval v pied-
chozich odstavcich. Avsak tytéz obrazy mohou byt také zniceny
a zohaveny, a to ze stejnych divodd, pro néz byly vyvéseny:
Jsou niCeny jako zpiisob niceni vnucencho a ciziho fadu a auto-
rty, nebo je pficinou potvrzeni a vnuceni nového fadu a autority
Prostfednictvim novych obraza. Zni¢eni obrazu naSeho imagi-
Nirniho cisafe tak daleko presahuje pouhé zabiti ¢i pokofent
dvojnika, nebo dokonce samotného cisafe.

‘Y}?bér substitutu nenaznacuje ani tak jednoduché ,toto je tam-
to* jako spise ,toto bude tamtim* ¢i ,,nechme toto byt tamtim* —
1o, co vyjadtuje tuto podminku navzdory skutecnosti — tedy to,
co ve skute¢nosti fikd, Ze substitut nenf tim, ¢im je, ale jinou
veei -, je subjunktivnim prostorem zahrnutym do jeho uZiti.
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Subjunktivni prostor je konstrukcf touhy, kterd vyjadtuje a ucho-
viva identitu objektu. Redlnd metafora a subjunktivni prostor
nejenze maji za ndsledek jeden druhého, ale také se vzdjemng
upeviuji. Jestlize kimen je touZzenou pfitomnosti, jeho reality
jako toho, co zastupuje, je podpirdna jeho prostorem, a soucasn¢
je hodnota prostoru podpirdna piitomnosti substitutu. Subjunk-
tivni prostor je blize vymezend oblast, v jejimz ramci plati uritg
pravidla — je to prostor hry nebo ritudlu, kde jsou véci ovladdny
pravidly a kde je nepodstatné bud ignorovino, nebo pfivlastnéno
a samo transformovdno.

Paradigmatické piiklady, které jsme zkoumali, se az dosud
ndhodou oba tykaly her osamélych déti. Tyto jednoduché piikla-
dy splni sviij ucel, jakmile s jejich pomoci vyprostime zobrazeni
z ramce definice bud jako vjemu, nebo jako konceptu, a jakmile
zacne byt vyznam zobrazeni umistovin do prostoru lidské akee,
a tak zacne skytat vychodisko pro obecnéjsi formulace. Je na-
snadg, 7e slozitosti se ndsobi, jakmile opustime tyto jednoduché
piiklady. Jestlize se dvé déti rozhodnou hrét si na koné, musi se
dohodnout, 7e koném je ko§té, a navic v rdmci vzdjemne pfija-
tych pravidel. Jestlize je do hry zasvéceno tietf dit¢, musi se mu
objasnit, Ze ko§t& ,je* koném. Na uzite¢n€jsi roviné zobecnéni,
to jest na roviné zobecnéni odpovidajictho redlnym situacim,
odpovidd vétsina substitutivnich obrazd kolektivnim spise nez
individualnim ,,touhdm®. (Tyto posledni uvozovky jsou zamySleny
pravé proto, aby vyvolaly otdzku vztahu mezi takovymi indivi-
dudlnimi a kolektivnimi pozadavky.) Obecné je mozné fici, 7Ze
s tim, jak se kontext substituce stavd komplexnéjsim, tvirce se
stava sdélovatelem a substitut sam se stdva prostfedkem komu-
nikace. Tyto otazky vyzaduji zvlastni pozornost, ale mizeme j¢
tu alespoii naznacit. Subjunktivni prostory jsou vice ¢i méné
velkymi enkldvami, po¢inaje hranicemi hry a aredlem naboZzen-
ské stavby a koncCe hranicemi impéria. Enkldva nenf jen oblasti,
kde plati zdkony nebo kde se hovofi ur¢itym jazykem; je to take
oblast, v jejimz rdmci jsou obrazy respektoviny a prezentovany
jako u¢inné elementy. Subjunktivni prostory jsou bytostné inklu-
zivni (a exkluzivni), a existuji tedy jak v socidlnim, tak v archi-
tektonickém smyslu. ProtoZe jsou svou povahou socidlni, sub-
junktivni prostory vyzaduji shodu ¢i ,konvenci®. Je tieba impli-
citné nebo explicitné piijmout pravidla, kterd upfesiuji prosto

118  David summers

rovost nasi zkugenosti. To samoziejmé ve vétsiné pfipadi nema
formu zasvéceni — je 1o uceni se prostoriim, do nichZ se rodime
av jejichZ ramci se u¢ime zit jako ¢lenové skupiny. Praveé v ram-
ci takto predem vymezenych prostorti maji obrazy (stdle hovori-
me o substitutech) podobné kulturné specifickou funkci.

Subjunktivni prostory mohou byt konec¢né a v nejobecnéjsim
smyslu definoviny jako kulturné specitické konstrukce lidské
prostorOVOSti. Je tfeba zdiraznit oba pojmy této definice, proto-
ye zatimco prostor miZe byt kulturné utvdren vSemi z mnoha
zplisobi uchovanych v ur¢itych tradicich architektury a ztracen
y prchavéjdich ritudlech a zvycich, viechny tyto nekonecné va-
rianty jsou jednim Ci druhym zpisobem spojeny s Zivym lid-
skym télem, jeho orientaci a jeho pohyby stejné jisté, jako je
absolutné dilezité, 7e détskd ruka miiZe uchopit hradku, ktera se
stane substitutem, nebo stejné jako kosté dovoluje, aby se mohlo
osedlat jako kin.

Tim, jak jsou subjunktivni prostory socidlni, jsou také nevy-
hnutelné a tzce propojené s moci. Substitutivni zobrazeni
a subjunktivni prostory, jsouce specifickymi konstrukcemi lid-
ské prostorovosti, jsou ipso facto realizaci moci — nikoli vyjad-
fenim moci, ale skute¢nou formou, kterou moc v tom ¢i onom
misté a Case piijimd. V nejjednodussich pfikladech si substituce
podrzuje nebo vnasi cosi, co md moc, do prostoru uziti, a sam
tento akt implikuje kontrolu. Tvofeni obrazii naznaCuje moc je
vytvofit, moc pienést je do prostoru uziti (,,patron*). Patroni
prostiednictvim obrazi vyjadiuji své vlastni vztahy k jeste vyssi
moci a svou kontrolu nad témi, kdo tyto sily zobrazuji, ale zvi-
ditelfiuji moci bezprostiednéjsimi zptsoby. Je to vladce, konec-
ny tviirce obrazi a jejich prostord, kdo nechdva vyté€Zzit a premis-
tit velké balvany pro ucely staveb, a tento vykon moci je ve
spoledenském prostoru stejné viditelny a efektivni jako skutecné

~ Obrazy, vytvifené napiiklad sochafi. Prostor vyt€Zeni a pfesunu

t&chto kament a price vynaloZend na jejich dopravu je v nich
evidentn{ a je znakem dominance.
_ Jeste nez dojdu k zdvérim, pokusim se pokrocit ve své defini-
¢i vztahu mezi obrazy a lidskou prostorovosti. Umberto Eco
onci svou dvahu o ,ikonickych® znacich ve své knize A Theory
Of.Semi()tics konstatovanim, 7Ze ,.ikonismus neni jednim jevem,
ani jevem unikdtné semiotickym®, a dovozuje z toho dalsi zdvér,
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7e ,je to sim pojem znaku, ktery je neudrzitelny*."” Domnivim

se, 7e se slusi fici, ze paradigmatickym ,znakem™ v pfevizngé
vétsing veédeckych diskusi na toto téma je lingvisticky znak, to,
co Pierce nazval ,symbolem* nebo ,arbitrirnim znakem,™ a jest-
lize Ecovy pochybnosti ohledné ,verbocentrického dogmatis-
mu*'™® maji opravnéni ve vztahu k sémiotické literatufe samotné,
jsou mnohem vice opravnéné v jinych oblastech, které si teorii
sémiotiky pfivlastnily, v neposledni mife v d€jindch umeéni a ume-
lecké kritice. Pokud sémiotikové peclivé nesledovali to, co je
a co neni v nelingvistickych oblastech lidského vyznamu slovni
povahy, pak slovniky jednodu$e odvozené ze sémiotiky nemo-
hou tuto nedostate¢nost napravit, i piesto, Ze objekty, které maji
byt vysvétleny prostfednictvim jazyka, se zdaji vyZadovat své
vlastni analytické kategorie — jako v pfipadé uméleckych dél.
V kategorii ,,pseudoikonickych jevi* diskutuje Eco pfiklad
Gombrichova , koni¢ku*, jehoZ znakovou hodnotu chee rozlisit
od t¢, jez vyzaduje druh nejmensi podobnosti.” Jestlize tedy
véiime, 7e nékteré znaky jsou ikonami diky tomu, Ze ztélesnuji
nékteré z ryst toho, co oznacuji, pak podle takového nidzoru
koni¢ek vyjadfuje minimdlni formdlni podobnost. Eco chee na-
opak Fici, Ze ,,dojem ikonismu* povstivi z ,konstitutivnich ope-
raci® pietvdieni ko§téte v koné a Ze kodté je analogické koni
nikoli v podobg, ale ve funkci: je to tvorba koné€ z ko§téte, kterd
naznacuje nebo implikuje ikonicitu. Kosté samotné by se mohlo
stat Zezlem nebo mecem a to, co tyto alternativy umoziuje, je
skute¢nost, 7e kostéti je vlastni ,linearita® (mize to byt hori-
zontalita nebo vertikalita). Ale opét se mylime, pfedpokliddme-
li, ze ,linearita* je minimdlni hodnotou ,kon€" stejnym zpiso-
bem, kterym by mohla byt ,Ctvercovitost™ vlastnosti cervené
vlajky. ,,Linearita® (a horizontalita a vertikalita) ndlezi ke ,,zpu-
sobu vnimini a volby prostoru®, zatimco Ctverec je uz figurou,
utvoienou v prostoru. Eco uzivd piikladu Kantova rozliSent mezi
transcendentdln{ estetikou a transcendentdlni logikou k vyjasné-
nf rozdilu, ktery nastiva.”” Prostorové dimenze nejsou intelektu-
dlni konstrukef, ale konstruktivni podminkou pro mozny objekt

1"U.Eco, A Theory of Semiotics, Bloomington, Indiana University Press, Bloomington 1979, 5. 216
“amtéz, 5. 213

“Tamtéz, s 209

“Mamtéz, 5. 210- 11
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a jako podminky m?hou byt reproduk(.)v{my_ tak, Ze si budou
pavzdjem rovné za riznych okolnosti. Jinymi slovy, prostorové
aréent mtze nechat vzniknout tomu, co Eco nazyvd ,vnitiné
gédovanym aktem®, tzn. Ze toto urceni je schopné ,,byt druhem
konkrétni zkusenosti, schopné pouziti jako znak sebe samé®. Na
druhé strané ctverec je uz objektem zkonstruovanym uvniti
ramce takovych (prostorovych) podminek a nemizZe byt repro-
dukovdn jako rovny sobé samému, ale jen jako abstrakce podob-
nd piedchozim konstrukcim™.?'

Eco neifkd — a to je nutno zdlraznit —, Ze véc, kterd mize byt
vertikdlni, neni znakem; spiSe se snaZi popsat zpisob, jehoz
prostfednictvim se znakem stivd. Potencialita kostéte ,,byt* ko-
ném, Zezlem nebo mec¢em je ukotvena prdvé v zakladni prosto-
rové hodnoté toho, co by se za jedné nebo druhé podminky
mohlo stat jednim nebo druhym znakem a co by mohlo byt
dokonce vyvinuto jako zobrazeni jedné nebo druhé véci. , Arbit-
rarnost kostéte ve vztahu k podobé koné tedy neni primirné
Larbitrarnosti znaku® [signifier|, a to Zidnym zpsobem, jakym
toto spojeni miize byt chdpdno. Jde spie o to, ze vzddlenost
v podobé mezi koném a konickem reflektuje nekonecné mnoz-
stvi vyznamnych uziti, k nimz miZe byt objekt s jednou nebo
druhou potencidlni prostorovou hodnotou za ur¢itych podminek
pouzit. Podle naseho argumentu z toho vseho vyplyvi, Ze na
zdkladni roviné md prostorovy charakter véci a obrazl z nich
vytvofenych neredukovatelny vyznam. Navic je tento charakter
vzdy vyznamny, nebot se vzdy nachdzime v redlnych vztazich
k redlnym vécem a lidem béhem celého Zivota. To ovSem nezna-
mend, ze zakladni kategorie prostorového vyznamu maji vzdy
stejny vyznam. Napiiklad takové zdkladni determinanty lidskeé-
ho prostoru jako levi a pravd by mohly mit v urcité kultufc nebo
dokonce v ramci jedné kultury pfesné opacné vyznamy. Nemu-
sime nutné tvrdit, 7ze pojmy levd a pravd, nahofe a dole, vpredu
a vzadu maji vzdy stejny vyznam, stejné jako muz s tonzurou ve
Zlutém rouchu drzici klice nemusi byt pro kazdého vzdy Svatym
Petrem. Ale je dalezité trvat na tom, Ze pro vyznam existuji
Kategorie a 7e kulturni volba mezi nimi nebo jich se tykajict je
Integraln{ konstrukei celkového vyznamu. Jestlize pozehnani jsou

Mamigs.
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po Kristové pravici a zavrzeni po jeho levici, jestliZe ,,pravy* je
mnohem pozitivnéj§im slovem nez ,levy®, nebo jestlize , pravy«
je v anglictiné protikladem jak ,levého®, tak ,Spatného®, toty
vie mlZe mit v jiném systému pfesné opacny smysl. Ale i kdyby
tomu tak bylo, hodnota vyznamu bude stale ukotvena v prosto-
rové zkugenosti. Jestlize se vyznam takovych determinantl v arte-
faktech mze ménit, nedéje se tak nahodile. Rici, Ze vétSina
obrazi piredpokladd zpfima stojictho divika, znamend také pri-
fadit jim urcitou spole¢nou hodnotu, a kdyz — abychom uvedlj
extrémni piiklad — zacali umélci dvacdtého stoleti vytviiet obra-
zy, v nichZ tuto hodnotu v tradi¢nich formdtech popfeli, takze
opozice nahoru a dold byla naturalizovdna, jednalo se o posun
velkého historického vyznamu. Rici, Ze uménf artikuluje prosto-
rovost lidské zkuSenosti a Ze déjiny uméni v podstatném ohledu
jsou skute¢nou artikulaci lidské prostorovosti, je totéz jako fici,
ze uméni a lidsky zdmér zasahuji do konstrukce lidskych prosto-
ri, které nejsou nikdy ,.Cisté* a abstraktni, ale vzdy kvalifikova-
né a historické. A to je totéz jako fici, Ze uméni utvafi a vyviji
lidsky prostor, ktery je vzdy vyznamny, a proto vidy vyZaduje
interpretaci.

Vritime-li se k tématu ,konceptudlnich obrazi®, mizZeme ny-
ni uvést nékolik zdavéra. Viechny zde predlozené argumenty mé-
ly za kol vymanit Sirokou kategorii ,,konceptudlniho* z jejiho
starého psychologického ramce. V mém rukopise, podle n¢hoz
jsem piedb&zné argumenty adaptoval, jsem kategorie substitu-
tivnich a plosnych obrazi, které nahrazuji starou kategorii kon-
ceptudlnich zobrazeni, uvedl souhrnné jako druhy obrazd pri-
mdrné vyznamnych v pojmech ,redlného prostoru, ktery sdileji
s t&mi, ktefi se na né& divaji a pouzivaji je. Opakem redlnych
prostorovych obrazl jsou pak virtudlni prostorové obrazy, drub
iluzionistickych obrazli, na néZ jsme nejvice zvykli. Redlny pro-
stor jako prostor subjunktivni je vzdy kulturné specificky a ,,rea-
lita* a ,,ur¢itost”, které jsou mu vlastni v praxi, jsou onou nutuj
ralizovanou realitou a jistotou, v jejichZ rdmci utvdfime sv¢
zivoty jako ucastnici podilejici se na té ¢i oné konstrukci véch
Avsak virtudlni obrazy jsou také ukotveny v hodnoté redln¢ho
prostoru zikladnimi zpasoby. Ve staré klasifikaci jsou percepcn!
(nebo optické) obrazy obvykle prioritni ¢i normativni, ale v kla-
sifikaci, kterou navrhuji, je tento vztah jednodus$e obracen, pro”
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toze kazdy virtudlni obraz je situovan v redlném prostoru a je
Prezentovzin za podminek odpovidajicich hodnotdm redlného pro-
storu. A pfitom substitutivni a plo§né obrazy jsou relativné bez
virtuality a predpoklad, Ze jsou pfed-virtudlni nebo proto-natu-
ralistické, pfedstavuje okamzitou apriornf pfekdzku jejich inter-
retace. Iluzionisticky oltaf — napf. Van Eyckiv gentsky oltdr,
abychom pouZili jednoho z mnoha moznych piikladd — nenf
definovdn pouze zjevnym prostorem, v némz jeho figury stoji; je
definovén také redlnym prostorem, ve kterém oltdi stoji (nebo
stal), ktery je specifickym prostorem jeho pouZiti — ritudlnim
prostorem, jemuz je jedinec¢nost iluze obrazu ve skute¢nosti
ptizplisobena.

Chtél bych se nyni krdtce zamyslet nad vztahy mezi substitu-
tivnimi a ploSnymi obrazy. V pribéhu své uvahy jsem se drzel
nejjednodussich moznych piikladd, jako kupf. Gombrichova ,ko-
nicka“ — tedy véci, kterd se stala ¢imsi jinym tim, jak se stdvala
objektem lidské touhy. Jakmile se tento pfesun objevil, jakmile
byla zaloZena redlnd metafora, staly se vlastnosti ¢ehokoliv, co
bylo po ruce, jakousi extenzi této origindlni metafory, vlastnost-
mi toho, ¢eho je obraz obrazem. Takto by mohl jakykoli kdamen
nahradit mrtvého nacelnika a poslouzit jako stied prostoru ritua-
lu, ktery podpird novou vyznamnost transponovaného kamene
samého.

V jeho prostoru a s jeho novou identitou nabyvid specitickd
charakteristika kamenu nebo dieva (objem, viha a barva), které
se n¢jak podobaji tomu, pro co je dany materidl substitutem,
nového vyznamu a mohou byt rozvijeny mnoha zptsoby. Objem
kamene mize ve stejném okamziku znovu vyjddiit objem ni-
f‘..elnﬂ(ova téla a ziskat na vyznamu jako trvaly opak jeho pomi-
Jivého téla. Vedle tohoto jednoduchého vyvoje se kdmen muze
stat, feknéme ndadobou, obsahujici nacelnikova ducha, ktery se
Po jeho smrti uvolnil 7z téla. Jestlize tomu tak je, pak pavodni
S}lbstituce dostdvd novou dimenzi a dvojndsobnou moc. Nenf jen
tim, co zastupuje ve svém kontextu: jeho existence se také stane
Specifict&jsi skrze identifikaci s Zivotni silou osoby, jiZ kdmen
Zastupuje. Podle stejné logiky mize vzpiimenost kamene — 7a-

Otvend v jednoduchém fyzickém postaveni kamene na zemi —
Zhamenat permanentni vzpiimenost a virilitu nacelnika, vzpii-
Menost a erekci, jez magicky kontrastuji s horizontalitou a abso-
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Obr. 3.4 Monolity Akwansid, Nigérie
lutni impotenci smrti. A opét plati, Ze toto viechno miZeme fici
— tedy Ze miZeme definovat monument — bez jakéholi odkazu
k podobnosti. Tento argument naznacuje, Ze redlnd metafora,
transpozice objektl v prostoru, ktery s nimi sdilime, davd vznik-
nout zdsadnimu srovnani mezi témito objekty a tim, co zastupu-
ji. Srovndni mGZeme roz3ifit az do bodu hranice podobnosti,
ktera oviem nemusi naznaovat portrét apod. V piikladu, ktery
uvazujeme, se piidanim vousatych tvéfi z takovych monumenti
stavaji pravi muzi nebo muzi ur¢itého postaveni, a miZeme pied-
pokladat, Ze tyto znaky odkazuji k identifikujicim a rozli§ujicim
obli¢ejovym a té€lesnym znakim jednotlivci.

Jako rozvinuti svého metaforického vyvoje tak mize byt sub-
stitutivni obraz specifikovdn a zesilen pfidanim rozpoznateln)?cb
elementi. Kdmen, ktery zastupuje osobu, dostane ,,0¢i*, nikoli
proto, aby pfipominal doty¢nou osobu, ale spiSe proto, aby byl
obdafen silou zraku, jakou disponuje jeho protéjsek. Rekli jsme,
Ze spoleCensky komplexnéjsi kontexty substituce si vynucujl
otazky komunikace. Jsou-li rozpoznatelné elementy piiddvany
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k substituci, jeji sémanticky charakter ziskdvd novou dimenzi.
Rozpoznz’mf ,»OC{" je uz predurceno kontextem (kdmen ,,je* 0so-
pou), ale ve stejném okamziku tento kontext sam vzndSi urcité
ozadavky tykajici se fadu a uspofddani (Ze ,,0¢i" budou v horn{
¢asti kamene, Ze budou vedle sebe). S tim, jak jsou takové rysy
ptiddny k substi.tutu, se problém komupikace uz jen diky jejich
rozpoznatelnosti méni. Samotny substitut povazovany za znak
se tak stavd takovymi pfidavky méné ,arbitrarni*, a — alespon
vy principu — tim se i jeho definice stdvd méné zdvislou na kon-
textu a nevyzaduje tolik vysvétlovani kymsi, kdo rozumi jeho
vyznamu. Takové jednoduché kroky k podobnosti u obrazu jako
celku mohou stézi proménit redlné metatorické jadro obrazu,
pro jehoZ zachovdni jsou zjevné divody. Kdyby takové zmeény
ddle pokracovaly az ke skute¢né transformaci a cely kdmen se
stal naturalistickym zobrazenim, pouto obrazu k prostoru, ktery
jej udrzuje, i s veskerym svym vyznamem pro lidské uziti, by
bylo nevyhnutelné zménéno nebo pietrzeno, stejné jako by pies-
na kopie koné€ nemusela byt uzite¢na ve hie, pro niz se pertektné
hodi jednoduché kosté. Vyrazné proménény by byly také vy-
znamné hodnoty redlné metatory samé. Mezi substitutivnim ka-
menem, ktery znamend, Ze kdmen je télem, a kamenem, ktery
byl zpracovin tak, aby pfipominal télo, je obrovsky rozdil.
Otdzka podobnosti — ty aspekty obrazu, které jsou ,,0 vé-
cech, spise nez ,,pro* né — md zjevné mnoho daliich aspekti,
které tu mizeme zminit. Podminky skute¢né prezentace elemen-
td podoby nds privadéji k dalsi kategorii redlnych prostorovych
obrazii: k obrazim dvourozmérnym. Mdzeme se znovu zamyslit
nad piikladem umisténi o¢i. Okem se mize stdt prakticky jakd-
koli znacka nebo objekt, pokud dva takové objekty umistime
jako horizontalni pir u vrcholku objektu, ale pokud chceme mit
Podobnost, je dilezité, aby byl dodrZovin pravé tento idd. Jako
Vztah, tid — a toto mGzeme jednoduSe roz§ifit na vztahy mezi
véemi ¢dstmi téla, abychom pouzili nejobvyklejsiho piikladu —
mvflie byt vyjdadien na nejriznéjsich typech povrchu, ale nejjas-
N¢ji je vyjiadien na rovné plose. Umisténi o¢i také okamzité
Vytvofi{ vztahy ,horntho* a ,dolnitho®, ucini z obrazce jasné
»tVAE", takze ta md orientaci, zadni a pfedni Cdst, pravou a levou
Stranu. Takové tvofeni tyto vztahy artikuluje a ¢ini je doslova
sk“[eéHYmi a evidentnimi jako vztahy. Plocha je zobecnénim
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téchto vztahd. Jakykoli rovny povrch (nebo povrch, se kterym
muzZeme zachdzet jako s plochou) je samozfejmé redlnym povy.
chem, a mi tedy specifickou velikost, tvar a orientaci, coZ zna-
mend, Ze ma konecny vztah k jakémukoli prostoru a k uziti
jakéhokoli prostoru, v némz je umistén. Rozdéleni plochy naby-
vi redlnych prostorovych hodnot jeji velikosti a orientace, vzta-
hu plochy k prostoru jejiho uZziti, a vertikdlni osovost obrazy
podél takového rozdéleni mize odkazovat k hodnoté vertikality
v takovych konkrétnich prostorovych okolnostech. Avsak po-
vrch, se kterym je mozné zachdzet jako s plochou, mad dalsi rys,
na némz zdavisi vechny hodnoty vzniklé rozdélenim — rys abso-
lutni uniformity. V principu, bez ohledu na okolnosti skute¢né
velikosti, tvaru a orientace, je kazdy bod roven vSem ostatnim.
Plosné obrazy jsou obrazy, ve kterych jsou jejich jednotlivé
¢asti identifikovdny s uniformitou samotného rovného povrchu.
Takovd definice umistuje obraz uniformné na hranice prostoru,
nad nimz lezi, a vyjadfuje vSe urcitosti povrchu. Kazda st
plosného obrazu je stejné kone¢nd jako kazdd jind, a tato konec-
nost odpovidd substituci. Z tohoto diivodu mohou byt plosné
obrazy stdle povazovdny za ,konceptudlni* — ne proto, Ze by
byly mentdlnimi koncepty, at uz jimi myslime cokoliv, ale pro-
to, Ze vysvétluji, co ukazuji, a tim ¢inf kazdou ¢dst obrazu jasné
a maximdlné rozpoznatelnou. Plo§né obrazy svou dvou-
rozmérnosti a radikdlni orientaci nutné obétuji polovinu hodno-
ty substituce, protoze formy, které mohou byt ukdzdiny pouze
v tom aspektu, ktery je nejvice definuje (tzn. en face ¢i profil),
mohou byt ukdzdiny jen z jedné nebo druhé starny (leva-pravd,
zadni-piedni).?> Toto omezen{ je kompenzovino urcitosti plochy
a ur¢itéj$im vztahem mezi obrazem a prostorem jeho uziti. Plo-
cha také umoziuje artikulovat vice druhi vztahli. Abychom se
vritili k Schapirové kategorii ,,hierarchického®, plocha poskytu-
je zplsoby, jejichz prostfednictvim mohou byt vztahy me7!
rozpoznatelnymi formami jasné stanoveny ve vztahu k prostort
uziti obrazu. Relativni daleZitost vSech vztahi jako centrum-
periferie, velky-maly, pravd-levd, vy$$i-nizsi a frontdlni-profilo-
vé muze byt vzdy vyjddfena s vy$sim stupné definice, srovnatel-

PTyto otdzky obdivuhodné fesi L Steinberg v: ,Picasso: Drawing as if to Possess,” Artforum, fijen
1971, ss. 44 53,
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nym s vy$§im stupném artikulace prostoru architektury zdéného
mésta, kde se takové plosné obrazy poprvé objevily v monu-
mentalnim méfitku. A opét, takové tvrzeni neznamend, Ze tyto
kategorie maji jednoznaCny smysl; pouze trvi na tom, Ze jsou to
hluboké kategorie vyznamu a jeho skutecné konstrukce, katego-
rie, jejichz specificky vyznam je v kazdém piipadé nezbytné
ukdzat.

Nezabyval jsem se zde ani tak demontdzi nebo diskreditaci
pojmu ,konceptudlnich obrazi* jako spise pokusem formulovat
a shromazdit nékterd fakta vyplyvajici z vysvétleni onoho druhu
podobnostl’ mezi obrazy, k nimiz kategorie ,konceptudlniho®
ukazuje. Takové podobnosti jsou vice neZ jednoduse ,,formalni*
- a jak naznacuje SchapirGv pojem ,hierarchického®, jsou také

“neredukovatelné sémantické. Fakt, Ze takovd jednoducha konfi-

gurace jako hierarchickd symetrie je k vidéni v uméni tolika
obdobi a kultur, si zadd vysvétleni. Jestlize predpokliddame, Ze
to, co nazyvdme umeénim, se jednoduse pfizplisobuje kulturnim
a historickym podminkdm, v nichZ vzniklo, pak podobnosti mu-
si byt vysvétleny bud jako ndhody, nebo jako dusledky podob-
nych podminek. Tvrdim, Ze umén{ v podstatném smyslu ,,nevy-
jadfuje” nic, Ze nenf zdadny ,,obsah“, jehoz by bylo uméni pou-
hou ,formou*. Uméni je spise vzdy konkrétni a historickou ob-
lasti konstrukce socidlniho vyznamu, kterd je konzistentn{
akontinudlni s jinymi modalitami vyznamu, ale nenf na né redu-
kovatelna.

_ Pravé tak jako musime vysvétlit jak diachronické, tak synchro-
nické vztahy, zabyvdme-li se historii, je nutné vysvétlit také
POOdObnosti stejné tak jako rozdily mezi uméleckymi styly. To
muZe byt jediny legitimni zptisob, jak k otdzce ,,podstaty uméni*
Samého pristupovat, nebo, abychom to vyjadiili jinak, vyhnout
S takovym otdzkdm miize znamenat, Ze se vyhneme nékterym
Zn?ﬂékladnéﬁfch interpretativnich problémt postulovanych lid-
skymi prostory a artefakty. PokouSime-li se vysvétlit bud po-
dobnosti, nebo rozdily mezi uméleckymi dily, je zdsadné dulezi-
;i;ko?n?at,pr?llcipy vysvétleni, které musime bud povazovat za
OZrejmé (jak se také obvykle d&je), nebo je za tim icelem
BOStUlovat. Kde pfesné mize byt princip nalezen? V procesu
Ysvétleni zdkladnich charakteristik toho, co jsem nazval

Onceptudlnimi obrazy, jsem se pokousel vyjmout jejich vysvét-
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leni z psychologického riamce — vysvétlit je jinak neZ v pojmech
vnimdni ¢i pojimdni. Naopak jsem se snaZzil pfisoudit t€mto
Siroce rozsifenym charakteristikdm — na které mazeme pohlizet
jako na univerzdlné dostupné moZznosti pro prezentaci obrazi —
uréity vyznam a moznosti, které by mohly mit pro specifickou
kulturni vyznamovost zikladnich zpusobi toho, jak koexistuje-
me s dal§imi lidmi a vécmi tohoto svéta a jak se s nimi obvykle
konfrontujeme: ur¢itou velikosti, vzpfimené, poddnim ruky, tvi-
i v tvai. Uméni, nikoli jen substitutivni a plo§né€ obrazy, nevy-
hnutelné konfrontujeme pravé takto, v tomto procesu se nedivi-
me jen do sféry imaginace nebo do svéta ndhodné utvarencho
néjakym jinym vyznamem; jsme spiSe pfed Cdsti svéta vyznam-
né transformované reality, odli¥né od nasi vlastni. Jinymi slovy,
v nafem vlastnim prostoru, ve vyznamném vztahu K ndm
konfrontujeme kdysi integrilni obyvatele jinych prostord, a nas
interpretativni dkol z velké cdsti spocivda v tom, abychom si
znovu vybavili a uvédomili skute¢ny vyznam této integrace.
Jak jsem slibil, tuto dvahu zakon¢im svym druhym hlavnim
tématem: otdzkou ,lingvistického imperialismu®. Tvrdil jsem
riznymi zpsoby, 7e zdsadnim vyznamem lidského tvofent je to,
co by mohlo byt nazvino ,,pfedpiedlozkovou oblasti lidské redl-
né prostorovosti.© Hlavnim piikladem byla redlna metatora. Tento
argument naznacuje, Ze uméni je schematicky izomorfni s jazy-
kem, ale Ze v kone¢ném dtsledku tyto dvé kategorie spadaji do
velmi rozdilnych oblasti. Jazyk pracuje v ramci metaforickych
Lprostord* gramatiky a syntaxe nebo v doslovném prostoru pis-
ma a tisku s jeho linkami, sloupci, paragrafy, stranami, tabulka-
mi, knihami ¢i svitky. Ty posledné jmenované jsou prostory uziti
a ukazuji smérem k vyznamu uméni, ktery jsem se snazil nazna-
&it (tak jako jsou si psani a malovdni nebo ryti znacek ve skute¢-
nosti navzdjem blizce pfibuzné jak etymologicky, tak technic-
ky), ale je hned jasné, Ze psany jazyk pouze vysvétluje nékteré
prostory uZiti. Ctendf je také v budové s ornamentdlnimi povr-
chy, s obrazy, které viechny vyZaduji a utvifeji jiné kulturné
specifické chovdni zplsoby, jez jsou jim vlastni. Rad bych krit-
ce naznacil, pro¢ mizeme tak snadno srovndvat texty a obrazy,
zv1asté kdyz nage analogie ponechdvd tolik zjevného o obrazech
nevyiceno nebo nesdéleno. VEfim, Ze tato analogie se ndm zdd
,piirozend“ proto, Zze zdpadni obrazy jsou relativné podobné
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textu zptisobem, ktery se pokusim definovat v intencich tohoto
tvrzeni. Myslim, Ze hluboké srovndni mezi uménim a textem
okamzité vylucuje mnoho dél svétového umeéni z naSeho ade-
kvatniho nebo dokonce vstiicného chdpdni a — coZ je stejné
dalezité — skryvd mnoho z kulturniho a ideologického vyznamu
naseho vlastniho uméni.

Abych se mohl touto otdizkou zabyvat, rdd bych kone¢né uvedl
pojem, ktery nazvu dvojitou metaforou. Dvojitd metafora po-
ystavd z transformace materidlu do ndznaku jiného materidlu,
tak jako kdyZ se pigment stane , barvou® t¢la namalované figury.
Dvojitd metatora podobné jako metafora redlnd zahrnuje pfenos,
ale i kdyZ tento pfenos — umisténi pigmentu na povrch — maze
mit jisty druh substitutivni pfimosti, pfitomnost toho, co je ma-
lovino, je vZdy jen naznacena a vyZaduje, aby ji divdk dovedl do
konce. Paradigmatem dvoji metafory je samozfejm¢ malifstvi.
Kdykoli je malovin obraz, musi byt nahlizen jako cosi vice nez
to, ¢im je, jednodue proto, Ze to sice je materidl, ale nenf to
materidl, ktery reprezentuje. Barevny povrch je ohraniCen carou
a naznacuje objem a jeho viditelnost, implikuje polovinu obje-
mu ohrani¢eného Carou a polovinu objemu, ktery toutéz carou
ohrani¢en byt nemize. Malovini jakéhokoli druhu proto zahrnu-
je vysoky a zdkladni stupen virtuality, ,,vidéni coby — vidéni
néceho jako néceho jiného“. V zipadnim malifstvi byl ucinén
dal3i krok zavedenim modelovini. Zamyslenym dcelem modelo-
vani je ve skuteCnosti zobrazeni naznaceného objemu pomoci
pietvofeni virtudlniho prostoru do virtudlniho svétla. Predni vi-
diteIné poloviny objemi implikovanych obrysy na povrchu, kte-
ré maji byt namalovdny, jsou popsdny tak, jako by se otdcely ve
svétle, jde o popis dosaZeny analyzovinim povrchu zjevnych
objemi do kontrastu svétla a tmy. Pigmenty na povrchu imituji
zobrazené véci imitovdnim chovdni svétla na povrchu téchto
véci. Vysledné rozliseni malby na kontrasty svétla-tmy, neko-
ne¢né flexibilni bindrni systém, schopny vyvijet se bez jakych-
koli referenci ke skutec¢né existujicim vécem, znamena, Ze ve
srovndni s redlnou metaforou je tento zdpadni vyvoj dvojité
metafory — vyvoj zdikladniho vyznamu pro veskery zdpadni op-
ticky naturalismus — relativné dvojité artikulovany (pouZivime-
li tento pojem, jak jej letmo definuje Roland Barthes, ,,jako
zaloZeny na kombinatorickém systému digitdlnich jednotek jako
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jsou fonémy*).”* Dokonce i kdyZ je systém zobrazujicich ele-
mentd v obrazech — coZ jsou obvyklé piiklady v takové diskusi
- .husty*, a tedy operuje zptisoby odlisnymi od jazyka, podobg
se jazyku v tom, Ze pfedpokldadané elementy konstrukce jsou
v principu ekvivalentni a vzdjemné zaménitelné a existuji diive
nez cokoli, co mze byt zobrazeno. Zdpadni malifstvi — alespon
to klasické a neoklasické — je zaloZeno na dotecich pigmentd,
jez indikuji svétlo a tmu a z nichZz mizZe byt vytvofeno cokolj
viditelného. Tato zdkladni charakteristika dava silu analogii ob-
razu a textu, moznd i analogii malby a bdsnictvi. Z takového
zdkladu je snadné postoupit ke srovnani mezi konstrukei z téch-
to jednotek a pravidly kombinace v jazyku.

sémiologii obrazi, nasledujici: ,,MazZe analogické zobrazeni (ko-
pie‘) produkovat pravé systémy znakd, a nikoli jen shluky sym-
bolti?“** Barthesova Rétorika obrazu, z niz jsem citoval, tvrdi, ze
obrazy ve skutecnosti délaji vice nez jen prezentuji jednoduché
shluky symboli, ale bez ohledu na tyto zdavéry je takova formu-
lace otdizky problematickd; tato otdzka myslim nenf jen vlivnd,
ale také reprezentativni. Analogie je zce definovdna sémio-
tickou ideou ikony, kterd je nepfiznivé srovndvdna s jazykem.
Otizku mizZeme pfetormulovat takto: ,,Mohou se obrazy vyrov-
nat jazyku nebo byt smysluplné jako jazyk?* Jazyk je znovu
paradigmatem pro vSechny znaky vibec. J4 jsem se namisto
toho snazil vysvétlit, Ze existuje zcela zdsadni rozliSeni, které
musime ucinit mezi jakymkoli znakem a podminkami jeho pre-
zentace. Tyto podminky prezentace se nutné vyskytuji v prosto-
ru, ktery s nimi sdilime, a je to v tomto prostoru, kde zobrazen{
(a architektura, piestoZe ta nebyla mym hlavnim tematem) jedi-
necné artikuluji a vytvirej{ vyznam. , Lingvisticky imperialis-
mus*, nazirime-li jej z takového uhlu, se pak zalind vice podo-
bat tomu, ¢im podle mého ndzoru je: epizodou v modernistickém
formalismu, a tedy v modernistickém ikonoklasmu.

PreloZil L. K.

2R Barthes, ,Rhetoric of the tmage,” v. image-Music-Text, Hill and Wang, New York 1977, s. 32
u .
“Tamtéz
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@ Michael Baxandall
Uméni, spoleénost a Bouguerlv princip

Tato studie je ve skuteCnosti ivahou na téma, v némZz jsem
kdysi selhal: md napravit mou neschopnost dokoncit ¢ldnek,
ktery jsem chtél pred nékolika lety napsat o vyobrazeni Dobrd
vidda — ndzev je modern{ —, provedené Ambrogiem Lorenzettim
v sienském Palazzo Pubblico. Toto vyobrazeni ma tfi ¢dsti: dvou-
dilna freska Diisledky dobré viddy (Dobrd vidda ve mésté a Dob-
rd vidda na venkové:; obr. 4.1 a 4.2), o kterou na ndsledujicich
tadcich pljde, vznikla v rozmezi let 1338-40 a pokryva jednu ze
tff dostupnych stén Sala dei Nove — zasedaci sin¢ Rady deviti,
jejiz ¢lenové byli v dané dobé vrchnimi méstskymi soudei. Na
zbylych dvou sténdch je jednak aristotelskd alegorie principu
Dobré viddy — ale tou se zde nebudu zabyvat —, a jednak zniCend
freska alegorie a disledkd Spatné viddy — kterd je zase piilis
poskozend na to, aby se z ni dalo kromé ikonografického a Siro-
ce kompozi¢niho hlediska cokoli vycist.

Cistecné proto, ze z jistych divodii nemdm Cas rozepisovat se
o tradi¢ni spolecenské a politické funkci malifstvi v Sien¢, ale
zejména proto, zZe se zde jednalo o ten piipad, kdy umeéni piimo
a explicitné oslovovalo spole¢nost, jsem nabyl dojmu, Ze obraz
nabizi piilezitost ke studiu piimého zndzornéni [pikturalizacel,
dalo by se fici, spoleCenskych faktd. ,Pikturalizaci mdm na
mysli rozvijeni prostiedkt daného média — uspofdddn{ barev,
tond, piechodii a postav —, a nikoli jen holy ziznam skutkové
podstaty ndmétu. Zddlo se mi, Ze z toho bychom mohli byt
schopni ziskat lepsi vychodisko k pochopeni zprostiedkovaného
socidlnfho vyznamu v raném renesan¢nim malifstvi obecné.
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Obr. 4.1 Ambrogio Lorenzetti, Dobra vlada ve mésté

To, co chci na nasledujicich fadcich sdélit, je rozdéleno do
dvou ¢dsti. V prvni ¢dsti uvddim struény a zevrubny vycet hrstky
svych postieht ohledné obrazovych zvladstnosti fresky, které si
podle mého ndzoru zadaji vysvétleni, a v jejim zdvéru pak suma-
rizuji umélecké a spolecenské fakty, jimiz, jak doufdm, tyto
neobvyklé prvky vysvétluji. Druhd ¢dst je komentdfem obecné-
ho problému, ktery mi kdysi nejvice branil v dokonceni zmifno-
vaného ¢ldnku.

1) Nejdiive tedy rozbor nékolika obrazovych zvlaStnosti; jako
vychozi bod necht mi poslouzi ma neodbytnd touha je vysvétlit.

Jednou z téchto zvldstnosti jsou divky tan¢ici na ndmésti v cent-
ru vyobrazeni. Nékdy byvaji povazovdny za obycejné bezsta-
rostné obyvatele pozdné stiedovékého mésta, za Cleny spoleéj
nosti, kteff se nachdzeli na stejné trovni reality jako femeslnicl
nebo jini Sienané kolem nich. Nds viak takové vysvétleni ne-
uspokoji. Porovndme-li je s okolim, tanecnice jsou zobrazeny
v nedmérné velkém méfitku. Ostatni postavy na obraze si jich
viibec neviimaji. Oproti nim jsou také predstaveny v mirné po-
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Obr. 4.2 Dobra vidda na venkové, 1338-40. Palazzo Pubblico, Siena

sunuté barevné Skdle. A navic — pfislu$nice spolecenské tridy,
kterd nosila toto (evidentné patricijské) obleCeni, se na sien-
skych vefejnych naméstich roku 1340 chovaly naprosto jinak.

Druhou zvldstnosti je méstskd zed uprostied — jak se casto
zdlraziuje, aZz podeziele mistrovské dilo z hlediska perspektiv-
niho zkriceni. Ale jakou roli asi hraje ve strukturdlnim celku
fresky?

Tretim znepokojivym aspektem je nesmirnd a pfed¢asnd vyzrd-
lost zndmé krajiny kolem Sieny v pravé &isti fresky, zejména
zdafilost, s jakou byl tak obsahly déj sklouben v jediny celek.

Za &tvrté, neobvykly je komponent samotné krajiny — sienské
évrdi v pozadi, stejné jako prededlé prvky velmi zndmé: jako by
doslo k pffmému odklonu od soudobych zpisobi vytvarné styli-
zZace horskych masivii, obvykle zndzorfiovanych s ostrymi, ro-
zeklanymi vrcholy. Tato krajina se zdd byt velmi modernim zob-
Tazenim typu kopcovité krajinné struktury, jakd se v Toskdnsku
V¥skytuje pomérné Casto — zobrazenim, které opét znaéné pied-

éhlf) svou dobu.
a Pat’OU a ponékud obecnéjsi zvlastnost{ je, s jakou presnosti

Naléhavosti jsou ob& &asti obrazu navzdjem vyvaZeny — per-
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spektivné se zkracujici zed pfi tom hraje spiSe roli ¢epu meyj
dvéma zivazimi. Levd i pravd strana jsou sice nezavislymi
hloubkovymi kompozicemi, ale spole¢né piisobi jako rezonantni
par. Uvazime-li napfiklad domy ve mésté nalevo a kopcovitoy
krajinu napravo nikoli z hlediska jejich obrazové funkce v dan¢
perspektivé, ale z hlediska jejich funkce v obrazovém pldnu,
slouzi jako jedny z mnoha piechodovych rytmd mezi vyobraze-
nim mésta a venkova.

Freska m4 jesté fadu zvldstnosti, které by staly za vysvetleni,
ale tyto budou pro mij soucasny zdmér sdostatek ilustrativni.
Ptedstavuji totiZ typy. Vychozim bodem jsou ndm tedy specific-
ké obrazové zvldstnosti fresky.

2) Uvazuje-li viak ¢lovék o tom, jak tyto zvlaStnosti vysvetlit,
zjisti, 7e zfejmé& nemiiZe zacit pfimo u spoleCenskych fakti:
mus{ je nejdiive lokalizovat z uméleckohistorického hlediska.
Své argumenty opét shrnu do péti bodi.

Za prvé, tan&ici divky byly do obrazu zakomponovany v sou-
ladu s dosti fragmentdrni tradici tancicich postav souvisejicich
se Spravedlnosti. Takovou skupinu nachdzime i u Giotta - je
umisténa pod jeho monochromni Sedou postavou Spravedlnosti
v kapli Scrovegni v Padové, a neni ani tak symbolem jako spise
ur¢itym atributem. V Lorenzettiové mésté jsou tanecnice atribu-
tem SpravedInosti se strukturdlni funkci: prdavé pro Spravedlnost
tu hraji své predstaveni, aby prostfednictvim svého polokruho-
vého tance a jakéhosi ,,vtahovdni* rGznych ¢dsti mésta do stiedu
ze viech smérd, kam namifi krok ¢i pohled, dosihly soustfedné-
ho vizudlniho efektu. Jsou strukturdlné dostfedivym — internali-
zovanym — atributem. (Ale je to skute¢né tak jednoduché? Ne-
mohly by byt naopak srdcem odstfedivého fadu?)

Za druhé, perspektivné zkricend méstskd zed patfi k tradici
zobrazovan{ tohoto prvku jako vyrazu malifova femeslného umu.
Pozd&ji, v ndsledujicim stoleti, se zed stala vysoce matematic-
kymi, a tedy intelektudlné vylu¢nymi, systematickymi perspek-
tivnimi konstrukcemi, napiiklad u Uccella; stdle vypovidaly o ma-
litové femeslné zruCnosti, zejména v perspektivné zkracenych
pohledech — aviak od dob klasické antiky byla symbolem zrué:
nosti vzdy empirickd perspektivni zkraceni. V nasem piipadé
nic nenaznacuje, jakou roli hraje zed na vyobrazeni: stile zisti-
va nejasnd.
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7a tieti je zde krajina. Vidéno historicky, jednd se o ucinény

div ¢lenitosti zobrazené ve velkém méfitku. Existuje ndzor, 7Ze

jednotlivé komponenty v krajiné — pracujici rolnici a tak dale —

byly do detail pfevzaty ze severni knizni iluminace. J& se na-
opak domnivdm, Ze vychdzeji spiSe z mistni toskdnské tradice
toho, co lze nazvat komundlnim zobrazovdnim ¢i méstskou me-
taforikou — 7 ilustraci, jaké miiZzeme najit v soudobych mést-
skych stanovich ¢i privilejich a v osobnich zdznamech kupci
a podobné. Tato tiida zobrazovani viak vysvétluje pouze kom-
ponenty, 2 nikoli jejich organizaci — kterd je tedy opét stile
nejasnd.

Za &tvrté, pohoii v pozadi. Objasnit tento prvek skute¢né neni
snadné: obraz byl roku 1880 restaurovin a ziejme doslo ke znac-
nym zméndm; mdm podezienti, Ze kopce se puvodné nepodobaly
ranym Corotovym krajindm tolik jako dnes. Zde bych vsak chtél
podotknout, Ze — opét vidéno historicky — je nelze na rok 1340
pokladat za ,,modern{” ¢i pfedcasné vyzralé (nebot pravé takoveé
byly ostré skalni dtesy), ale spiSe za retrospektivni pohled. Po-
dle mého ndzoru se svym stylem ohlizeji zpét a rozvijeji typ
kopcovité krajiny, jaky vytvareli siendti malifi tfindct¢ho stolet{
jako napiiklad Guido da Siena. Zajimalo by mne ovsem, co ma
tento retrospektivni pohled naznacit.

A kone¢né za pdté, je zde dlraz na vyvazenost mezi meéstem
a venkovem. V tomto ohledu je podle mne na mist¢ poznamenat,
%e pfesnost a vyraznost rovnovahy jsou ¢dstecné vysvétlitelné
formdtem a mistem. Myslim tim to, Ze v redlném prostoru mist-
nosti v Sien& divik nemiize od obrazu poodstoupit dostatecné
daleko, aby mohl celek spatiit zepfedu a jedinym plynulym,
nepierusenym pohledem, jaky mu iluzivné umoznuji diapozitivy
a reprodukce: v jakémkoli okamziku a v jakékoli pozici vidi
danou ¢ast fresky v podstaté pouze ze strany a v podstaté pouze
zespoda. Presnost rovnovihy lze proto ¢astecné vysvétlit jako
Pomiicku ke zlepien{ pozorovacich podminek — av3ak stile neni
Jasné, co bylo motivem tak rovnoviazného vztahu mezi obéma
Castmi zobrazeni, ktery je mimochodem ve fresce Spatné viddy
Naopak popien.

. 3) Vypravime-li se tedy konec¢né po stopé spolecenskych fak-
t, jeZ bychom mohli se zminénymi péti zvldstnostmi porovnat,
Pak tim, co najdeme, rozhodné neni néjaky souhrn pozitivnich
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okolnosti, které by se v nich pfimo promitaly. Musel jsem pro.-
studovat vskutku tictyhodné mnozstvi materidld o d€jindch sien-
ské spole¢nosti, abych nagel zhruba tyto fakty, které se mi zdily
byt nejvice relevantni: administrativou, jeZ fresku od Lorenzetti-
ho objednala, byla obchodni oligarchie vysokych méStant — kup-
cti. Jejich soukromou hospodiiskou zdkladnu piedstavoval geo-
graficky rozsdhly obchod s vyrobky a surovinami a s tim spoje-
né bankovni operace. Oviem podminky, za nichz mohli vliadnout
k vlastnimu prospéchu, byly zna¢né slozité. Jednim faktorem
byla zivislost této tfidy na schopnostech a dobré vali mistnich
femeslinikd, ktefi suroviny zpracovivali v onen druh zboZzi, s ja-
kym kupci obchodovali.

Druhym faktorem byl oste separatisticky, soustfedny a frakcio-
nifsky charakter méstské spolecenské struktury obecné. Hrozby
pro kupeckou tiidu piedstavovaly ob¢ strany — zezdola na ni
vyvijela nitlak tifda drobnych femeslnikd, shora vrstva slechtic-
kych velmoza. Stejné jako v mnoha jinych italskych méstech tu
viak vedle nesndsenlivosti mezi jednotlivymi spolecenskymi tii-
dami z vertikdlniho hlediska navic existovala i nesndSenlivost
v horizontdlnéj§im sméru — mezi klany. Siena méla mimoto znac-
né¢ specificky frakéni problém, souvisejici s fyzickym uspofddi-
nim mésta: psobila zde nesndsenlivost mezi Ctvrtémi Ci ferzi,
tietinami, v nichZ se jednotlivé klany koncentrovaly.

Ani to oviem nebyl konec nesndzi: historie Sieny Ctrndctého
stoleti je do zna¢né miry poznamenina také neustdlymi potizemi
s jejim vzemim na venkové. Jeden problémovy okruh piedstavo-
vala poddand mésta — tuzemni aspekt, o némzZ freska vypovidi
jen mdlo. Dalsi okruh problémil vychazel ze strany obyvatelstva
tohoto tuzemi, neklidného a odbojného. Neslo jen o to, Ze 10
znamenalo znacnou hrozbu pro potravinové zasobovini mesta
a jeho dafiové vynosy — nepokoje mély rozkladny vliv i na sien-
sky rozvoj obchodu a na jeji obchodni kontakty. Siena byla
v tomto sméru ¢dste¢né zdvisla na vyrobeich a zboZi, které tudy
proudily ze severu a pokracovaly do Rima a ddle na jih. Trasa
totiZ nemusela vést jen pies Sienu: byly tu i jiné moznosti-
Venkovské nepokoje nadto negativné ptispivaly k dal$im, exter”
nim hospodiiskym posuntim, které ovliviiovaly celkovy charak-
ter evropského textilnfho obchodu; konkrétné ohrozovaly ob-
chod, z néhoz kupecka Siena Zila.
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Mésto se tedy potykalo s hlubokymi problémy. Nijak by ne-
tekvapilo, kdyby se tu vyskytla tendence nostalgicky vzpomi-
pat na staré zlaté casy predchdzejiciho stoleti, kdy byla Siena
méstem natolik prosperujicim a stmelenym, Ze dokdzala expan-
dovat a na bitevnim poli porazit konkurenéni Florentany — a mi-
mochodem, jako bojovou korouhev si v Cele nesla obraz Panny
Marie, tituldrni krdlovny mésta, kterd pri nejriznéjsich prilezi-
tostech tidajné konala zazraky.

4) V tomto okamziku uz by mélo byt ziejmé, co jsem svym
vykladem spolecenskych fakt ve vztahu k vizudlnim zvldStnos-
tem fresky sledoval, a asi bych Ctendfe nemél dédle napinat. Ve
zkratce, mym cilem bylo ukdzat, Ze jednotici funkce divek Spra-
vedlnosti, tanc¢icich v centru meésta s jeho thlednym, oblym pu-
dorysem, ma vyvizit separatistickou a na ¢tvrti (Ci tietiny) rozste-
penou nalé¢havou potiebu Sieny po spoleCenské soudrznosti
v méstském sektoru stdtu.

7a druhé, méstskd zed, zobrazend v perspektivnim zkrdcent,
poslouzila k tomu, aby byla ukdzdna jako cosi polyvalentniho —
divdkova pozornost je smérovidna K teéZisti rovnovihy; skute¢na
ochrana mésta spocivd v femeslné dovednosti (zde dolozené
piikladem); pocit mé&sta bezpecné chranéného pred venkovem je
moznd pouhou iluzi (podobné jako ono perspektivni zkrdceni),
a tak podobné.

Styl, jakym je pak zobrazena krajina, md za ucel predstavit ji
jednoznainé jako potravinovy zdroj — rok, kdy zacaly prdce na
obraze, byl poznamenin velkou neiirodou a naslednym nedostat-
kem obili —, ale je§té specifictéji jako néco, co by méelo byt
schopno plnit svou funkci potravinové zdsobdrny jak pro tcely
samotného mésta, tak pro ucely obchodu mirumilovnou cestou.
Latinsky ndpis na svitku postavy Bezpeli, kterd se vzndsi nad
celym vyjevem, zacind piiblizné takto: ,Beze strachu dej kazdé-
mu svobodné cestovati... — a o néco ddle pokracuje: ,,...a kaz-
fiému dovol pracovati a svych polnosti osévati.” S tim souvisi
ifakt, 7e deset let pred dokoncenim vyobrazenf byla zodpovéd-
Nost za ddrzbu cest a mosti presunuta z civilni sienské spravy na
Spravu vojenskou: ,,Tam jest, co miru nilezi, pro¢eZ zboZi putuj

ezpecné pod nejvétsi zdstitou a muzové ho v lesich zanechdvati

‘Mohou a pron se bez starosti navraceti — takio se obraz jevi

kritikovi patndctého stoleti Lorenzu Ghibertimu.
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Nejsem si jist, jak dalece bych byl rozvadél teorii, Ze retro-
spektivni stylizace sienského pohofi byla formou souzngjicy
s obecnou nostalgii své doby. Na druhou stranu by vSak byvalg
nestacilo vychazet pii vykladu nutnosti rovnovazného vztahy
mezi méstem a venkovem pouze z demografického faktu - z to-
ho, 7e kazdd ze stran Citala na 50 tisic obyvatel. Zdd se, 7e
dominantnim motivem rovnovihy je poukazovat méné na fakty
a 0 to vice na naléhavé usili spole¢nosti o dosazeni stability.

Jsem sam k sob& ponékud nespravedlivy, zlehcuji-li svij za-
mysleny ¢linek timto zplisobem, ale ne ptili§. Pravé néco tako-
vého — sefazend, zdGraznéna a samoziejmé historicky podlozeng
fakta v porovndni s jinymi — jsem mél totiz pivodné na mysli.
Ale nenapsal jsem ho, a nyni budu pokracovat tim, co tuto sku-
te¢nost zapficinilo.

1) Co se tedy samotné fresky tyce, vyskytlo se zde nesmirné
mnoZzstvi problému, opét se ale zaméfim pouze na pét z nich.
TiebaZe se zpocdtku jevily jako problémy verbdlni, dosel jsem
k piesv&dceni, Ze poukazuji na skrytou vSeobecnou pojmovou
tézkopadnost.

Jednim z téchto problémi byla absence jakéhokoli obrazove-
ho [pikturdlniho} ndznaku, ktery by nasvédcoval, zda byl znd-
zornény stav spolecnosti faktem, ¢i pouhou aspiraci - zda byl
redlnym zpodobenim, nebo mél kompenzovat nepfiznivou reali-
tu. Freska neobsahuje 7ddné obrazové nardzky ani orientacni
body, které by cokoli vypovidaly, feknéme, o ,,plusové” nebo
naopak ,,minusové” spolecenské situaci. Ke zjisteni, zda byla
popsand situace pozitivni, nebo negativni (anebo, a v jakém
poméru, obojim), jsem se musel se svymi pochybnostmi obritit
mimo rdmec obrazu: k pisemnym zdznamim o déjindch spolec-
nosti.

Dals{ problém piedstavovala tendence dvou mych terminu -
,sienské uméni* a ,sienskd spole¢nost™ — polarizovat se na vel-
mi umélé a suchopdrné entity, s nimiz se mi rozhodné nechtélo
pracovat: jmenovité na terminy ,,odspolecensténé umeéni” a ,,odu-
mélecténd spolecnost”. (Nezdjem o né bezezbytku sdilim s¢
Stephenem Greenblattem.)
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Treti problém spocival v tom, 7e s kazdym pokusem pfifadit
k urdité Casti obrazu odpovidajici spolecensky fakt ve mné
silil nepfijemny pocit. Na jakémkoli postoji, ktery by mi umoz-
nil chdpat vztah mezi vytvarnou otdzkou a otdzkou spoleCen-
skou v poméru jedna ku jedné, cosi ,hesedélo®. Zplsob, jakym

jsem je spojoval s terminy, se zddl byt v néCem vulgdrni a ky-

ovity.
’ Né)ll<dy jsem se nad takovym sluCovdnim termint pfistihl -
a to je Ctvrty problém — pfi vyhybavosti. Tato vyhybavost byla
zaloZena na tom, Ze jsem pouzival terminy, které mély sotva
poloviéni ndrok na né&jaky presnéji vymezeny vztah — na vztah
pii¢innosti (kauzality) nebo vyznamnosti (signifikace) nebo ob-
dobnosti (analogie) nebo uCastenstvi (participace), téchto Ctyf
pfedevél’m —, ktery ¢lovék nebyl s to udrzet a podloZit. Piiklady
téchto ¢tyf tiid vyhybavych slov jsou ,reflektovat®, ,predstavo-
vat®, ,ndsledovat™ a ,vychdzet z néceho®.

Jindy jsem si zase uvédomil — pdty problém —, Ze se vyjadfuji
v dvojsmyslech. Dvojsmyslnost na sebe vzala formu nezvlada-
telného slovniho fotbalu a pohybovala se mezi nejriznéjsimi
moznymi denotacemi dan€ho slova. Pouzival jsem napfiiklad vy-
raz ,rovnovdha® jak s poukazem na kompozici obrazu, tak s po-
ukazem na zdadouci spolecensky vztah mezi méstem a venko-
vem. JenZe to jsou velmi rozdilné reference tohoto terminu a vSe,
co by eventuelné mohly mit spolecncho, je velmi abstraktni

_a nepfili§ zajimavé — pokud nepouZzijeme pojmu ,,rovnovdha®

tak, aby byl souCasny s obrazem.

2) Tyto problémy jsou podle mého zapficinény velmi prostym
faktem: jde o to, Ze ,uméni* a ,spolenost™ jsou analytické
pojmy, které pochizeji ze dvou rozdilnych typl kategorizace
lidské zkugenosti. Kazdy 7z nich je konstrukei a odkazuje k urci-
tému systému, a tyto dva systémy nejsou navziajem slucitelné do
takové miry jako, feknéme, ,ekonomie® a ,spole¢nost” nebo
»v€da“ a ,uméni®.

Existuje mnoho rozdilnych definici ,,uméleckého dila®, ale
V&tSina z nich odkazuje k tfidé hmotnych objekti a mentdlnich
Stavil s nimi spojovanych. Existuji i nejriiznéjsi definice ,,spo-
!eénosti“, ale vétsina z nich se omezuje na popis spolecnosti
Jako na komplex instituci, jejichZ prostfednictvim jednotlivec
Nachdzi vztah ke kolektivu. To oviem nejsou tak rozdilné véci,
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jakymi jsou systematicky rozdilné systémy mysleni o vécech
a zvI4ste o stejnych vécech. ’

Vztah uméleckého dila ke spoleCnosti neni vztahem ¢dsti k cel-
ku jako napiiklad vztah jablka k jabloni. Neni vztahem meyj
dvéma analogickymi systémy jako vztah mezi kvétinou a stro-
mem. Mnohem vice je podoben vztahu mezi, feknéme, chemic-
kou entitou, jakou je uhlik, a stromem. Je jasné, Ze uhlik se na
existenci stromu podili podstatnou mérou — funguje jako jedna
ze vstupnich veli¢in, jako soucdst jeho hmoty a tak ddle. Podob-
né pusobi i strom ve spoluprdci s uhlikem a na néj. Kazdy 7z obou
téchto termind viak svij vyznam piejima z pfislusnosti k rozdil-
né skupiné kategorizaci systému — jeden je chemicky, druhy
biologicky ¢i botanicky. Uhlik ¢erpd vyznam ze své odliSnosti
od dalgich chemickych pojmi — vodiku, kysliku a dal§ich — a ze
svého vztahu k nim. ,Strom* je jednou ze skupin tfid v biologic-
kém systému.

Rozebird-li pak nékdo ,,uméni* a ,,spole¢nost* (nebo ,strom*
a ,,uhlik*) z obecného hlediska, je evidentni, Ze zminény druh
pojmové neobratnosti piekond sndz a ubrdni se zmatku a zame-
nam v typech a kategoriich. Chci tim fici, Ze kdyZ se zaobirdme
vztahem mezi komplexnimi jednotlivostmi — mezi néjakym obra-
zem a néjakou spolec¢nosti —, pojmovd neobratnost skrytd v po-
zadi ndm miZe snadno zpusobit problémy toho typu, jehoz pét
piipadi jsem tu prdivé popsal.

Stru¢né feceno, ,,uméni‘ a ,,spole¢nost” jsou nehomologické
systematické konstrukce, které spoCivaji na vzdjemné se proli-
najicich skutkovych podstatich.

3) Co tedy udéldme? Zaridime se podle toho, ¢emu fikim
,Bougueriv princip*. Pierre Bouguer, po némz jsem tento prin-
cip pojmenoval, byl francouzsky matematik a fyzik osmnictého
stoleti, ktery vyvinul prvni pouZitelnou metodu méfeni svétla
(vynalezl fotometr) a zdd se mi byt ¢elnym predstavitelem umé-
ni porovndvat véci, jeZ jsou porovnatelné jen stézi. Jeho problém
byl, 7e pfed objevem fotoelektrickych a jinych fyzikdlnich pro-
sttedk k méfeni svétla nezbylo nez vystacit si se zrakem a 10
zumem — stejné jako v kunsthistorii. A tvafi v tvar dvéma nestej‘
nym svételnym zdrojim, feknéme dvéma svickam rozdilné veli-
kosti, nemohl rozum dojit k ptesnému zdvéru ohledné kvantita-
tivniho vztahu jednoho svétla k druhému — nemohl prohldsit, ze

140  wichael Baxandall

svétlo ,svicky ,A® je 0 27 procent silnéjsi neZ svétlo svicky ,B*.
Bouguerovo genidlné prosté fe§eni spocivalo v postiehu, Ze ro-
zum sice zminénou schopnost postradd, zato dokdze velmi pfes-
né rozhodnout, kdy jsou obé svétla stejnd co do velikosti. Vzal
tedy jednu svicku a pfiblizoval ji ke druhé nebo ji od ni vzdalo-
val, dokud nebyla této druhé sviCce rovna, pak zméfil, jaky je
rozdil ve vzdalenosti obou, nyni stejnych, svicek od oka — a na
zdkladé zméfeného rozdilu (a s pomoci pravidla o ¢tverci vzdd-
Jenosti — pfestoZe to neni soucdsti analogie) vypocital jejich
relativni intenzity.

Velmi obecné feceno, Bouguertv princip tedy zni: v pfipad¢
obtizi pfi nastolovini vyrovnaného vztahu mezi dvéma terminy
¢ podminkami jeden z terminti nebo jednu z podminek modifi-
kuj tak, aby se rovnaly druhé; zapamatuj si ale, jakd modifikace
byla provedena, nebot to je nepostradatelnou soucdsti dané in-
formace.

4) Pfesné to podle mého ndzoru délame, ale — a proto o véci
mluvim tak popisné — ne vzdy jsme si pii tom védomi, Ze mani-
pulujeme terminem (jako bychom pohybovali tou ¢i onou svic-
kou) —, abychom nastolili rovnovdzny vztah. Situace se navic
komplikuje tim, Ze jednou mizeme posunout prvni svicku a jin-
dy druhou, abychom ziskali urc¢ity druh dvojitého vidéni.

Prvni zplsob spocivd v tom, Ze vmanipulovdvdme ,spolec-
nost“ do ¢ehosi, co budu z divodu absence vhodnéjsiho terminu

.nazyvat ,kulturou®. Nejdiive bych ale mél udélat jasno v tom, Ze

termin , kultura® zde pouzivam nikoli ve smyslu antropologic-
kém (ktery se zdd piilis tizce splyvat s pojmem ,,spolecnost™), ale
ve smyslu sociologickém, coz z klasického hlediska znamend
dovednosti, hodnoty, presvédceni, védomosti a vyjadfovaci pro-
stfedky spole¢nosti. Jak v§ichni vime, modulace spoleCnosti na
kulturu je problematickd a diskutabilni a ve svych ndzorech na ni
Ychom se asi rozchdzeli, ale pfinejmensim je mozné mit ndzor
4Zaujmout stanovisko. A mimoto je nepopiratelné, Ze spoleCnost
a}(ultura se vyskytuji soucasné. Reseni vztahu kultury k umélec-
mu dilu je relativné pfimocaré, protoZe tento vztah je partici-
Pativni: celek, jehoZz jednou soucdsti je vyobrazeni, je kultura.
de mazeme nastolit vztahy s celkem slusnym uspéchem.
Druhy zplsob pak spoc¢iva v tom, ze pohybujeme druhou svic-
Ou: ptiblizujeme si bud jisté aspekty uméni, o nichz lze uvaZzo-
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vat ve svétle psobeni instituci, anebo samo uméni jako instity-
ciondlni zdleZitost, a z komplexu instituct, ktery konstituuje spo.
le¢nost, vyjmeme ty, jeZ nam pfipadaji relevantni pro umeénj,
A znovu — vztah mezi spole¢nosti a témi institucemi, které pray.
dépodobné souviseji s uménim, je participativni a relativné pii-
mocary. A jesté znovu — piestoze vztah mezi institucemi a ume-
leckym dilem je diskutabilni, nebot se mizeme rozchazet napfi-
klad v ndzoru na to, jak dalece umélec ovlivituje instituce a jak
dalece naopak ovliviiuji ony jeho — miZeme zaujmout stano-
visko.

Moznd jsem mél radgji zddraznit, Ze tim, o se tu vlastng
jednd, nejsou skutkové podstaty, ale naSe vlastni intelektudln{
konstrukce. Rada stejnych skutkovych podstat je tim ¢i onim
zpisobem upravitelna: napiiklad vytvarné schopnosti mohou byt
chdapany bud jako element pasobici v ramci kultury, anebo jako
dasledek ptsobeni spolecenskych instituci. Umélecké Skoleni
ma jak kulturni, tak instituciondlni tvaf — a umélecké Zdanry
pravé tak. Jde jen o to, Ze my sami se divime na identické véci
razné.

Véci, kterd je nezménitelnd a neupravitelnd — a to ani jednim,
ani druhym zpiisobem —, je pfimd rovnost mezi formou vyob-
razeni a formou spolecenskou. Nékteré aspekty Lorenzettiova
vyobrazeni by sice bylo mozné prostfednictvim jednoho Ci druhé-
ho nepiimého zpsobu piepracovat, oviem rozhodné ne v&echny.

5) Na zdvér bych snad mél objasnit, jak souvisi to, co tvrdim,
s otdzkou v zdhlavi tohoto panelu — ,,Uméni, nebo spolecnost:
musime si vybrat?** Mij ndzor je jednozna¢ny: ano, musime -
v tom smyslu, Ze se musime rozhodnout alespon tak, co z ndsle-
dujici dvojice — obraz nebo spole¢nost — budeme chtit vysvétlo-
vat, protoze oboji asi vysvétlovat nemizeme. Tvrdil jsem, e
,uméni a ,,spole¢nost” jsou nehomologickymi systematickymi
konstrukcemi, které spocivaji na vzdjemné se prolinajicich skut-
kovych podstatich. ,,Uméni“ poukazuje na tfidu objektd, jer
sviij vyznam piejimaji ze své struktury a ze své organizace;
posuzovat Lorenzettiovu fresku jako neuspofddanou skupint
vyobrazenych objektti by znamenalo naprosto ignorovat ty orga
nizacni struktury, které z ni délaji uméni, a specifické druhy
informaci, které jsou v uméni obsaZeny. A stejné tak ,,spoleC"‘
nost, ma-li mit viibec n&jaky efektivni vyznam, musi byt mJ-
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ojmem analyzujicim strukturu a organizaci, systémem inte-
raktiVHfCh instituci — tfidnich, piibuzenskych, vlastnickych, eko-
nomick}?ch, politickych, ndboZenskych, vzdélavacich —, jaké pi-
sobily v Siené v obdobi piedchdzejicim epidemii cerného moru.
Nemohl bych podat ani tu nejmensi zprivu o sienské spolecnos-
i, kdybych nebyl studoval a bral v tivahu dostupny vzorec spo-
letenské struktury. Beze struktury — komplexnich, vzijemné pro-
vazanych vztah(, naptiklad mezi ekonomickymi, tfidnimi a po-
Jitickymi institucemi — je ,,spole¢nost™ pouhou beztvarou zméti
véci, které nejsou ,umenim®.

Lorenzettiho vyobrazeni viak nemohu nadile vysvétlovat zpa-
sobem, ktery by nebral v ivahu a nezdtraznil podnéty, jeZ jsou
obsaZeny ve struktufe obrazu, tak jak ji rozumim. Jestlize mim
pln& respektovat strukturu jednoho, druhému se pak mohu véno-
vat pouze nesoustavné, tékavé, astrukturdlng, zpisobem postrd-
dajicim jakykoli vyznam, budu ze systému vyjimat jednou ten
a podruhé onen fragment. Tim, co mizZe historik uméni rozvijet,
jsou pouze materidly, které budou vytrzeny z materiald o déji-
nich spolecnosti — pouze ,ur¢ité materidly z FiSe spoleCenstvi®,
jak to vyjddfila Natalie Davisova —, a nikoli sama spoleCnost.
A co se ty¢e studenta sociologie, plati to vice versa.

Tento zdvér mi nepiipadd pesimisticky, ale nezdd se mi byt
ani optimisticky. Je jasné, Ze pii svych pozorovanich a interpre-
tacich uméleckych dél budeme i naddle poukazovat na mimo-
umélecké okolnosti. V tom piipadé je otizkou, co to vlastné

‘déldme. Kdybychom studentovi sociologie fekli, Ze mluvime

0 spolecnosti, jen by se lisdcky pousmal.

Doslov

Nekteii lidé si tuto mou tvahu vysvétlili jako vyraz nesouhla-
Su s tim, aby bylo na spolecenské otizky poukazovidno v ramci
d&jin uméni (anebo na uméleckd dila v ramci dé&jin spolecnosti).
Naprosto netusim, co je k tomu mohlo vést. Jak tomu rozumim
Ja, polemizoval jsem ndsledovné:

Za prvé, ,uméni“ a ,spolecnost™ jsou analytickymi konstruk-
Cem}, spoc¢ivajicimi na lidském chovini. Za druhé, vzorce cho-
Vénvl, uréené kazdou z téchto konstrukci, se navzajem prolinaji
a presvedeivost kazdé této konstrukee je zdvisld na tom, Ze v da-
em predmétu studia bude zavedena urditd struktura. Ale, za
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treti, struktury, a tedy i konstrukce, nejsou homologické. 7y
ctvrté, prestoze toto je na vysoké urovni zobecnéni pomeérng
jasné a snadno zvlddnutelné, zapfi¢inuje to zmatek na urovnpj
interpretace komplexnich jednotlivosti. A proto, za pdté, aby-
chom ziskali rovnovdzné &i vyrovnané pdry (Bouguerdv prin-
cip), je tieba postupovat skrze odvozené stiedni terminy, jejichz
vyznam se nachdzi nékde mezi ,,uménim® a ,,spolecnosti®, a tg-
mi jsou zejména a) ,kultura® a b) onen prvek v ,uméni”, Ktery
1ze chépat jako prvek instituciondlni nebo jako funkci instituci.
Za Sesté, o tomto viem je uZite¢né védét. Za sedmé, pomérng
praktickym disledkem toho je, Ze kdykoli se rozhodneme infor-
movat o jednotlivosti, méli bychom volit, vybirat, coZ je otazkou
toho, zda dostojime na$i povinnosti rozhodnout, zda budeme
vysvétlovat umélecké dilo, nebo spolecnost. PakliZe totiz ma byt
nase vysvétleni jednoho adekvitnim vykladovym potvrzenim
struktury, kterd tomuto jednomu ddvd vyznam, naSe informace
o druhém mohou byt pouze sporadické, fragmentujici a funkcné
antistrukturdlni. Pokud vyvdZenost mezi mym zdiraznovinim
ur¢itych véci a ténem, jakym jsem tak Cinil, pisobila dojmem,
7e se snazim cosi naznac¢it mezi tadky nebo ,,v podtextu® (jak mi
bylo vyslovné fe¢eno), pak timto ,,podtextem® doufdm bylo, Ze
bychom mohli délat to, co délime, mnohem lépe, kdybychom
v tom, co délame, méli vétsi jasno. Rozhodné jsem nemél v umys-
lu naznacit, ze pfi pohledu na ur¢ité zobrazeni (nebo na urcitou
spole¢nost) nenf vhodné poukazovat na ten (¢i onen) problema-
ticky aspekt. To by bylo absurdni. Nepochopeni vsak mohlo
vzniknout na zdklad& toho, Ze jsem pojimal — a pojimdam — ter-
min ,,spolecnost®, ktery je G¢inné a specificky konstruktivni, se
v§i vaznosti.

PreloZila L. V.
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@ David Freedberg
7obrazovani a realita

Ve své knize Power of Images hovorim o sile, s jakou na nds
pisobi viechny druhy zobrazeni, a 0 na8i snaze pfijmout — nebo
naopak ignorovat — diikazy o jeji existenci. Rozhodl jsem se
dokdzat, Ze obrazy maji mnohem vét$i moc, neZ se vSeobecné
pfipousti. Plivodné jsem chtél odpovidajici dikazy pouze suse
vyjmenovat. Pak jsem ale zjistil, Ze musim ukdzat i to, Ze reakce
na tato zobrazeni, které popisu, nemGzeme odsouvat jako prezi-
tou, zaostalou nebo marginalni{ zdlezZitost. Pocital jsem s ndmit-
kou, 7e piedlozeny materidl, bez ohledu na svou potencidlni
historickou zajimavost, nepiesahuje hranice historie (nebo fan-
tazie), s ¢imz by se ovSem dalo polemizovat. Doufal jsem, Ze si
kazdy uvédomi, ze mnohé aspekty zminované reakce se fakticky
vyskytuji dodnes, a 7ze je moderni ¢tendfi, i kdyZ tieba neochot-
n€, objevi i sami u sebe. Proto také — s uvdZenim atmosféry
a charakteru na$i doby — jejich vycet jak v sexudlnim, tak ndbo-
Zenském kontextu.

uPokusfm—li se shrnout, o¢ mi jde, tvrdim tedy, Ze potlacujeme
diikazy o existenci nagich reakci na viechny druhy vyobrazeni
(0 nichz se oviem vyskytuji nepopiratelné dikazy v chovani
baSich predki), protoze nds uvddéji do rozpaki a protoZe —
Stejné jako difv — mame strach z jejich dc¢inkd a z jejich moci.
€ pocital jsem i s namitkou, Ze k popsanym reakcim dochdzi
Pouze v piipadé masového zobrazovini a rozhodné ne v piipadé
Zobrazovin{ vysokého, kdnonického a toho, které zahrnujeme
ggfogltliayvi?kuvum?nf. Nd to'xf)t()’ml'sté m{:la byt mzi polemika
StrejSi. Piesné to je totiz ndzor, proti némuZ je md kniha
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namifena. Chtél jsem ale oponovat i ndzoru souvisejicimu: ze
takové reakce jsou jednak otdizkou minulosti a jednak primi.
tivnéjsich lidi a primitivnéjsich kultur. Svym vzdélanym a kulti-
vovanym zptsobem vyjadfovani se o uméni nedéldme nic jing-
ho, neZ Ze obchidzime kolem horké kase. Vyhybdme se podstate
véci. Uchylujeme se k nému, kdyZ polemizujeme kupfiklady
o formilnich vlastnostech dila nebo mu pfipisujeme vyhradng
historickou roli, protoze nemdme odvahu smifit se se svymj
reakcemi na né — piinejmensim s jejich podstatnou Cdsti. Ztratili
jsme cit pro bezprostiednost, a proto své reakce potlaCujeme
a nestudujeme materidly toho druhu, ktery jsem pfedlozil v pied-
chdzejicich kapitoldach — a pokud ano, neumime z nich vyvodit
plné disledky.

O jaké dasledky se jednd? Nékteré z téch nejdtlezitéjlich
popisuje Roland Barthes ve svém plvabném a strhujicim eseji
o fotografii, kde pfizndvd, 7Ze zacal hledat podstatu fotogratie,
jenze zjistil, Ze dokdze — respektive chce — mluvit jen o svych
reakcich. Po mnoha sémiotickych prohldsenich o téchto reak-
cich dospél k zdvéru, Ze fotografii uvidi se viemi jejimi duisled-
ky a v celé jeji uplnosti, jen kdyZ zkombinuje dva pohledy, které
nazval ,hlasem banality (fikat to, co vSichni vidi a védi) a hla-
sem jedinecnosti (zaplnit tuto banalitu v§im zdpalem oné emoce,
kterd patii pouze mng). ... jako bych hledal povahu néjakého
slovesa, jemuZ chybi infinitiv a s nimZ se lze tedy setkdvat jen
v ur¢itém Case a zpasobu®.'

Jsem téhoZ nizoru a tvrdim, Ze neni platny jen pro fotografii,
ale pro v8echny druhy zobrazeni. Shromazdujeme bandlni a otie-
pané diikazy, dikazy, které vSichni zndme, a dopliiujeme je —
zhmotiiujeme — niternéjsim pohledem. Vinou naseho nauc¢eného
potlacovini reakei to neni nijak snadné. Ale piestoZe se tohoto
navyku ziejmé nikdy dplné nezbavime (nebot je nedilnou sou-
Cdsti kazdého pozorovani a vieho, co je na divini se vzrusujici),

Roland Barthes, La chambre claire, Cahiers du cinema/Gallimard/Seuit, 1980; v pfekladu vyfha'm'm

7 ces. vyd.: Svétid komora - vysvétlivka k fotografii, Archa, Bratislava 1994, pfel. M. Petficek jr.,

s. 69

2d4 se mi, ze pozoruhodny plivab Barthesova eseje kazi dva nedostatky: groteskni estetizace Kpen
Wessingovych fotografii smrtelnych scén v Nicaragui a pfeintelektualizovanost jeho rozliseni mezl
umélou a pfirozenou krasou (s odkazem na Bruce Gildenovu fotografii fadovych sester a transvestitd
v New Orleansu: v tomtéz smyslu se také implicitné zminuje o fotografii déti z newyorske ¢tvrti
Little Italy, jejim? autorem je William Klein).
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mizeme se 0 to alespon pokusit. V jistém smyslu jde o to zkusit
zapomenout viechno, co jsme se naucili (byt s védomim, Ze to
pikdy nedokdzeme bezezbytku), a stat se ,primitivy®” a ,bldz-
-y jak navrhuje Barthes: , Je bldznivd anebo moudrd? Fotogra-
fie miZe byt jednim i druhym: je moudrd, zstdvd-li jeji realis-
mus relativni, temperovany estetickymi ¢i empirickymi zvyk-
Jostmi (listovat ilustrovanym Casopisem u holi¢e, u zubarie);
blaznivd, je-li tento realismus absolutni, a, lze-li to tak fici,
origindlni. ... Musim volit sam: bud podiidim to, co predvddi,
civilizovanému koédu dokonalych iluzi, anebo v ni budu Celit
procitani nepolapitelné reality.“? A je jesté konkrétnéjsi: ., Jinym
prostfedkem k tomu, jak privést Fotografii ke zmoudfeni, je
zevieobecnit ji, zestddnit, zbanalizovat ji, aby jiZ nemusela Celit
#4dnému jinému obrazu, vzhledem k némuz by se musela n€jak
vyznaCovat, stvrzovat svou zvldstnost, svij skanddl, své blaz-
novstvi. To se dé&je v nadi spolecnosti, v niz Fotografie svou
tyranif likviduje jin€ obrazy: nikde jiZ nejsou rytiny anebo figu-
rativni [neabstraktni] malby...* )
Jsou to silnd slova, ale dobfe poslouZzi ke zdiraznéni kliCové
prekazky, kterd ndm brdni pochopit reakci a poucit se z historie.
Touto piekdzkou je naSe neochota znovu ulinit emoce jednim
z prvkh v naSem kognitivnim systému, jak energicky prosazuje
- napiiklad Nelson Goodman, mdme-li zminit jedno jméno za
viechny.* Tato neochota sahd velmi hluboko, ale nejsilné€jsi by-
vd v pfipadech, kdy hovofime o uméni. Vzdy mdme po ruce
‘osvédeny prostiedek: zacneme se vyjadfovat ve vysokém stylu,
anebo jsme pfinejmensim okamZité piipraveni si jej osvojit. Tak
se z té&ch z nds, kdoz jsme vychovou a vzdélanim pfedurCeni
k rezervovanému pozorovini a chovani, stdvaji pfesvédcent for-
malisté, kteif se odvraceji od Zivotaddrného pramene sily uvnitf

Mamtéz, 5. 104.
‘amtej, s. 103,
‘ﬁgji;nnena v: Nelson Goodman, Languages of Art: An Approggh to a Theor)( of_ Symbols. 2nd . ed.,
Ognitap(?hs 1976, 5s '248~51, lkdg autor preyt%_k\a(éa vymykajwo knvnk’u pfevylvadajici dichotomie mezi
Emocel\((mm }a_errjoltlvmm, ,,kterva nam V?‘mf, acinné brani v poznani, Ze pfi esctenckém zazitku hraji
nejsou tOl?nmvvm uv\ohu”v Povaazup 73 dul§2|te poznamenat, co Goodman zdurazrjuje",, .emoce
nevywaﬁ SOpeStacne, aby zustallyd nvedotceny svym E)rps'trgd\m, a’véak ]?JICh kognitivni poué{va’m ani
n Sedur'! nove emoce, ani neozvigsmwe emoce ?bycevjne &imsi za;r/aipym," ng navazuje
2 al§;’n:l‘0m postrehgrq: .Nesnazim se Sokoh zduvodnov’at potencidlnim rozdilem mezi emoci
0, Je " Pkay poznani; tvrdim ra(liep, ze emoce je ;ednjm 7 nich. Na ¢em oviem skutecné zélezi, je
ovliy P,f:fovnaml, protiklady a systemy plsobici v kognitivnim procesu casto pfistusné emoce

Ul - ale tim uz se dostava k jinému tématu

David Freedberg 147



i kolem nds. Mimo to opomijime i ty aspekty citéni a emoci, jez
vétiinou zlstivaji zcela mimo oblast pozndvdni a jsou povazo.-
vany za tak jemnozrnné a vyjimecné, Ze se mohou vyskytnout
jen v téch nejbezvyznamngjsich procesech v historii. AvSakiv je-
jich piipad€ jsem presvédCen — a to bez ohledu na nesouhlag
akademickych historikidl a znacné Cdsti esteticko-teoretické obce
—, Ze by mély byt opétné zaclenény jak do pozndvaciho procesu,
tak do historie.

Dva nejdiilezitéjsi prostiedky, které maji moderni divici pfj
svych diskusich o uméni k dispozici, tedy vedou do slepé€ ulicky.
Nepiimo jsem uz upozorfioval na oba: prvnim je vyjadfovat se
na vrcholné kritické drovni, druhym pak to, co je piili§ striktng
zalozeno na rekonstrukci kontextu. Oba tyto prostfedky ndm
_umoZiuji vyhybat se podstaté a vyjadfovat se zpisobem, ktery
piedem vylucuje jakoukoliv emociondln{ bezprostfednost. Prvn{
piistup naprosto potlacuje ty aspekty emoci, vkusu a chovdni,
jeZ jsem popsal vyse. Druhy je pak sice do urcité miry uznavi,
oviem vyhradné historicky. Rezolutné vak popird moznost nasi
integrace do minulosti neboli — abychom nebyli tak sentimentdl-
ni — brdnf ndm v tom, abychom se poucili ze svych reakef a zis-
kali na jejich zikladé zkuSenosti, které by mohly pozitivné ovliv-
nit nase ndzory na minulost. Tento piistup ve skuteCnosti neni
ni¢im jinym nez striktnim odsouvanim véci do historie, ale bo-
huzel pravé na to jeho zastanci pfilis Casto zapominaji.

Postoj k uménti, jehoz cilem je vymdhdni ptivodniho kontextu
nebo, jako v piipad& sméru, kterému se zacalo fikat deduktivni
kritika, patii¢né kontextudlnich kritickych termind,’ obvykle za-
stavaji nejen vSichni ti, jimz strategie vysokého uméni neskytaj
dostatecné uspokojenti, ale i viichni, kdo jsou skepti¢ti ke viem
ndzorim prosazujicim spasonosné moznosti uméni (a velkéhQ
uméni piedeviim). Pfijimaji jej i lidé prohlasujici, zZe uméleckg
dilo naplno ocenime a vychutndme jen tehdy, divame-li se na n¢
v jeho plivodnich podminkich, ,,jeho vlastnima o¢ima®. Oboji ~
sofistikovand praxe deduktivnf kritiky i Skola ,pavodnich pod-

Tento proces vystiznym, ale ponékud rozéilujicim zplsobem popsal Michael Baxandall v ¢lanku ’”The
Language of Art History”, New Literary History 10, 1979, ss. 45365, a pfiklady je doloZil ve svjch
studiich o italské renesanci (Giotto and the Orators: Humanist Observers of Painting in Italy and the
Discovery of Pictorial Composition, 13501450, Oxford 1971; Painting and Experience in Fifteenth
century Italy, Oxford 1972) a 0 némecké skulptufe (The Limewood Sculptors of Renaissance
Germany), New Haven a Londyn 1980).
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minek” — md ovsem hdacek: nemGZeme se ocistit ani od vlastni
minulosti, ani od dotirajici pfitomnosti. Uz jsme piili§ mnoho
yidéli a piili§ mnoho jsme se naucili; uZz se neumime divat né-
kdejsima ocima. Déjiny ndm takovou moznost neddvaji — a tak
i naddle zlstdvd otizkou, zda existuje jeSté néjaky jiny zdroj
prostfedkﬁ k uchopeni oné moci obrazi, kterd je zatim trojnd-
sobn& spoutdna kontextem, déjem a zvlastnosti.

Casto jsem upozoriioval i na moznost uvazovat o reakci v kon-
textech, které nejsou bezprostfedné zaloZeny na hodnocenich
kvality, a na to, Ze obnova takovych kontextl muze byt pfinosnd
pro objasnéni reakci, jez deduktivni kritika cpomiji. Hovofil
jsemio problemati¢nosti analytického rozboru reakci na umént,
ktery neuvaZuje naprosto viechny druhy zobrazeni v konkrét-
pich vizudlnich kulturdch. Je pravda, Ze néktefi exponenti de-
duktivniho a historicizujiciho pfistupu zde se mnou budou sou-
hlasit, alespon teoreticky a v oblasti terminologie, ale v praxi se
zkoumanim masovych reakci nebo reakci na nekanonické obrazy
(prozatim se pfidrZme této hypostatizujici kategorie) zabyvd jen
mélokdo.® Stru¢né feCeno, zuzit popis nasich reakef takto strikt-

"né€ historicizujicimi prostifedky a jejich pomoci definovat ,,pfici-

ny"“ reakce (nebot pravé tato definice je smyslem celého usili)
¢asto znamend omezovat umélecké publikum zptsobem, ktery
odporuje historickym faktim. A nejen to — takovy postup ochu-
zuje i na$ vztah k uméni, a tim padem k obraziim vSeobecné.
A.Ieho prostiednictvim si nelze vymoci nic jiného neZ informace,
jaké §ifi pomyleny pozitivisticky pfistup k historii, a také se
z n€j nikdy nedozvime celou pravdu, ledaze by si zachoval vy-
brouseny smysl pro to, co se obvykle opomiji a potlacuje. Ne-
mluvim tady jen o jevech, o nichz by se mohly oficidlni a kritic-
ké'quumenty zapomenout zminit, ale také o hypotézdach vycha-
‘ze’qufCh ze zkusenostnich kategorii, vdzanych vyhradné historic-
'kyl’fvll informacemi. Bdddni stoupenci takovychto forem déjin
;“Iflelll' nam piedklidd obraz historie, kterd nemtize byt dostatec¢-
Bym zdrojem informaci o reakci, protoZe neni zaloZena na po-

Wh?bavoz’trekl‘ Ze Baxand“all ve svych pozoruhpdn\‘/ch a naprosto zavadéjicich  teoriich povazuje

Nevynycu fZa cmost,l kijz tvrdi: . forqma mulie vypovidat o ckolnostech, ale okolnosti si
istorick'] hormu, Pravs tento fakt povySuje nejlepsi uméleckd dila do vyznamného postaveni

p ych dokumentd; jen ten nejlepsi z nejlepiich mistr{l svého oboru je tak systematicky, Ze ve

Médiu zaznamenava indivicualni védomi doby” (Limewood Sculptors, op.cit., s. 164).
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chopeni vztahd mezi citlivosti a pocity na jedné strané a intelek-
tudlnimi védomostmi na strané druhé.

Alternativnim vychodiskem je hledat, co je, miZe anebo by
mohlo byt osvobozujici: nejen v zdjmu prohloubeni pfijemnych
pozitk, ale i v zdjmu podpory analyzy a teorie. Otdzku poZitkg
(¢i utrpeni) nelze pohodlné odsunout stranou jako jev, ktery
k historickému vyzkumu nepatii, protoZe je naopak jeho neod-
délitelnou soucdsti. Nemusime kvili tomu skoncit u prosazovinj
mystickych teorif ohledné hodnoty uméleckych dél nebo obrazi
vibec anebo u toho, jak by mohly byt obrazy i uméni Zivotu
prospésné nebo jak by ndém mohly zkvalitnit a prohloubit pocity.
A stejné tak to neni ani otazka intelektudlnich poZitkd, jez by
snad mohly plynout z uspokojivé historické praxe. Ve skutecnos-
ti jde 0 ochotu uvédomit si své pocity a emoce a ucinit je soucds-
ti zkugenosti, kterd se odehravd v ramci historie. Tim ovSem
nemyslim zvédavé ani pobavené zminky o nahodilych ¢i okrajo-
vych emocich a pocitech, jaké se objevuji v bezvyznamnych
historickych uddlostech, nebo vyzdvihovini bezvyznamného je-
vu do symptomatického postaveni, jak je to dnes v modé. Mam
na mysli nutnost poznani a uvédomeéni si hlubokého kognitivni-
ho potencidlu, ktery vyristd ze vztaht mezi divanim se - pecli-
vym divinim se — a zndzornénym hmotnym pfedmétem.

Ale jak dosdhnout takového stupné osvobozeného, nepredpo-
jatého vnimdni, abychom v sobé objevili tento potencidl v jakeé-
koli podobg, kterd by je§t& nebyla pietvofena hodnotovymi Ze-
bficky, kody ¢i dokonce né¢im, co lze zahrnout pod hlavicku
kolektivniho nevédomi? Jak jej dosdhnout, abychom mohli uznat
nage postaveni v dé&jindch a zistali si do nejvy$8i mozné miry
védomi plnosti naseho kognitivniho potencidlu, ale stdle si pii
tom dokézali uvédomit moc obrazd a tuto jejich moc jim také
piiznat? Néceho takového nelze dosdhnout najednou. Nas po-
stup, jak jsem uZ upozornil, musi byt dvoupldnovy: nejdiive j¢
tfeba shromdzdit bandlni reakce na veskeré zobrazovini, a P'dlf
se pokusit o hlubsi pohled do vlastniho nitra — coz ov§em nemusl
nutné znamenat pfijeti formalistického ¢i historicizujictho po-
stoje nebo obvyklého zptsobu uvazovini o kdnonu a vyjimkflCh
7 né€j.

Nerad bych vyvolal dojem, Ze jsem skepticky vaci vyznamu
vysokého uméni. Pravé naopak. Piestoze naSe tradice rozebirat
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uméni je v nds moznd opravdu zakofenéna natolik, 7e dokdzeme
serpat intenzivni intelektudlni pozitky i z vrcholného formalis-
mu, zndme situace, kdy na nékoho uméleckd vystava zaptsobila

" tak hluboce, Ze naopak nebyl schopen jediného slova, moznd jej

ohnula a7 k slzam. Uzndvdme, Ze oboji se nam pii navsteve
muzea ¢i galerie, kam se piijdeme podivat na velké malifské
nebo sochaiské dilo, mize stit. Divime se na umélecky objekt
a citime, Ze mu d€jiny a obecny usudek prifkly jeho postaveni
privem: absolutné nepochybujeme o jeho piitomnosti a na vlast-
ni kiiZi citime intenzitu jeho aury a jeho nesmirnou moc. VEétSina
mych &tendit si nad predeslymi fadky v této knize néjaky tako-
vy pocit jisté vybavila, piestoze mize mit i dojem, Ze jejich

.~ silny prozitek mohl byt do ur¢ité miry ovlivnén zpusobem insta-

lace nebo umisténim v muzeu (nebo v galerii; stejné tak bylo
zpisobem predklddani obrazi odjakZiva manipulovino v mnoha
svatynich). Intenzita aury obrazu ¢i sochy v prostiedi muzea se
miZe dokonce v jistém smyslu bliZit intenzit¢ jeho pivodni
aury, a to i bez ohledu na tlumici d¢inky reprodukce a vytrzeni{
dila z pavodniho kontextu. Velkoplosné reklamy na ulici nebo
ohromnd dennodenni zdplava dalgich obrazl totiZ tak hutnd Ci
nasycend aurou jako uméleckd dila nejsou — alespon obvykle se
to nestava.” Ale co si zakazujeme na ulici? A co odmitime v mu-
zeich? Jinymi slovy: miZeme dosdhnout znovunastoleni aury
tim, 7e si uvédomime jeji moznosti, a toto védomi vyjde jediné

. ztoho, Ze pripustime jeji existenci — i kdyby to ndsledné zname-

nalo ji odmitnout a nepodléhat ji.

Zde je oviem na misté opatrnost: aurou nemyslim nic vdagniho
nebo mystického, nic, co by se pficilo analyze, ani snad né€jaky
zéhadny kvocient ¢i reziduum energie v maliiském nebo so-

chatském dile — aura je né¢im, co nds osvobozuje a zbavuje nase

reakce konvencnich pout. A ddle: naznacil jsem sice, Ze miZeme
obraziim vritit jejich moc, budeme-li vénovat peclivou pozor-
nost intenzivnim ucinkam nékterych mistrovskych dél, ale ne-
tvrdim, 7e k tomu nezbytné potfebujeme pravé mistrovské ume-
ni. A uz vibec mi nejde o to, abychom jakkoli hodnotili. V tom-
tO’ smyslu se opét vystizné vyjadiil Nelson Goodman (ktery by
Zadnou 7 rozkoii vysoké estetiky zcela jisté nepohrdnul): ,,Umé-

)
Goodman, Languages of Art, op.cit.,s. 252-54.
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lecka dila nejsou zavodni koné a prvofadym cilem nenf vsadit ny
vitéze... Odhad drovné dokonalosti patii k nedilezitym po.-
mickdm, jak nahlédnout podstatu véci. Vynaset soudy o doko-
nalosti uméleckych dél nebo o dobru v lidech neni prave nejlepsi
cestou k tomu, jak jim porozumét.*®

Faktem je, Ze hodnoceni je pro tradici zdpadniho a vétSinoy
i orientdlniho zpisobu myslen{ (a to nejen v umélecké oblasti)
charakteristické a jde ruku v ruce s potlacovanim — i kdyZ jsem
nikdy ani na okamzik nepopiral, Ze nékterd uméleckd dila jsou
z nevysvétlitelnych divoda krasnéjsi nez druhd. Problém s hod-
nocenim je ten, Ze souhlasi s ndzorem predpoklddajicim radikail-
ni rozpor mezi obrazy populdrni a vysoké kultury a mezi ,,maso-
vou* a ,,vysokou reakei*. Trvat na téchto radikdlnich rozporech
by znamenalo odepfit emocim, jaké popisuje Barthes, vyznam-
né&jsi misto v ramci nascho zpisobu uvazovini o viech obrazech,
at uz patii do oblasti vysokého, nizkého a primitivniho, nebo
moderniho zobrazovini. V jistém smyslu je na$im cilem reakci
na zobrazeni demokratizovat.

Stejné pouceni vyplyvd z etnografickych sbirek. Etnografii
nepotiebujeme k tomu, abychom znovu poznali a nastolili pu-
vodni funkci konkrétniho dila, ale abychom znovu poznali a vy-
citili praptivod obdivu, respektu, posvatné ucty, hrizy ¢i touhy:
abychom pochopili fakt ic¢elu samotného — nikoli tcelu historic-
kého, ale ucelu zaloZeného na integraci pocitii do pozndvini. Pri
pohledu na ptisobivé obrazy primitivniho uméni v muzeu ustrne-
me v hriize a @Zasu, zasaZzeni do morku kosti, a pocitime privé
to, co chybi vieobecnosti konven¢ni reakce. A opét: netvrdim,
7e tak musi tc¢inkovat jen uméni, které nepfestdivime oznacovat
piivlastkem primitivni; $ok ndsleduje bez ohledu na to, zda ob-
raz Clovéka stazeného z klize pochdzi od Ligiera Richiera nebo
od mexického Aztéka. Jde jednoduse o to, 7e si takové reakcee
uvédomujeme ¢astéji a mnohem bezprostiednéji tvdfi v tvar ob-
razim, je7 jsou tak vyrazné jiné a u nichZ se vztahy mezi icelem
a reakef intuitivné zdaji byt mnohem ptfméjsi nez u obrazi vznik-
lych v tradici, ve které jsme vyrostli nebo kterou piili§ diverne
zndme. A navic — i kdy7 snad mdme nespocet divodd byt vdecnt
za adekvatni umisténi takovych obrazi v muzeu, kde maji moZ-

"Tamtéz, s. 262.
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nost vyniknout, neexistuje snad pdadngjsi dikaz neuZziteCnosti
a zbytecnosti kategorie uméni. Tyto obrazy nejsou uménim: jsou
pezprostiedni soucdsti zivota. Reagujeme-li na né v muzeich,
okamZité vycitime, Ze plni svij ucel. Samozfejmé zndme i mno-
ho obrazli primitivnich kultur, které vznikly pfimo jako umeéni,
a dnes jsou k dispozici stohy antropologické literatury dokldada-
i{ci bohatou uméleckou terminologii urcitych kultur (z nejzna-
méjsich napfiklad zdpadonigerijskych Jorub).” Stézi se ale vy-
hneme faktu, Ze funkce celé fady takovych dél je zdvisld na
faktorech, které nepiedpoklidaji schopnost chdpat pojem uméni
nebo schopnost hodnotit. Nicméné je tieba si neustile uvédomo-
vat, Ze k tomu, aby obrazy pfesdhly rdmec kategorie uméni Ci
hodnoceni (v tom smyslu, Ze tyto pojmy jsou pro jejich funkci
irelevantni) nebo abychom takové kategorizaci predesli, nemu-
sime tvrdit, Ze uméleckd kritéria nehrdla pfi jejich vzniku zad-
nou roli nebo Ze do zna¢né miry nesouvisela s jejich ucinnosti.
Avsak ucinek takovych aspektt jako velké rozméry, roztrhand
nebo z kiiZze stazend téla a vytfes§téné nebo deésivé se blyskajici
o&i a podobné nelze opomijet jen proto, Ze se jednd o faktory,
které by do vétSiny ostatnich (pokud vibec néjakych) uhlaze-
nych ,estetickych® kritérii nezapadaly.

Je pravda, Ze na zdkladé nagich reakci na ,,primitivn{* uméni
zjistujeme, Ze nds piilis nezajima nebo nemusi zajimat, jak by-
chom méli reagovat nebo co naSe vlastni kultura povazuje za

- vhodny, korektni ¢i konvenéni zpsob reakce. Jinymi slovy, md-

me-li popsat svou reakci nebo pocit, je mnohem méné pravdépo-
dobné, ze bychom se citili nuceni fidit se pravidly formalistniho
a historicizujiciho diskursu, i kdyZ se samoziejmé vzdy vyskyt-
nou taci, kteif se z povinnosti pokusi vnutit svym reakcim ndlep-
ku urgitého kritického systému. Na jednu stranu by se dalo na-
mitnout, e svym odporem k pfendSeni vyrazu, jichz uzivime
0 zdpadnim uméni na uméni jinych kultur, se provifiujeme zasle-
Penou kulturni nadfazenosti, a na druhou stranu by mohl vznik-
hout dojem, 7e tak dochdzi k prilisnému potlacovdni liberdlniho
Ndzoru, nebot jeho zastdnci pouzivaji dobré formalistické pojmy

d'Az ompson, ,,‘(oruba Artistic Criticism”, v: The Traditional A,”'Sf.,’f’ African Sgc:’er«es, e(}. W. L

SnaﬁeVEdo' Bloominton a Londyn 1973, ss. 19-61 - snad nejznaméjsi z mnohaquvah, 516(6 se c%nes

o .‘,”?kdy trochu naivné, demonstrovat vysokou estetickou a kritickou drovei spolecnosti, jez se
YC&Ing 2a tak kultivované nepovazuji
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pro reakce, které vyrazné piedjimaji smysl pro to, co se tytg
terminy snaZi popsat. Ani prvni, ani druhy ndzor zde podle mne
neni relevantni. Tvrdim pouze, Ze je nutné znovu zaclenit prozi-
tek reality do naseho prozitku zobrazovani obecné a do termino.-
logie kritického diskursu o obrazech a uméni. V opacném pfipa-
dé skon¢ime ve slepé uli¢ce kategoridlnich predsudkil a ideo-
logické omezenosti, proti nimZ je tato kniha zaméfena a s nimiz
dirazné nesouhlasim.

Dikladné ponauceni pak nékdy plyne i z rozdilnosti nasich
reakci na obrazy, které povazujeme za (zdapadni) mistrovske di-
lo, a na obrazy, kterym fikdme ,,primitivni*. Neni bez zajima-
vosti, Ze piivlastek ,primitivni* ¢asto pouzivame jako synony-
mum pro ,,intezivni®, ,,mocne* a ,plsobivé®, a neni viibec neob-
vyklé, vyjadiime-li své svrchované uznani dilu vzniklému v jiné
nez zdpadni nebo vychodni kultufe slovy ,,mistrovské dilo™ -
jako bychom téméf explicitng potvrzovali zplsob, jakym hodno-
time primitivn{ uméni zdpadnimi ¢i kultivovanymi vychodnimi
meéritky.

Existuje ale jesté jedna Sirokd kategorie, z niz plynou snad
nejdaraznéjsi ponaudeni vibec: dila v muzeich moderniho a sou-
¢asného uméni. V tomto piipadé pujde o neskryvanou ironii,
nebot pravé kolem této rozsdhlé umélecké kategorie se rozvi-
nuly nejrafinovangjsi proudy formadlni kritiky a nejpropracova-
n&jsi terminologie. Tady ziejmé budou i demokraticti zastdanci
takového kritického sméru tvrdit, Ze s generalizovinim umént,
které, jak sami uzndvaji, je fundamentdlné elitdiske, nechtéji
mit nic spole¢ného. Prohldsi, Zze bychom méli kone¢né pfiznat,
7e se zajimdme vyhradné o produkci na vysoké urovni, a nikoli
o cosi kazdodenniho a obycejného nebo o cosi, co zajimd
viechny ty, jejichz hlavnim oborem neni uméni." Nehodlam
s timto ndzorem polemizovat, i kdyz mi odjakZiva piipadal
pozoruhodny. A nemdm v timyslu zde pozadovat liberalizaci
kvalitniho modernfho uméni; chci jen znovu pfipomenout, aby-
chom my, kdo toto uméni sledujeme, zacali v€novat svym reak-
cfm na né mnohem peclivéjsi pozornost, nez piipousti konven-
ce. V ramci naseho prozitku moderniho uméni totiz leZi dalst

Wpotrarca své zaméry popsal dostatecné jasné: odkazuje na Giottovu deskovou malbu, nad je)iz
krdsou neviimavci krouti hlavou, ale magistri artis se pied ni sklanji (Giotto and the Orators, OP at.
s. 60, a daléi ukazky tohoto nazoru viz tamtéz, s. 61).
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Kkli¢ k pochopeni vztahl mezi divdnim se a zobrazenymi objek-
ty, které obvykle potlacujeme a které bych chtél touto tivahou
Znovu zaclenit do diskursu o zobrazovidni obecné a o umeéni
specificky. . . ,
Muzeum modernfho uméni je uZite¢né pravé proto, Ze nds
v ném zbyte¢né nemate figurace Ci ikonografie. A i kdyby tam
bylo oboji, obvykle jde o méné zneklidiujici dila nez v piipadé
starstho uméni: se zaujetim pozorujeme rozméry ¢i tonalitu, evo-
kujeme si vani nebo se ndm protivi textura povrchu... Mohlo by
se zdat, Ze k popisu téchto reakei musime sdhnout po terminolo-
gii z oblasti formalistické kritiky, aviak tim bychom je pouze
bagatelizovali a oslabili. Umoznit jim plné rozvinuti znamend,
opakuji, pfiznat v nagich poznatcich patficné misto i citu. Na
zubaté okraje, ostrd zakonceni, texturu a Supinky v malbé reagu-
jeme mnohem pudovéji a télesnéji, nez obvykle dokdze kultivo-

~ vand kritika popsat. Piestoze takové pocity ¢asto implicitné uznd-

v4, explicitné se o nich nikdy nevyjadiuje. Tim ovSem nevoldm
po vystiZn&j§im popisu nebo po vystizngjsi kritice; naznacuji tim,
%e je zadouci a nutné rozifit pole moznosti smérem k hlub§imu
pochopeni reakce na obraz.

Zastivdm ndzor, a vyjadiil jsem se v tomto smyslu uz dosti
gasto, Ze prvni kapitola d&jin reakci nemuze vzniknout, aniz
bychom nevzali v tivahu co nejsirsi skdlu obrazi. Historik, ktery
takové déjiny zacne psdt, musi uznat fundamentdlni roli potlaco-
véni veskerych pocitt z obrazd. Uznd disledky ideologii, jez nds
nut{ hodnotit a kategorizovat (ale jimz, jak se zdd, je moZné
uniknout) — kategorizovat nejen na uméni a ne-uménf, ale i na
ttidy vysokého a ,,masového* a toho, co ma vést k vy§§im schop-
nostem nebo z ¢eho naopak vyplyvaji schopnosti méné¢ dokona-
1€, a co proto musi byt vylouceno. Zde jsem se soustfedil pfede-
v8§im pravé na ty reakce, které az piili§ Casto ustupuji reakcim
kultivovanym, ,.estetickym® (a ty ,estetické” se také obvykle
podileji na slabé kritice, kterd je bud formalistickd, nebo Cisté
historicizujicf).” Na tom, Ze nam obraz ozivne pied o¢ima, sku-
te¢né nenf nic, za¢ bychom se méli Cervenat — naopak je naCase
zatit o tom kone¢né mluvit.

" 3 . . vy M “ . Lon
tv”"@stoze ie nutno pipustit, ze vrcholny formalismus v pfevazné vétsing ponékud vice uzndva hnii,
ar, barvy, formu a tihu a ponékud méné zddraziuge potiebu poznani a védéni.
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Zeptejme se, jaké to md vsechno logické disledky. Jedep
aspekt mé polemiky vede k ur€itému zdvéru, pravé tento aspeky
by v8ak mohl zapfi¢init nedorozuméni. Ctendii by si mohli mys.
let, Ze jsem kladl piili§ velky ddraz na hleddni postavy [figure|
a Ze Castym poukazovinim na nutnost jejtho znovunastoleni jsem
nadmérné prosazoval neabstraktni pohled nebo pohled zamére.-
ny na iluzi v uméni. Veéfim ale, Ze tomuto potencidlnimu nepo-
chopeni zamezi mé odkazy na jiné a bezprostfedné&jsi reakce:
piikladdm plnohodnotny vyznam reakcim, které vznikaji na z4-
kladé smyslu pro pozitek z mnohavrstevné, nahodilé linie, 7 bar-
vy, linie, rozméru, vystiednosti, nepatrnosti, absence, z velkych
ploch monoténnich odstinG... Problém znovunastoleni postavy
jsem pak zdurazinoval proto, Ze jde o jeden z aspekti reakce, kde
mdme nejvetsi sklony potlacovat. Existuje-li totiz néjaké vysvét-
leni pro mechanismy potlac¢ovini, je to pravé hleddni postavy,
¢asti t&la, dokonce i membra disjecta — hledani znakl biologické
formy. Neni vylouceno, Ze je nenajdeme, pak ale musime k aspek-
tim reakce pii¢ist i dasledky takového neudspésného padtrdni.
Netvrdim tim, Ze vSichni reagujeme na biologické formy stejné
¢i podobné; snazim se upozornit na typ reakce, ktery rozezndme
i s vynalozenim nevelkého usili, a naznacit, Ze nds nemusf pfilis
vzrusovat nade sklony ke ztotoznovani forem vizudlnfho umeéni
s realitou.

Z toho vyplyvd velmi zdsadni zavér: prehodnotme ono tvrdo-
§ijné lpéni zdpadni teorie uméni — a moznd i zdpadni filosotie
viibec — na radikdlnim rozporu mezi realitou uméleckého objek-
tu a realitou jako takovou." Tim nevyhlasuji boj za revizi filoso-
fického ani ontologického ndzoru, ale chcei Fici, Ze své reakce
pochopime jen tehdy, pokud si naplno uvédomime, jak je takovy
rozpor v bezprostiedni ptitomnosti obrazi nesmyslny. Navzdory
sebevetsi snaze se beztak nikdy nedokdZeme bezezbytku zbavit

Platon tvrdi, ze ,je nékolik takovych, ktefi obracejice se k obrazGim 2 to, co obrazy vyjadfuji”’
(Phaedrus, 250b), z ceho? plyne, Ze ,tak zvané redlné véci jsou pouhymi obrazy jejich skutecné
realnych forem ¢iideji” (G.B. Ladner, ,The Concept of the image in Greek Fathers and the Byzantine
jconoclastic Controversy,” DOP 7.3, 1953, s. 6). PfestoZe tento ndzor bezprostiedné souvisi s tim,
o ¢em pisu dale, soustfedim se vyhradné na oblast vizudiniho zobrazovani (a to bych chtél
zdfiraznit, abych zamezil nedorozuméni). Na tomto misté i jinde, zejména v pfedchazejicich spise
Platén vyzdvihuje nazor, ze uméni je pouhou nizkou Grovni napodoby pfirody - kterd sama Je

v urcité fazi na Grovni podiéhajici nejvy3ii drovni pravdy. Obéma témto ndzor(im, a zejména tomy
prynimu, v této knize oponuji

ch,

156 opavid Freedberg

paseho smyslu pro vyznamotvorné prvky znaku, a nase reakce
isou tim také nevyhnutelné ovliviiovany.

Je mozné — i kdyz diskutabiln{ —, Ze nase rozhodnuti vnimat
obrazy a sochy jinak neZz okolni svét se ustdlilo ¢i dokonce
zkostnatélo na sklonku sedmnictého stoleti. Teorie k tomu inkli-
povala uZ delsi dobu a byla nepretrZit¢ infikovina srovndvinim
a hodnocenim neabstraktnich uméleckych dél na pozadi jejich
ynimanych ekvivalenti v redlném svét€. Jak spravné pozname-

Thomas Puttfarken ve své vynikajici knize o Rogeru de
pilesovi (1635-1709), jednim ze zikladnich problémi zobrazeni
_ a zejména problémi vizudlni ¢innosti neabstraktniho malii-
stvi — byl (podle de Pilesova ndzoru) problém ,rozliSovani mezi
tim, jak vnimdme a jak nds ovliviiuji obrazy, a tim, jak vnimdme
a jak nds ovliviiuje redlny svét kolem nds®."

Stru¢né feceno, Roger de Piles jako prvni zavedl terminologii
pro dbleZité moderni rozliSeni mezi umélym fidem a pfiroze-
nym &i imitativnim fadem malifstvi, které, jak se moznd domni-
vaji nékteif moderni kritici, navzdjem nespravné ztotoziuji. Ne-
mylili by se v tom, Ze jsem navrhoval, Ze oba tddy poslouZily
svému ucelu a prezily se. Pfestaneme-li pouzivat kritéria pfirody
(,tam venku“) a zpodobeni (reflexe) jako méfitka uspéSnosti
imitace, a tedy i dspésnosti tui¢inku, mizeme se vyhnout starym
slepym ulickam, do kterych zabloudil dokonce i de Piles. Co
nejpiesnéjsi ndpodoba reality skute¢né piestdvd byt kritériem
~Gsp&snosti, i kdyZ i naddle piedstavuje jeden z faktor( reakce.
Ale uZ si nemusime délat starosti s otdazkou: ,,Jak by se malifstvi
mohlo ubrdnit klasickému naiceni z toho, Ze se o n€ zajimdame
jen a pouze pro jeho schopnost napodobovat bez ohledu na to, co
zobrazuje, kdyby tézistém zdjmu o malifstvi nebyly zobrazené
objekty a jejich vlastnosti?*.'* Tento problém pustme z hlavy: za
Prvé uz neni relevantni a za druhé to neni otazka, kterd toho, kdo
reakci studuje, zajima. Otdzkou ve skuteCnosti je, jak reagujeme
Da vSedni a nezajimavy objekt na obraze (nejde-li o abstraktni
dilo). Reakce totiZ neni zavisld jen na tom, jak byl obraz nama-
—

1

;:;E)Irénas Puttfarklen, Roger de Piles’ fheory'ofAlrt, New Havgn alLolndyn 1985, s ix. Davléivd“va

plito my ~ problém ,,psvobozgni teorie malifstvi 2 nadvlady Ingrarm Feong,_ kterd byla téméf t/rvalgy

v Mnym rysem tradi¢ni teorie” a problém ,definice naseho vizudIntho zajmu o obrazy, ktery stoji
Protiklady k nazemy intelektudlnimu, moralnimu nebo nabozenskému zajmu o skutkovou podstatu

loTaz”, = s mou diskus! v této knize samozfejmé pfimo Souviseji.
amtés, s. x.
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Obr. 5.1 Vincent van Gogh, Boty, 1887

lovdn, ani na tom, nakolik pfesnd je ndpodoba reality — jako
bychom pti pohledu na van Goghiiv obraz Boty (obr. 5.1) reago-
vali jen na kvalitu jeho prdce §tétcem nebo, kdyZ uz jsme u toho,
na okouzlujicim zptisobem zobrazené nerovnosti na povrchu ob-
nosené a zvétralé kaze! Staré presvédcent, Ze ,,podminky naSeho
vidéni zobrazeného svéta, svéta namalovaného hmotnymi barva-
mi na plochém povrchu ohrani¢eném ramem, jsou elementdrné
jiné nez podminky, za nichZ vidime redlny svét®, je tedy irele-
vantni, stejné jako je irelevantni zdvér, Ze ,.toto v mnoha rozho-
dujicich smérech omezuje iluzornost zobrazeni, ale je také zdro-
jem mocné a jedine¢né pilisobivosti obrazu®“."” Dodejme, Ze tO
v zddném pifpadé neni jen piipad malifstvi: stejnou mérou (o
plati i pro socharstvi. )

Tim nejdilezitéjsim je v prvni fadé uvédomit si piiznivé na-
sledky zmirnéni rozporu mezi zobrazenim (at jiz jakkoli V¥~
mezenym) a redlnym svétem kolem nds. Vidét tyto nasledky
znamend zacit rozvijet sméry historické analyzy, jejichz vyve]

Tamtéz.
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przdily ¢i pfimo znemoziovaly dikazy potvrzujici naprostou
;ednotu zobrazeni a reality, platné nesmirné dlouho v nesmirné
rozsdhlém prostoru. Znameni to také osvobodit dne$ni vidéni od
gatézujici potieby predepisovat — piedepisovat obraztim, sochdm
a dal§im formdm uméni a obrazovosti patficné kontexty, svatyné
a kanony. Pravé nutkdni urCovat, zda si urcity objekt zaslouzi
givlastek ,,umélecky” nebo ne a zda patfi ¢i nepatii do muzea,
je tim, ¢O nim zamlZzuje a otupuje vnimdni. Takovou mlhu je
mozné rozptylit; i kdyZ na druhou stranu by bylo problematické
tvrdit (jakkoli casto by se to mélo z preventivnich divodd opa-
kovat), Ze vét§ina obrazu vznikala pravé s védomim této potieby
a jeji historické ucinnosti. Je nacase, abychom misto vnimdni
odlignosti zacali povazovat obraz a sochu za prvky existujici
soubézné s realitou — at u7 si pod slovem ,realita” predstavuje-
me cokoli —, a to do mnohem vé&tsi miry, nez jsme byli dosud
zvykli, a abychom do této reality (nebo radé¢ji do naseho proZit-
ku reality) znovu zaclenili figuraci a nipodobu. JednoduSe na-
stal ¢as uznat moznost, 7Ze nase reakce na zobrazeni mohou byt
stejného fddu jako naSe reakce na realitu, a Ze pokud mdme
reakci viibec jakkoli hodnotit, méla by byt chdpdna a hodnocena
pravé na tomto zakladé.

Dalsim duasledkem je, Zze kdykoli hovofime o uméni, méli
bychom mnohem svobodnéji pouzivat terminy, kterymi bézné
popisujeme jevy lezici za hranicemi svéta obrazovosti a uméni —
pokud oviem zdmérné nechceme zapfist ridoby umélecky nebo
umély diskurs a vytvafet nové formy, které sice patfi do oblasti
kritiky, ale jsou vieobecné slabii nez formy umélecké. Navrhuji
to proto, Ze tento zplsob by piesnéji a dplnéji vystihoval to, jak
opravdu reagujeme, nebo alespon zidkladni prvky této reakce.
Abych zabranil nedorozuménim, které by maj navrh mohl zapfi-
Cinit, dovolte mi zdiiraznit, Ze takovy zpusob vyjadiovani nelze
Zam€hovat s onfm starym a pfezitym stylem, jakym se hovofilo
OYZtazfch mezi piirodou a uménim. Netvrdim, Ze reakce by
m’ela byt zaloZena na chdpdni obrazi jako vice ¢i méné presnych
Mapodob ¢i iluzi piirody — prestoze nékdy takové nepochybné
JS0u a prestoze toto kritérium po nékolik tisicileti predstavovalo
_Okonce klicovy aspekt reakce a ziroven rozhodovalo o tspéchu
Inedspechu uméleckého dila. Nelze se pak divit tehdejsi nervo-

z‘ X v T, . K R B .,
; € pti zobrazovani v podstaté dokonalého, kriasného a origindl-
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niho Boziho dila — vpravdé Bozského. VSe ostatni bylo bug
troufalou nebo ctizadostivou imitaci, anebo pouhou iluzi; | poy.
hou*, byt byla z uméleckého a femesiného hlediska sebedokona.
leji. Mné tu oviem nejde o imitaci, ani o iluzi, a aZ na ndhodng
vyjimky se o nich nezminuji.

To vsechno jsou podstatné divody k tomu, abychom viem
obrazaim pfisoudili plnohohodnotny vyznam reality a nezlehco-
vali je (zjednoduseng, staromédné) jako pouhé zpodobeni. Celg
generace teoretikGi nds utvrzovaly v ndzoru, Ze zdzrak a iluze
zobrazovini jsou né¢im jinym neZ zdzrak a iluze reality. V tomto
ohledu je zobrazovdni pfesnym opakem toho, za¢ se vZdy pokla-
dalo. Kazdy obraz dokdze zdzraky — umi nds dovést k iluzorni-
mu pfesvédéeni, Ze zosobnuje realitu —, ale je zdzracny jen pro-
to, Ze je nd¢im jinym neZ to, co predstavuje. Velky klam vSech
tistrednich teorii zobrazovani, na které jsem zde nékolikrat po-
ukazoval, je ndsledujici: pfimél nds hodnotit a poméfovat reakci
(a také trovei a dspésnost tvorby) pomoci terminil absolutniho
rozligeni mezi zpodobenim a realitou. Ale ke vSemu, co souvisi
s obrazem a sochou, je naopak tieba vidét jak obraz a sochu, tak
to, co predstavuji, jako ¢dst reality: pravé na zdkladé toho reagu-
jeme. Reagovat na malbu nebo na sochu, ,jako by* byly skutec-
né, znamend néco ponékud jiného nez reagovat na realitu s tim,
ze skute¢nd je.'

Co se tyce navratu ke véemu, co by snad kritici chtéli nazyvat
neabstraktnim uménim, dne§ni uméni a vytvireni obrazi (stejné
jako uméni posledniho pulstoleti) nds uci, Ze pfevdznou veétsinu
této produkce nelze v zddném piipadé oznacovat jako ,,obrazo-
vou® ¢i ,neabstraktni — alespoit ne v jakémkoliv uzite¢ném
smyslu. (MoZnd by byl vhodnéjsi pfivlastek ,figurativni®, ale to
se jesté uvidi.) ,,Zobrazitelnost™ zistdvd v oblasti vizudlni teorie
stejné problematickym pojmem jako ,realismus®, ,realita™ a pii-
roda* a asi bychom méli byt pfipraveni ziici se ho stejné tak,
jako jsme pripraveni ziici se téch druhych, anebo se ho prinej-
mensim piestat dovoldvat. UZ jsem naznacil — a moZnd brzy
pfijde Cas to explicitné potvrdit —, Ze hovorim-li o nutnosti zno-

18Co 7 toho vypljva? Bud nyni mame néjakou obrazovou teorii reality, nebo budeme muset obstoval
metaforicky a metonymicky status zpodobeni. Alespoi jedna 2z téchto moZnosti fef stary a absurdne
zvelicovany problém viech moznych zplisobi, jakymi vidime pfirodu skrze umeni; pojem zpodober
(zobrazovani, zndzorovani atd ) je viak i nadale neobratny a malo vystizny; fekl bych, Ze Ize zactt
pochybovat o jeho pouzitelnosti.
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u zapojit uméni a zobrazovini do reality, netvrdim, Ze toho
. dosdhneme vyhradné prostiednictvim rekonstituce nebo Ze umé-
¢ yeinime souCdsti Zivota, primitivné feCeno, cestou ,vidéni
“coby* — vidénim né¢eho v né¢em. Je samoziejmé mozné ucinit
pméni souddsti Zivota vnimdnim obrazu jako atektivniho objek-
tu, sestavajiciho z barev a tvard (vnitini aspekt) a forem (vné&jsi
aspekt). To se u¢ime z moderniho uméni i z primitivnich obrazi,

* u nichZ intuitivné chidpeme a citime, 7e jejich funkénost vyplyva

pt{mo 2 atektivity formy, barevnosti nebo chybgjicich Cdsti téla.
Pri prosazovdni tohoto ponauc¢eni bychom ale neméli odmitat
ani plny dosah obsahu, skutkové podstaty obrazu a realismu,
ktery mu byl piisouzen, ani presvédcivou iluzivnost objektu (ja-
ko, v extrémni mife, u Zeuxidovych hroznii, Hoogstratena, Har-
netta, Peta, u sacri monti, Kienholze a Duane Hansona).

Nage pozndni je zatiZzeno bfemenem historie: déjiny ani kon-
text nelze poprit, dokonce ani kdyz reagujeme se smyslem pro
bezprostiedné hrozici zdnik objektu, jeho vihy, barev a textur.
Na jednu stranu sice nemtzeme povysit na samostatnou katego-
rii nic, co kontextu pfedchdzi, striktni a nemyslici kontextu-
alismus je ale nebezpelny v tom, 7e nebere v dvahu natlak,
jemuz je ze strany historie a kontextu vystavena osobitost; vy-
zndva pravé ten ndzor vétsiny, kterému se navenek vyhybd. Mné
jde naopak o ty moznosti jedine¢né osobnosti, které dosud neby-
ly poktiveny kontextem.

A stejné jako jsme podiidili diskusi o zobrazovani konvencio-
nalistiim a tolerovali jsme jediné to, co by podle nds mohla znit
a tolerovat prevdznd vétiina naSich slovutnych ucenct, vzdali
jsme se i drsné, nespoutané a sladké reality obrazu. Barthes
miloval realitu fotografie, protoZe v ni vidél transcendovanou
smrt své matky. Kazdy pohled na jeji podobenku mu ji vrtil
nejen ve vzpominkach: jeho matka znovu zila. Realita vyobraze-

i nespocivd v asociacich, jez vyvoldvd, jak bychom si mozna

r‘?di mysleli; spoc¢ivd v ¢emsi mnohem autentictéjsim, realnéj-
§im a nekonec¢né uchopitelnéjiim a prokazatelngjiim nez asocia-
ce-’,,Fotogruﬁe,“ fikd Barthes, ,.,neni pfipominkou minulosti (ve
,snvl{llku neni nic proustovského). To, ¢im na mne dc¢inkuje, neza-
lezi v tom, Ze obnovuje cosi zruseného (Casem Ci vzdidlenosti),

' Mybrz v tom, 7e dosvédcuje: to, co vidim, vskutku bylo.” [ kdyZ

Mmalba mze byt proustovskd — a to mnohem spie nez fotogra-
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fie —, Barthesdv vyrok je v plné mife platny pro vSechna zobr,.
zeni v modernim svété. A Barthes pokracCuje: ,,Fotografie mpe
vzdy udivi a je to udiv, jenZ trvd a obnovuje se nevyCerpatelnym
zpuisobem. Je moZné, Ze tento ddiv, toto zaraZeni sahd aZ k relj.
gidzni substanci, z niZ jsem utvofen; mdlo platné, fotogratie mg
cosi spole¢ného se vzkiisenim: nedd se o ni fici totéZ, co Fikalj
Byzantinci o obraze Krista, oti§t€éném v rouSce Veroniky, totiz
7e nebyl udélan rukou ¢lovéka, acheiropoietos?"’

Tolik k velkolepé plnosti fotografie. Fotografie transcenduje
smrt a md prazvlastni schopnost dat Zivot viemu, co pominulo:
bytost ¢i véc, které uz neexistuji nebo existuji jinde, jsou najed-
nou piitomné, ale my nevime pro¢. Jakmile se pokusime tuto
piitomnost naplno uchopit, bud neuspéjeme, anebo jsme na nej-
lepsi cesté ucinit ji ,,moudrou’ nebo ji zni¢it. Hledime na posta-
vu na fotografii a spolu s Barthesem v pohnuti zvoldme: ,,To je
ona! To je opravdu ona! Kone¢né ona!“'® Ale na druhé strang
papiru (nebo dokonce ve dfevé ¢i kameni) nic neni. ,,Béda!* fiki
Barthes, ,,...af zkoumam jakkoli, neobjevuji bohuZel nic: zvétsuji-
li, nedostanu nic nez zrno papiru.“'” Myslime si, Ze hovorem
o uméni nebo snad dokonce o zrnitosti média dokdZeme unik-
nout zlym sniim, jenZe sny se vraceji a my se ddl probouzime
hrizou, protoZe jsme se nezabyvali realitou, ale pouhou iluzi.

Moznd ndm nezbyva neZ uznat, Ze pravé na této transcendenci
smrti zhmotnéné formou je néco, co lidskd ruka neméla byt
schopna vytvofit, co vytvdiet neméla — ze pravé v tom spocivd
ona spdasnd moc zobrazeni. Dalo by se namitnout, Ze viechny mé
argumenty prosazujici moc obrazi lze vyvratit faktem reproduk-
ce, faktem, Ze obrazy v porovnani s minulosti svou moc naopak
ztratily nebo pfinejmensim zesldbly, protoze se staly piili§ vse-
obecnym, stidnim a bandlnim jevem.? Ale doglo i k jiné zméné:
jakkoli silné se mize fotografie opotiebovat a vyblednout, jak-
koli silné mtiZe byt poskozena vihkosti a svétlem — témi nemilo-
srdnymi piirodnimi jevy, které napadaji i zobrazeni v bronzu
a kameni —, je nesmrtelnd. Je Zivd, pfitomnd a skute¢nd. Anos
fotografie je nesmrtelnd, protoze je reproduktivni a reproduko-

Roland Barthes, Svétld komora - vysvétlivka k fotografii, s. 74
Tamtéz, s. 88.

Tamtéz, s. 88

Sy, tamtéz, s. 103 Viz pozn. 3 (text této pozn. na str. 147 v textu.)
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vatelnd. To jsou také dva divody, pro¢ Barthesova pozorovani
peplati jen pro fotografii, ale pro naprosto viechny druhy vyob-
razeni, které zndme a jesté¢ miZeme poznat. Reprodukovatelny-
mi se staly viechny obrazy — nejdfive v diisledku vyndlezu die-
vorytecké a tiskaiské techniky, pak s rozvojem rytiny, a nakonec
a nezvratné s piichodem fotografie. Pry¢ s kamennymi sochami
- uZ je nepotiebujeme! Vzhledem k faktu reprodukce se kazdy
obraz stal realitou a je svédkem toho, co je a co bylo, a tedy
i toho, co navzdy zlstdva. A i kdybychom obrazy, jez prave ted
drzime v rukou, zase ztratili, technologie reprodukce Cerpd a v po-
tencidlni obraz méni kazdou realitu, jak také neustdle a bezpro-
sttedné zjistujeme. Obraz je realita: nenf ani §patny, ani zavadé-
jici ¢i klamny, ani neni slabou kopii. A neztrati svou auru, pokud
si uvédomime, Ze jeho poezie ¢i neobratnd préza nespocivaji
v rozdilu mezi nim a skute¢nosti, ale v tom, jaké moZnosti obraz
nabizi pro spojeni nespoutané tvofivosti oka, tvofivosti, kterd
postrddd fale3ny stud, s otupélou vnimavosti smysld. V tom oka-
mziku mohou déjiny reakce — které toto vSechno berou v ivahu
- zacit plnit svij vkol.

Prelogila L. V.
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Obr. 6.1 Velasquez, Las Meninas

L

B Craig Owens
Reprezentace, privlastnéni a moc

Tento esej proti sobé& stavi dva zna¢né rozdilné piistupy k pro-
blému reprezentace (zndzorfiovini) — problému, ktery byl znovu
a velmi darazné nastolen uménim posledniho desetileti, ale de-
zinterpretovin jeho kritikou. Nebot tim, co se oslavovalo (a mé-
né casto odmitalo) jako ndvratr ke zndzornovani po dlouhé noci
modernistické abstrakce, je v mnoha piipadech ve skutecnosti
jeho kritikou — snahou pouZit zndzorfiovdni proti nému samotne-
mu ke zpochybnéni jeho vyznamu, jeho ndroku na vlastnictvi
ur¢ité formy pravdy ¢i epistemologické hodnoty. Kritika vSak
tomuto podnétu pfisoudila neur¢itou ndlepku znovuozivent figu-
rativnich vyjadfovacich zptsobi; pro teoretickou diskusi o otdz-
kdch vznesenych soucasnym uménim se proto musime obritit
jinam — ke skupiné kontinentdlnich kritikd zndmych jako post-
strukturalisté, jejichZ ¢innost byva identifikovdna také jako kri-
tika reprezentace.

Poststrukturalistickd kritika reprezentace by snad nemohla
ostieji kontrastovat jak s tradi¢nim, tak s revizionistickymi ume-
leckohistorickymi fesenimi téhoZ problému. Na ndsledujicich
strandch budu o téchto dvou pristupech hovofit jako o pfistu-
pech, je7 ilustruji rozdil mezi oborem (d&jiny umeéni), presvéd-
¢enym o tom, 7e zndzoriiovini je nestrannou, a tedy politicky
neutrdlni ¢innosti, a kritikou (poststrukturalismus), kterd tvrdi,
e zndzorfiovani je neoddélitelnou soucdsti socidlnich procest
nadvlddy a kontroly. Nesnazim se oba ndzory zprostiedkovavat
nebo slu¢ovat. Ani to rozhodné neni cilem mého textu; naopak
doufdm, 7e se mi podaii demonstrovat jejich vzdjemnou nesluci-
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telnost. Pracovni hypotéza, kterou zde piedloZzim, zni tedy ve
struénosti takto: poststrukturalisticka kritika se v Zddném pfipa-
d& nemize stdt soucdsti déjin uméni, jestliZe v podstatné mife
neomezi svou polemickou vyhranénost, nebo jestlize nedojde
k podstatné transformaci samotného oboru dé€jin uméni.

Historikové uméni a poststrukturaliste

Oddanost pravd€ a preciznosti védecké metody vyrostla z vdiné akademi-
ki, jejich vzdjemné nendvisti, jejich fanatickych a nekonec¢nych diskusi
a jejich soutéZivého ducha — z osobnich konfliktt, které postupné ukovaly
zbrané rozumu.

— Michel Foucault, ,Nietzsche, Genealogy, History*

Mym tématem bude specificky systém obrazi, textd, maleb
a komentard tvoficich jejich ramec, ktery vyznacuje spojitost
mezi zndzoriiovanim a moci v nasi kultufe, a také problém, ktery
tato spojitost nastoluje pro oblast uméleckohistorického badani.
Tento systém nepochdzi z mé vlastni hlavy: hovofilo se 0 ném
v prib&hu panelové diskuse, vénované ,,pouZitelnosti literdarné-
kritické metodologie pro analyzu malitstvi®, kterd probéhla v pro-
sinci 1981 na konferenci Modern Language Association (MLA;
profesni sdruZeni literdrnich védci a uciteld, zhruba rovnocenné
organizaci College Art Association). PrestoZe tato uddlost mi
poskytla zdminku k mé poznidmce, neomezim se jen na ni.

Dva komentare, jimiz se zde budu zabyvat, nejsou dilem his-
toriki uméni, ale kritikd, ktefi vyslovné odmitaji roz§tépeni in-
telektudlni ¢innosti na samostatné obory: jednd se o slavnou
analyzu Veldzquezova pliatna Dvorni ddmy nebo také Las Meni-
nas, (obr. 6.1) kdysi zvaného Rodina, v tivodni kapitole knihy
Les mots et les choses Michela Foucaulta, a o dopliikovou ana-
lyzu Poussinova obrazu PastyFi 7 Arkddie, obsaZzenou v textu
Louise Marina, Towards a Theory of Reading in the Visual Arts ‘.’
Spole¢nym rysem obou téchto komentdfd neni pouze identické
historické obdobi, v némz oba zmifiované obrazy vznikly — Ve-

'Louis Marin, ,Toward a Theory of Reading in the Visual Arts: Poussin's The Arcadian Shepherds”, v:
The Reader in the Text, Suleiman a Crosman, eds., Princeton University Press, Princeton 1980,
s. 293-324. 7 této publikace byly pfevzaty i viechny nasledujici citace Marina.
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lazquezovy Las Meninas pochdzeji z roku 1656, a prestoze Pous-
sin namaloval své PastyFe 7 Arkddie ve dvou verzich, ta, kterd
nds bude zajimat, je Anthony Bluntem datovéana ,,po roce 1655
_, ale i metoda, kterou pouzivaji, a GCel, jemuZz jsou urCeny. Jak
Foucault, tak Marin tato dila interpretuji jako ,,obrazy [klasické-
ho] systému reprezentace*, t.j. systému zakotveného v sedmndc-
tém stoleti, a to nikoli s imyslem prokdzat jejich jedine¢nost,
ale naopak jejich podfizenost anonymnim, neosobnim pravid-
ldm, jeZ tomuto klasickému systému vladla.

I kdyz Foucault ani Marin se zminéné konference nezucastni-
li, ob& jejich préce zde rozebirali dva historikové uméni — Svetlana
Alpersovd a Michael Fried —, ktefi hodnotili jejich piinos pro
uméleckohistorickd studia. Prestoze Alpersovd i Fried oslovuji
pfevdzn¢ literdrni publikum - jejich texty z posledni doby se
objevily napiiklad v Critical Inquiry a New Literary History —
a ani jeden z nich se nijak nestavi, rozhodné ne principidlné,
proti pfenosu textové analyzy do oblasti vytvarného uméni —,
oba hovotili 0 nebezpecich tohoto pienosu a jako pfiklady uved-
li pravé Foucaultovu prdci o Velizquezovi a Marinovu prdci
o Poussinovi. Alpersovd kritizovala Foucaulta za to, Ze popird
specifické obrazové tradice, na jejichz zdklade byly podle jejiho
ndzoru vytvoieny Las Meninas, zatimco Fried odmitl jako ,,ahisto-
rické* a ,reduktivni Marinovo pouZivéni lingvistického rozli-
senf k definici struktury historického malifstvi. Bez ohledu na
fakt, 7e ani Alpersovd, ani Fried neprojevuji vi¢i vlastnimu obo-
ru piilisnou naklonnost — oba své pfispévky uvedli konstatov-
nim své odcizenosti déjindm uméni —, jejich negativni ndzory na
Foucaulta a Marina, ultimativné vyhldsené ve jménu umélecko-
historické ,,pravdy*, potvrzuji Freudova tvrzent o psychologic-
kych kofenech intelektudlniho tisudku, jak je popsal ve své ,, Ne-
gaci“ z roku 1925:

Odmitnout néco svym tsudkem je totéZz jako Fici: ,;To je néco, co bych
radéji potlatil.” Negativni dsudek je intelektudlni nahrazkou represe; ono
,Ne“, v némz je obsaZen, je puncem represe, jakymsi certifikdtem pivodu,
jakousi visackou podobnou ur¢eni ,Made in Germany*.*

Sigmund Freud, ,Negation”, pfel. Joan Riviere, v: General Psychological Theory, Rieff, ed., Collier,
New York 1963, 5. 214.
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Foucaultovo a Marinovo dilo patfi do oblasti, kterou by dgjj-
ny uméni (jez byly, koneckonci, takeé ,,vyrobeny v Némeckuy*)
skute¢né radgji potlacily. Nebot zatimco Alpersovd, jak ddle
uvidime, by svou analyzou Las Meninas mohla zdanlivé spig
podepirat nez vyvracet Foucaultovo ¢teni malby a zatimco Frie-
dova argumentace o roli divika ve francouzském malifstvi ny
sklonku osmndctého a na pocdtku devatendctého stoleti otevirg
stejnou dialektiku potvrzeni a negace jako Marinlv pifstup k té-
muz problému ve stoleti sedmnactém, Foucaultovo a Marinovo
spole¢né téma — konvencnost uméleckych dél, jejich trvald ten-
dence vyhovér urcitym instituciondlnim specifikacim — piimo
odporuje tématu Alpersové i Frieda (a také vétSiny jejich kole-
gi), kterym je osobitost, jedinecnost obou dél a uméleckych
obdobi. Foucaultovy a Marinovy argumenty tak vposledku zne-
vazuji ndzor Alpersové, prosazujici originalitu Veldzquezova di-
la, stejné jako Friedovy ndzory, jeZ prosazuji historickou speci-
fi¢nost jeho vlastnich argumenti.

Otdzka, kterd pred ndami stoji, tedy nezni, jak navrhla Alper-
sovi, zda Foucault prokidzal obrazu Las Meninas dobrou sluzbu
(jeji vlastni odpovéd znéla, ze ,,poslouzil obrazu dobfe, le¢ ne-
pravdive®), ale zda dobrou sluzbu prokdzali Alpersovi a Fried
Foucaultovi a Marinovi. A odpovéd je bohuZel negativni: ve
skute¢nosti je pfi této prilezitosti mylné interpretovali, a to pii-
nejmensim ve dvou vyznamnych aspektech.

PiestoZze Foucaultovo a Marinovo dilo bylo v akademické
oblasti pfijato zejména pod hlavickou ,literdrni kritiky* a bylo
uzamceno do ghetta fakult anglické a srovndvaci literatury, ani
jeden z obou autord se primdrné nesoustfedi na literdrni text
stejn¢ jako jejich kolegové Jacques Derrida a Roland Barthes s¢
dosud vénovali (Marin velmi rozsdhle) artefaktim vizudlni kul-
tury. Jejich metody jsou navic hybridni a misi filosofické, lite-
rarni, védecké a historické analytické styly. Analyzovat jejich
priace na panelové diskusi vénované upotiebitelnosti literdrnt
kritiky pro malifstvi a zdroven neuznat jejich ,multidiscipli-
narni* povahu znamenalo zkreslit polemicky charakter, ktery ¢
jim vlastni. Poststrukturalistickd kritika je totiZ kritikou ,,0dpo-
rovaci — soupefivou kritikou zalozenou na opozici vaci prevhi-
dajicimu kulturnimu fddu, ktery izoluje védéni do riznych obo-
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i a kazdému 7z nich pripisuje jeho vlastni piedmét studia a jeho
vlastni metodologické ndstroje.” (Foucault se tak pohybuje v obo-
ru historie a systémi mysleni®, zatimeo Marin vyucuje v multi-
disciplindrni oblasti sémiotiky.)

Alpersovi i Fried mimoto navic opomnéli uznat nejdileZitéjsi

- _ a nejvyhranén&jsi — aspekt Foucaltovych a Marinovych praci

na téma zndzoriovini: fakt, Ze jejich snahou bylo, Marinovymi
slovy, »zkoumat systémy reprezentace jako ndstroje moci*. Oba
se soustiedi na odhalovdni konkrétnich zdjmd, jimZz zobrazeni
slouzi, a na jejich spiiznénost s tiidami, ifady a institucemi.
Naptiklad Foucault ve svém ,, Fantasia of the Library* hovofi
o Manetové uméni jako o ,,muzejni malbé" — o obrazu jako
projevu existence muzef a konkrétni reality a vzdjemné zdvis-
losti, kterou malby v muzeich ziskdvaji®,* a Marin ve své nejno-
v&jsi knize s ndzvem Le portrait du roi pojednivi o umélecké
produkci na dvofe krile Ludvika XIV,, architekturou pocinaje
a divadlem konce, jako o projevech absolutni, neomezené moci
Krale.

Zkoumat systémy reprezentace jako ndstroje moci neznamend
studovat proces, béhem né&hoz si jednotlivd dila z politickych ¢i
propagandistickych divoda piivlastitovali ¢lenove vlddnouct tii-
dy — navzdory faktu, 7e d€jiny uméni a architektury jsou v pfe-
vdzné mife tvofeny pravé takovymi pomniky autoritim. Ani to
neznamend lustit ideologickd sdéleni v nich obsazend; Foucaul-
ta a Marina nelze smégovat s ideologickymi kritiky — marxisticky-
mi ani jakymikoli jinymi —, ktefi interpretuji implicitni obsah
dila. Jestlize interpretace znamend piisoudit dilu urcity vyznam,
pak Foucault ani Marin umélecka dila neinterpretuji. Nezajimaji
se ani tak o to, co umélecka dila Fikaji, ale spie o to, co délajt:
zastdvaji performativni ndzor na kulturni produkci. Foucault
a Marin tedy zkoumaji zndzorfiovini nejen jako pouhy projev i
vyraz moci, ale i jako integrdlni soucist socidlnich procest roz-
liSeni, vyloucent, zaclenéni a viddnuti. Oba se snaZi zjistit, jaky-
mi zpiisoby se nadvlida a ttisk vepisuji do zdipadnich systému

‘Zdrojem nejpiinosnéjiiho vysvétieni politickych dusledklG Derridovy 1 Foucaultovy kntiky je clanek

Edwarda Saida The Problem of Textuality: Two Exemplary Positions”, Critical Inquiry 4, 4, Summer

1978' petisténc v: Philipson a Gudel, eds., Aesthetics Today, NAL, New York 1980, s. 89

\g7gonald F Bouchard, ed., Language, Counter-Memory, Practice, Cornell University Press, Ithaca
.50 92,
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zndzoriovani. Zndzorfiovani tedy neni — a ani nemlZe byt —
neutrdlni; je aktem moci — a to dokonce aktem zaklddajicim —
v nasi kulture,

V druhé poloviné tohoto eseje se budu vénovat poststruktu-
ralistické kritice reprezentace a vyznamu, jaky md pro soulas-
nou uméleckou produkcei. Prozatim bych v8ak chtél zvazit da-
sledky odporu déjin umént vici poststrukturalismu. Od histori-
kil uméni se mozna piedpokladd, ze pfijmou Foucaulta a Mari-
na za své, protoZze oba badatelé neocenitelné pfispéli k naSemu
pochopeni toho, jak se uméleckd produkce podili na &ir§ich
socidlnich a historickych procesech. V poslednich letech jsme
v uméleckohistorickém oboru zaznamenali vzristajici zdjem
nejen o problém vizudlniho znazorfiovidni per se, ale i o kon-
textudlni neboli okolnostni analyzu uméleckych dél, o takova
témata jako medicejskd ikonogratie ¢i krdlova patronance, kde
je uméni jednoznacné spojeno s moci. Pro¢ tedy déjiny uméni
Foucaulta a Marina ignoruji? Pro¢ je jejich dilo oznacovino
jako ,t&zké”, | problematické”, ,irelevantni“? Nemohlo by to-
mu tak byt proto, Ze déjiny uméni - povazované, slovy Pa-
nofského, za ,humanitni disciplinu® - jsou samy pfedmétem
poststrukturalistické kritiky?

Prestoze vSechny pokusy charakterizovat intelektudlni hnut{
jsou od pocdtku odsouzeny k politovanihodné povrchnosti, né-
kolik slov k podnétu motivujicimu poststrukturalistickou kritiku
by mohlo pomoci osvétlit hlubokou propast, jeZ tuto kritiku
vydéluje z déjin uméni. Poststrukturalismus se zacal rozvijet ve
Francii v obdobi po roce 1968 — ve spolecenské a politické
atmosféie vzristajici nespokojenosti s terminy a podminkami
humanistického diskursu. Nebof humanisticky pojem ,univer-
zalni ¢lovek™ je §it na miru podle vzoru zdpadoevropského clo-
véka a jeho civilizace. Viechny ostatni rasy a kultury jsou margi-
nalizovdny a Zdpad jakékoli rozdily a odchylky od normy bud
odmitd, nebo pfimo vylucuje. Soucasnd politickd a ekonomickd
krize na Zdpadé — vzristajici vliv zemi Tretiho svéta, feministic-
ké hnuti, stile pocetnéjsi restriktivni zdsahy do spolecenského
a ekonomického zivota, globdln{ ekologickad krize a dalgi — zaca-
ly odkryvat vyluc¢ovaci povahu humanistického diskursu; post-
strukturalistiCti kritici se snazi popsat jeho zdkladni pfedpokla-
dy a na druhé strané zdroven usiluji o jeho rozklad; snazi se
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odhalit své vlastni vniténi rozpory a svou vlastni spoluvinu na

prevlddajicim spoleCenském a kulturnim fidu.

Vsichni poststrukturalisté, kazdy do rizné miry, tedy zpytuji
vlastni podil v akademickém systému, ktery podfizuje, a tim
i omezuje intelektudla v discipling€. Paklize odmitaji zGstat striktné
v hranicich jediné oblasti kompetenci, je to proto, Ze povazuji
samotné ,,humanitni védy* za produkt systematické restriktivni
a vylu¢ovaci ¢innosti, zaméiené na kontrolu produkce védomos-
t{ a informaci v nasi spolec¢nosti. Navzdory tvrzenim o vlastni
objektivité se humanitni védy ve skute¢nosti snaZi legimitizovz{t
a navéky zachovat hegemonii zdpadoevropské kultury: napfi-
klad déjiny uméni jsou fakticky déjinami uméni zdpadoevrop-
ského, a to od svych pocdtkd ve starovéku az k jejich vrcholné
fazi na tomto kontinentu. To ovSem neni, jak ddle uvidime, jedi-
ny zplsob, jak d&jiny uméni spolupracuji s moci; nicméné to
naznacuje nezbytnost dikladného pfehodnoceni humanistickych
principd, na nich7 je tento obor zaloZen.

Dé&jiny uméni jako humanitnf disciplina

Humanitn{ védy ... nejsou postaveny pfed dkol zachytit to, co by nim jinak
uniklo; jejich tikolem je naopak oZivit to, co by jinak zfistalo mrtvé.
— Erwin Panofsky, ,.D&jiny uméni jako humanitni disciplina®

Dé&jiny uméni jsou znacn& hastefivou disciplinou, charakteri-
zovanou bratrovrazednymi diskusemi, soutéZivosti a osobnimi
konflikty; prudkost sporii mezi historiky uméni pfekondva pou-
ze nadeni, s jakym se na druhou stranu spolCuji na obranu
svych vlastnickych prav. Odtud tedy jednota, s jakou Alpersovi
a Fried, navzdory jednotlivym rozdilim v jejich dile (jeZ se
soustfedi zejména na historické otdzky) oslovili Modern Langua-
ge Association. Atmosféra vzdjemného obdivu a gratulaci, kterd
se nad panelovou diskusi rozestiela, viak nebyla otdzkou akade-
mického dekora, ale predeviim funkci slouzici velmi obecnému
icelu této uddlosti: ubrdnit hranice déjin uméni pred poststruktu-
ralistickou invazi.

Takovi reakce je charakteristickym rysem uméleckohistorické
recepce spist o uméni nejen v piipadé poststrukturalistd, ale
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vSech neodbornikd. Uvedme jeden piiklad za v8echny: Linda
Nochlinova v dvodu své kritiky [A.i.A, bfezen-kvéten *79] se-
branych spisti Meyera Schapira, vydanych pod titulem Modern
Art, uvidi na dikaz Schapirovy vyjimecnosti i vyjimecnosti dé-
jin uméni jeho polemiku s némeckym existencidlnim filosofem
Martinem Heideggerem, tykajici se van Goghova obrazu z roku
1886 nebo 1887, obvykle nazyvaného Staré boty (obr. 5.1). Mal-
ba zndzorfiuje dvé obnosené, moznd vyhozené boty s rozvizany-
mi tkanickami a déravymi podrizkami. Ve své studii (1935-36)
— kterd spolu s Kantovou Kritikou soudnosti a Hegelovymi Pred-
ndskami z estetiky patfi k nejvyznamnéjsim dvahdm o uméni{
v dé&jinich moderni filosofie — Heidegger malbu popisuje jako
»pdr bot venkovské Zeny™ a ponékud sentimentdln¢ tvrdi, 7Ze
,»Z temnych otvord v obno$eném vnitiku bot na nds upfené hledf{
jeji upracovand chize®.” V replice na Heideggera, vydané v roce
1968, Schapiro tuto interpretaci odmitd jako ,,smyS$lenku* a pro-
hlaSuje, Ze obraz ve skuteCnosti nepfedstavuje boty patfici ven-
kovské Zené, ale umélcovy vlastni boty, a proto musi byt inter-
pretovin jako (pfeneseny ¢i metonymicky) autoportrét. (Schapi-
rav text je tedy novou formulaci teorie zatisi jako autoportrétu,
rozvinutou v jeho dvahdch o Cézannovi.)*

Nochlinovd ve své recenzi prezentuje Schapirdv sporny text
nejen jako dikaz jeho neobvyklych intelektuilnich schopnosti -
existuje snad jiny diivod, pro¢ by historik uméni polemizoval s nej-
vétsim filosofem naseho stoleti? —, ale i jako vité€zstvi d€jin umeéni
nad filosofii. Odmita to, co povazuje za ,,metafyzicky Zargon*,
a piSe, 7e ,,ve snaze pfisoudit uméni uslechtilou metafyzickou
moc Heidegger ztratil kontakt s tim, co uméni — spiSe neZ objektu,
ktery zpodobriuje — doddva na dilezitosti® [kurziva autor]. Scha-
pirova velkd sluzba jeho oboru proto spoc¢ivd v tom, Ze uméni
vyrval z rukou filosofa a vritil je zpét do kunsthistorikovy naruce.

Na misté je nicméné lehkd ironie, nebot Nochlinovd se do-
mnivd, ze Schapiro mél v této diskusi posledni slovo, a zapomi-
nd, ze kauza Heidegger-Schapiro byla znovu oteviena o dva

*Martin Heidegger, ,The Origin of the Work of Art”, Poetry, Language, Thought, pel. A. Hofstadter,
Harper & Row, New York 1971, ss. 33-34

“Meyer Schapiro, ,The Still Life as Personal Object - A Note on Heidegger and van Gogh”, vi M. L.
Simmel, ed., The Reach of Mind: Essays in Memory of Kurt Goldstein, Springer, New York 1968,
$5.206-208.
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roky dfive jinym poststrukturalistickym kritikem, Jacquesem
Derridou, v jeho pfedndsce na Kolumbijské univerzité, kterd
v nasledujicfm roce vysla v jeho knize eseji o malitstvi.” V onom
textu — nazvaném ,RESTITUTION/de la vérité en peinture®
(v hrubém piekladu ,Restituce pravdy o malifstvi*) Derrida ne-
brani Heideggera proti Schapirovym ttokiim, ani nevyndsi sou-
dy o protikladnosti jejich ndzorG. Naopak ukazuje, Ze zde ve
skute¢nosti zadny rozpor neexistuje. Mezi Heideggerem a Scha-
pirem totiZ panuje dokonald shoda: tvari tvat obrazu si oba kla-
dou stejnou otazku: ,,Ci boty to jsou?* ,Na koho poukazuji?*
, Koho zpodobriuji?* Oba ptedpoklddaji, Ze maji-li obraz inter-
pretovat, musi nejdfive boty pfisoudit specifickému lidskému
subjektu, jemuZ pravdépodobné mohly patiit. Ob¢ interpretace
se proto zakladaji na prvotnim pfedpokladu substituce: na za-
stoupeni osoby véci, Zivého nezivym, organického anorganickym.
Tato substituce viak nepfedchdzi interpretaci obrazu — interpre-
taci obrazu je ona sama. Nebot jakmile byla urCena identita
vlastnika bot, vie ostatni hladce zapadd na své misto.

Timto zptsobem Heidegger i Schapiro dosdhli humanistic-
kého cile, ktery dé&jinam uméni piisoudil Panofsky: oba sku-
te¢né oZivili to, co by jinak zustalo mrtvé, neteCné, bezcitné,
navzdory (nebo spise vzhledem k) faktu, Ze je to pravé tato
netednost, tato bezcitnost, kterou se obraz zdd zndzornovat.
Oba postupuji nejen v souladu s principy humanismu, ale i hu-
manistického historicismu, ktery nechce minulost pouze rekon-
struovat; chce ji piimo obnovit — a v tom nejextrémngjsim
ptipadé ji u¢init skute¢né Zivouci.* Svym postojem k umélecke-
mu dilu jako nete¢nému dotud, dokud do néj historik nevdech-
ne zivot — smysl —, Heidegger i Schapiro ilustruji to, co Derrida
oznaluje jako fundamentdlné kompenzalni vztah d€jin uméni
k jeho objektiim, jako sklon tohoto oboru vzdy reagovat na to,
co povazuje za zdkladni zdroj ménécennosti ¢i za zdkladni
nedostatek dila, které musi byt vzhledem ke své nedostate¢nos-
ti doplnéno interpretaci.

7Jacques Derrida, La vérité en peinture, Flammarion, Pafiz 1978, ss. 291-436.

*Walter Benjamin ve svém ¢lanku ,Theses on the Philosophy of History” charakterizuje metodu, kterd
zapfi¢inila prudky rozvoj historického materialismu, takto: ,HistorikGm, jejichz pfénim je navratit

k Zivotu urdité historické obdobi, Fustel de Coulanges doporucuje, aby si z paméti vymazali ve, co

S

v&di o dal$im vyvoji déjin.” illuminations, piel. Harry Zohn, Schocken, New York 1969, 5 256,
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A co vic, v obou piipadech je této restituce — ,,pravdy* obrazu
- dosazeno prostiednictvim totozného procesu atribuce, tedy
piivlastnéni: boty jsou pfisouzeny svému vlastnikovi. Atribut je
vzdy vlastnictvim. V malifstvi a sochaistvi jsou atributy (obvyk-
le nezivymi) objekty, které ndleZi specifické postavé a umoZziuji
ndam urcit jeji identitu; odtud také role atributu v ikonografické
analyze (Panofsky: ,Jestlize naz, diky némuz zobrazenou posta-
vu identifikujeme jako svatého Bartoloméje, neni niz, ale vyvrt-
ka, pak nejde o svatého Bartoloméje.”). Formadlni nebo stylistic-
kd analyza se v8ak zajimd i o pfivlastnéni: soustfedi se nejen na
to, co jsou podle jejiho piesvédceni skutecné viastnosti umélec-
kych dél; kritické znalectvi naklada i se samotnym uméleckym
dilem jako s atributem, ktery nim umoziiuje identifikovat jejich
autora (nebo, méné ¢asto, historické obdobi). D&jiny uméni byly
ve svych pocdtcich povazoviny za védu atribuce a jejich ucelem

"bylo zachrdnit pozdné& sttedovékd a renesanéni uméleckd dila
tim, Ze budou navricena — tzn. zpétn€ pfisouzena — svym auto-
ram. PfestoZe u vétsiny uméleckych dél se tak stalo, Schapirova
odpovéd Heideggerovi naznacuje, Ze diskuse o atribuci — at
maliifskych dél jejich autorlim, nebo objektl na nich zndzorné-
nych jejich domnélym majiteldm — hraji v uméleckohistorickych
tvahdich i naddle ustifedni roli.

Na jinych mistech Schapiro formuluje principy, na kterych je
zaloZena jeho atribuce bot van Goghovi a celd jeho teorie zatisi
jako autoportrétu; jeho slovnik nds upozorfiuje na to, co je tu
v sdzce (dalezité pasdZe jsem zvyraznil kurzivou):

Z4ti&i ... sestdvd z objektd, které ... at umélého, nebo ptirodniho pivodu,
jsou podrizeny clovéku jako objekty pouZiti, manipulace a potéeni; tyto
objekty jsou menSi nez my, lezi nim na dosah a vdéci za svou pritomnost
a za své misto lidskému ¢inu nebo iicelu. Vyjadtuji pocit moci ¢lovéka nad
véemi, ktery Cloveék ziskdvd jejich tvorbou nebo pouZivdanim.’

Podle tohoto nidzoru vSechny druhy zpodobeni komunikuji
s moci prostiednictvim média vlastnictvi (pouZiti, potésent). Di-
ky tomu mizeme urdit, co je skute¢nym motivem dé&jin uméni,
pfinejmensim tak jak jsou praktikoviny coby humanistickd dis-

"Meyer Schapiro, ,The Apples of Cézanne”, v. Modern Art: Selected Papers, Braziller, New York
1978, 5. 19
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ciplina: touha viastnit, kterd vyjadtuje pocit ,,moci ¢lovéka nad
vécmi®, touha po slusnosti, coz je standard etikety zaloZeny na
respektu vaci vlastnickym vztahiim, touha po sprdvaém ndzvu,
oznacujicim specifickou osobu, kterd je konstantné identifikovd-
na jako subjekt uméleckého dila, a nakonec touha po pFiviastné-
ni. Diskuse mezi Heideggerem a Schapirem je tedy v podstaté
sporem o vlastnictvi obrazu. Jak pozoruje Derrida, pfisuzovi-
nim bot venkovské Zené nebo umélci je Heidegger a Schapiro ve
skute¢nosti prohldsili za své, a to cestou jejich vlastniho ztotoz-
néni se s venkovanem a méstanem:

Rici ,,Toto (tento obraz téchto bot) vypovidd o X" znamend Fici ,,Toto
vypovidd o mé osobé* prostiednictvim odbocujicitho tvrzeni , Toto vypovi-
dd o osobé*. Ne pouze: ,,Toto nékomu patfi, ,, ale také: Toto patii mné.”
Nebot z mnoha zpsobt identifikace, které zde plisobi, nemizeme prehlizet
Heideggerovo ztotoZnovdni se s venkovankou a Schapirovo ztotoZiovdn{ se
s obyvatelem mésta; v prvnim pfipadé se zemitym domorodcem, v druhém
piipadé s vykofenénym uprchlikem.'

Zpodobeni

Veskeré uméni je ,vytvifenim obrazi™ a veskeré vytvdfeni obrazi je tvor-
bou substitutti.
- E. H. Gombrich

Tim, co ospravedliuje Heideggerovo i Schapirovo privlastné-
ni si obrazu, je jejich pohled na zpodobeni jako na substitut:
znazornénou véc chdpou jako zdstupny prvek nebo ndhrazku za
postavu ¢i piedmét, které by se jinak neobjevily. Historikoveé
uméni vidy tihli pravé k této definici zndzorfiovini, a to i na-
vzdory tomu, co razi Alpersovd, totiZ ze postradaji operativni
teorii pro zpodobeni, a nejsou proto schopni zabyvat se takovy-
mi uméleckymi dily jako napfiklad Veldzquezovy Las Meninas —
dily, jez jsou podle jejiho prfesvédceni ,sebevédomymi, mno-
havrstevnymi a bohatymi zpodobenimi v téch smérech, v jakych
se jimi vzdy zabyvaly spiSe literdrni védy*. Tuto nedostateCnost
~ kterou se snazi doplnit — Alpersovia pfisuzuje ikonologickému

1 . o
”Jacques Derrida, La vérité en peinture, s. 297
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projektu dé&jin uméni, tak jak jej formuloval Panofsky v tvody
ke své Tkonografii a ikonologii, konkrétné jeho rozliSeni mey;
namétem neboli vyznamem na jedné stran¢ a formou na strang
druhé:

Pozdravi-li mne na ulici znimy smeknutim klobouku, pak to, co vidim, nenj
2 formdlniho hlediska nic jiného nez zména urcitych detailtt v konfiguraci,
kterd je soucdsti obecného modelu slozeného z barev, car a objem{, mode-
Ju, tvoficiho mij viditelny svét. ... Do zcela odlisné oblasti interpretuce
viak patif znalost toho, ze smeknuti kiobouku znamend pozdrayv."

Alpersovou zardZi, kdyZz Panofsky prevddi vysledky tohoto
setkdni do oblasti malitstvi: ,,Tim, co se Panofsky rozhodl igno-
rovat, je fakt, Ze ¢lovek neni pfitomny, ale pouze namalovany na
obraze.“ Aviak piestoze Panofsky podle tohoto tvrzeni nefesi
problém zpodobeni, nemazeme na zikladé toho vyvodit, Ze po-
stradd vlastni operativni teorii zpodobeni. Jak jednoznaCné uka-
zuje jeho text Perspective as Symbolic Form, Panofsky zpodobe-
n{ definuje jako symbolickou Cinnost v protikladu k ndzoru,
podle néhoZ je zpodobeni replikaci vizudlni zkusenosti (repre-
zentace jako imitace Ci iluze).

Alpersovi piipisuje tento druhy ndzor Gombrichovi a tvrdi,
7e jeho slavny vyrok ,tvorba piedchdzi srovndni® (Making co-
mes before matching] je dikazem Gombrichova pojeti obrazu
jako iluze, a tedy jako primdrni otizky imitativni dovednosti.
Citit v tvodu této kapitoly vsak naproti tomu naznatuje, 7e
i Gombrich chdpe zndzorfiovini jako symbolickou ¢innost, jako
vytviten{ substituti (vyrok ,tvorba pfedchdzi srovndni* totiz ve
skutecnosti znamend pravé toto). Gombrich ve svych Medita-
tions on a Hobby Horse stavi svij vlastni ndzor na zpodobeni do
protikladu k tomu, co oznacuje ,tradi¢nim postojem** — ndzorem
na zpodobeni coby imitaci. Iluze je podle Gombricha pouZz€
sekunddrni: je né¢im, co sice mize slouzit jako doplnék ¢i navda-
vek obrazu, ale v zddném piipadé pro néj neni rozhodujici.

Lze dokdzat, ze d&jiny uméni vzdy definovaly zpodobeni Ve
vztahu k obéma zminénym cCinnostem — substituci a imitaci =

"Erwin Panofsky, Studies in Iconology, Harper & Row, New York 1962, ss. 3-4; v prekladu Jychazim
2z ¢es vyd : ,lkonogratie a ikanologie: Uvod do studia renesancniho uméni”, vi Vyznam
ve vytvarném uméni, prel. L. Konecny, Odeon, Praha 1981, s. 33.
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které naprosto presné odpovidaji némeckému Vorstellung — zob-
razeni ve smyslu symbolické ¢innosti — a Darstellung — prezen-
taci ve smyslu divadelni prezentace. (Rozliseni proto miZe byt

fedevsim lingvistické.) Prvni, symbolicky modus je substitucni:
obraz je chdpdn jako ndhrazka, jako zdstupny prvek, a ma tedy
vynahradit nepritomnost Cili absenci. Druhy modus je repeti-
tivni: obraz je definovin jako replika vizudlni zkuSenosti a ume-
lec ma za cil propagovat iluzi hmotné, fyzické pritomnosti ob-
jektu, ktery zndzorfiuje. Historikové umeéni proto vidy obraz
umistovali na poly piitomnosti a nepfitomnosti, které, jak ukad-
zal Derrida, tvoii zdkladni konceptudlni protiklady, na nichz je
zalozena zdpadni metafyzika.'? Tim, co je potfeba, tedy neni
vystizn&jsi pojem, ktery by nahradil ,reprezentaci® i »zpodobe-
ni“ (protoze ten uzZ mame), ale jeho kritika.

Jak dokazuje Gombrich, oba zminéné mody reprezentace zda-
leka nejsou v harmonickém souladu; historikové uméni maji
uréitym zptsobem sklon uvadét pojem imitace jen proto, aby jej
vzépéti popieli jako nepodstatny, dopliikovy, dokonce mylny.
Wolfflin proto svou uvahu s nazvem ,,The Most General Repre-
sentational Forms* predesild pozndmkou: ,,Je omylem dé€jin ume-
ni, Ze pracuji s neobratnym chdpdnim imitace pfirody, jako by se
jednalo o pouhy homogenni proces, vyvijejici se ke stale vyssi
dokonalosti.*" Iluzionisticky obraz dokonce ¢eli podezfeni z pod-
vodu, ze snahy vyddvat se za néco, ¢im nenf (pfimou vizudlni
zkugenosti); historikové uméni, motivovini platénskou neddvé-
rou, odjakziva tihli k tomu docasné vyloucit nebo zcela vydélit
referent; smyslem jejich prace je rozlisit obrazy od zndzorné-
nych objektl tim, Ze sami sebe omezi na to, co je na zpodobeni
specifické, co je mu viastni. (K tomu Schapiro: ,Nevim, co bych
m¢] vidét na Heideggerové obdivném popisu van Goghova obra-
zu bot, ktery nemohl byt vytvofen na zikladé pohledu na skutec-
ny pir bot néjaké venkovanky.*)

Na tuto formulaci problému zndzorfiovani jsme si tak zvykli —
Prostfednictvim uméleckych dél, kterd upozoriuji na viastni ma-
teridln{ vlastnosti, a prostfednictvim déjin uméni, které nds uci

I
. E;Tf’flda tento prlot\klad nejen odhalll, ale po;’aduje dokonce i jeho odstranéni. Viz: Of
”Heir:ﬁato/ogy, pret G C. Spivak, Jolms Hopkm;‘Umversny Press, Baltimore 1975, passim
SCribn”Ch Wolfflin, Principles of Art History, pietisténo v Spencer, ed., Readings in Art History,
ers, New York 1969, sv. I, 5. 157
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vidét je jako vice ¢i méné harmonické ¢i disonantni kombinace
linif a barev —, Ze uz moznd ani nedokdzeme ocenit to, co Fou-
cault a Marin oznacuji jako naprosto fundamentdlni podminku
zpodobeni, alespoii tak jak bylo chdpdno v sedmnictém stoleti,
ato jeho transparentnost (CoZ neznamend totéZ co iluzionismus),
V klasickych systémech reprezentace, jak je formulovali
portroajalisti¢ti logikové, je znak bezezbytku fizen a zcela zavi-
s na tom, co znaci: ,Je piiznacné,” piSe Foucault, ,,Ze prvnim
piikladem znaku, poskytnutym v Logique de Port-Royal, neni
ani slovo, ani vykfik, ani symbol, ale prostorové a grafické zpo-
dobeni — kresba jako mapa nebo obraz. Je to proto, Ze obraz ve
skutecnosti neobsahuje nic jiného nez to, co zndzoriuje.""

Tvrdit, Ze zpodobeni je vici svym objektim transparentni,
neznamend definovat je jako mimetické ¢i iluzionistické — napfi-
klad mapy nejsou simulaci vizudlni zkusenosti. Znamend to spi-
Se, 7e viechny prvky uméleckého dila maji vyznam samy o sobg,
tzn. svéd&i o nétem, co existuje nezdvisle na svém zpodobeni.
,Transparentnost® tedy nastoluje mezi realitou a jejim obrazem
naprosto rovnocenny vztah; znak a oznaCovand véc se v sobg
navzdjem zrcadli, jedna je pouhym zdvojenim, reduplikaci dru-
hé. A presto lze takové transparentnosti dosdhnout jen cestou
strategie utajeni: napiiklad legenddrni transparentnost obrazové-
ho pldnu, pfedepsand Albertim v jeho Della Pittura, byla mozZna
pouze prostiednictvim odstranéni materidlni podpory obrazu.
Marin proto pise o specifické obrazové tradici, kterd ovliviiovala
renesanci od jejich po¢dtkd a pak minimdlné malifstvi celého
sedmnéctého stoleti a kterou charakterizuje zavedeni perspekti-
vy jednoho bodu (perspektiva doslova znamena , vidét skrze®,
per-specere, trans-parence): ,,Materidlni prvky zpodobeni —a ze-
jména stopy zanechané malifovym dilem, jeho transformativni
¢innosti v obraze — musi byt zni¢eny nebo utajeny tim, co malba
predstavuje, jeji ,objektivni realitou’.” KdyZ se tedy Foucault
a Marin soustfedi na problém vizudlniho zpodobeni, snaZi se
vyjadfit — vrdtit viditelnému — ony implicitni, neviditelné strate-
gie a taktiky, jejichz pomoci zpodobeni ziskdvd na své predpo-
kldidané transparentnosti; ani jeden z nich se nezajima o to, co
zpodobeni odhaluje, ale o to, co naopak skryvd.

“Michel Foucault, The Order of Things, Panthecn, New York 1971, 5. 64.
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Divakovo misto

Text je tvofen rozmanitymi spisy, Cerpd z mnoha Kkultur a podili se na
vzdjemnych vztazich mezi dialogem, parodii a kontroverzi, ale tato jeho
rozmanitost se soustiedi do jednoho mista, a tim je Ctendf, a nikoli, jak se
az do nynéjska tvrdilo, autor.

_ Roland Barthes, The Death of the Author

Panofského znamy na ulici nds ve skute¢nosti upozoriiuje na
to, co by klasické zpodobeni skrylo, aby tim nabylo na transpa-
rentnosti, jeZ je pro n& zakladni: na fakt, Ze malifska dila jsou
poselstvimi adresovanymi divakovi se zdmérem ovlivnit jeho
viru nebo tak & onak zménit jeho chovéni. Maji to, Cemu ling-
visté Fikaji ,,p6l vysilani* a ,,p6l pfijimani®, a tyto dva poly tvofi
_ndstroj zndzorfiovani“ ¢i ,,zobrazovaci ndstroj*“. A prestoZe ten-
to komunika&ni model obrazové praxe zdaleka neni bez problé-
mi (¢dstecné proto, Ze, jak se zd4, kifsi k Zivotu znevaZovanou
kategorii intencionality), zvySuje nasi citlivost vac¢i faktu, Ze
divakav vztah k uméleckému dilu je pfedepsany, piedem stano-
veny systémem reprezentace.

Protoze umélecka dila maji sklon — Casto i méné Casto —
odsunovat oba tyto pély do pozadi ve prospéch poselstvi, jez
vysilaji, uméleckohistorické zkoumadni je obvykle popiralo; Al-
persovou a Frieda je oviem tfeba pocitat mezi té&ch nékolik mdlo
historikt uméni, ktefi se v neddvné dobé soustiedili nikoli na
problém stylu ¢i ikonografie, ale na postaveni divika stojiciho
tvafi v tvai uméleckému dilu, a tim se pfesunuli k oblasti, jeZ je
v oboru literarnich véd znama jako estetika recepce.

Tato pozornost vici roli divika ma ovsem nejméné jeden umé-
leckohistoricky precedent, a tim je dilo Lea Steinberga. Citlivost
a pozornost k divdkovi byla fidicim prvkem Steinbergova dila.
V textu The Philosophical Brothel, kde se snazi vysledovat vy-
voj Picassovych Slecen z Avignonu (obr. 6.2), je Steinberglv
piistup k divikovu vztahu vii¢i obrazu zalozen na vrcholné ling-
vistické metafofe: na stylu, jakym obraz dividka oslovuje. PoCd-
te¢ni Picassovy skicy zndzorfuji mladého muZe, ktery pfichdazi
do nevéstince, aviak, jak tvrdi Steinberg, vysledny obraz pfisou-
dil roli této postavy, vévodici celému vyjevu, diviakovi. Rozho-
dujicim okamzikem, kdy mise en scéne obrazu zapadla na své
misto, je tedy posun od narativniho stylu osloveni neboli vypra-
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Obr. 6.2 Pablo Picasso, Slecny z Avignonu

véni v tieti osobé k osloveni v druhé osobg, jimZ se obraz obraci
pfimo na divdka — stavi jej do role hlavni postavy.

,Zadny jiny obraz,” pise Steinberg, ,,(s vyjimkou Las Meni-
nas) neoslovuje divaka se srovnatelnou intenzitou.“'* Podivdme-
li se, jak Las Meninas interpretuje Alpersovd, zjistime, Ze jeji
argumenty se odvijeji od téze lingvistické metafory, a to i pfes-
to, ze se rozhodla dokdzat — navzdory Foucaultovi —, Ze malba
vznikla na zdkladé specifickych obrazovych tradici. Obraz Las

Sleo Steinberg, , The Philosophical Brothel”, Art News, zafi 1972, s. 20.
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Meninas podle jejiho ndzoru vyuziva dva mody vizudlniho znd-
zorovani a ,kazdy z téchto modi vytvdfi vztah mezi divikem
a obrazem jinym zpisobem®. Prvni modus je jizni, jehoZ prikla-
dem jsou konvence albertiovské perspektivy: ,,Umelec vidi sam
sebe jako stojictho spolu s dividkem pred zobrazenym svétem® —
tedy jak vné, tak pfed nim. Druhy modus je severni, popisny:
svét nabizi obrazy sebe samého (jako by se jednalo o jeho odraz
v zrcadle nebo v camera obscura) ,,bez zasahu lidského tviirce®,
je proto ,,pojimdn jako jev, jehoz existence pfedchdzi existenci
umélce-divaka®.

Kdyz Alpersova opakované zdtraziuje rozdil mezi obéma mo-
dy v jediné vété, objevuje se lingvistickd metafora: ,,Umélec
stojici pfed obrazem vytvofenym v prvnim modu prohlasuje ,Ja
vidim svét‘, zatimco druhy modus spise ukazuje, Ze ,Jde o svét
vidény*.“ Jeji rozliSeni je v naprostém souladu s rozlisenim Emi-
la Benvenista v jeho Principles of General Linguistics — rozliSe-
nim mezi diskursivnim a historickym (nebo narativnim) tvrze-
nim (discours/histoire). Benveniste déli jazyk na dva ,artikulac-
ni systémy*. Prvni z nich, diskurs, je charakterizovdn pouZivi-
nim zdjmen prvni a druhé osoby a piislovecnych forem jako
Jtady*, tam®, ,nyni* a ,potom®, které odkazuji k situaci v pro-
storu a &ase, v jejimz ramci dochdzi k danému tvrzeni. Diskursivni
tvrzeni tedy pfedpoklddd jak mluvcéiho a posluchace, tak ,,zadmér
mluv¢iho tim ¢i onim zpdsobem posluchace ovlivnit™.

Historickd (¢i narativni) tvrzeni jsou na druhou stranu charak-
terizovdna potla¢enim jakychkoliv odkazi na divdka i poslucha-
e, stejné jako na prostorovou a ¢asovou situaci, v niz by se
projev odehrdval. Benveniste piSe:

K tomu, aby tu mohlo byt vyprdvéni, je postalujici a zdrovef nezbytné, 7e
autor z{stdvd véren svému posldni historika a zakidze si vie, co se pFici a co
je cizi vyprivéni o uddlosti (diskurs, osobni reflexe, pfirovndni). ... Uddlosti
jsou zaznamendny tak, jak se uddly, jak se postupné objevovaly na horizontu

16

ptibéhu. Nikdo tu nemluvi. Uddlosti jako by vyprdvély samy sebe'”.

Piestoze Alpersovd tuto souvztaznost neuzndvd, i naddle Cte
Las Meninas jako dilo, které koresponduje — ,,oslnivym, leC ve

' Emile Benveniste, Problemes de linquistique générale, Gallimard, Parns 1966, s. 242
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své podstaté nestabilnim a zcela nefesitelnym zplsobem™ — s obé-
ma styly zndzorfiovani-artikulace. Naznacuje tedy, Ze divakiv
vztah vici zobrazenému vyjevu je hluboce paradoxni:

Pravé vidény svét pied ndmi je tim, co nds — diky svému
pohledu nasmérovanému navenek (a zde se k umélci pridava
princezna a néktefi ¢lenové jejiho doprovodu) — potvrzuje ¢i
uznava. Ale kdybychom my z vlastni ville nakonec nestanuli
pied timto svétem s rozhodnutim pohlédnout na néj, nikdy by
nedoslo k ustanoveni priority vidéného svéta. Ale abychom se
vratili opét na zacdtek kruhu, vidény svét je pfed ndmi skute¢né
jen proto, Ze my sami (spclu s Krdlem a Krdlovnou, které kout-
kem oka zaznamendvdme ve vzddleném zrcadle) jsme tim, co
zavdalo pfi¢inu k jeho pfitomnosti.

A préavé tato cirkularita, tato schopnost obsdhnout cely kruh,
vyvozuje Alpersovd, je tim, co je na Las Meninas tak vyjimecné.

Znamend to vychodisko ¢i konec interpretace? Plati, Ze uza-
vieny kruh vztahu mezi divikem a vidénym skute¢né definuje
originalitu Veldzquezova dila? Je adekvatnim dikazem vyjimec-
nosti tohoto platna? Co kdyby se dalo dokdzat, Ze toto slouceni
dvou protichidnych styld zniazoriiovani-artikulace neni vlastni
jen Veldzquezovi nebo dokonce jen Las Meninas, ale i jinym
malifskym dilim sedmndctého stoleti? A co kdyZ neni vlastni
jen malifstvi, ale i literatufe? (Marin ve skute¢nosti dokazuje, Ze
pravidla gramatiky a logiky, jak je formulovalo sedmndcté stole-
ti, piisoudila tuto koexistenci dvou o¢ividné nesourodych moda
libovolnému uméleckému projevu.) A konecné: co kdyZ je ona
cirkularita, kterou Alpersovd nachazi v Las Meninas, vrcholnou
definici toho, co Foucault nazyvd ,klasickym epistémé* — pra-
vym pozndnim, ,stropem‘ a nejvyssi hranici, jeZ vymezuje vSe,
co bylo mozné v sedmndctém stoleti sdélit slovem, obrazem,
anebo dokonce i myslenkou? V tom piipadé nelze Veldzquezovo
dilo naddle popisovat jako origindl sestdvajici ze dvou vyraz-
nych a navzdjem protikladnych styld zndzornovani, ale jako kla-
sicky systém zndzorfiovani samotného, rozprostirajici se na jeho
pldtné — jak také celou dobu tvrdi Foucault.
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7nazornéni a vlastnictvi

Nazyvanim lidi svym osobnim vlastnictvim krdl vyhlaSuje pouze to, ze
vlastnikem osobniho vlastnictvi je krdl.
— Karl Marx, Piispévek ke kritice Hegelovy filosofie prdava

Ve své knize Other Criteria Steinberg popisuje Las Meninas
jako ,inventdf tif moznych roli, jeZ lze pfedepsat obrazovému
pldnu® — okna, zrcadla a povrchu malby —, které ,jedna za dru-
hou postupné defiluji* pfed nadima ofima na zadni sténé Ve-
lazquezova paldcového ateliéru. Tyto tii prvky — z nichZ prvni
a posledni jsou opakované zdiraznény v ndznaku okna a v obra-
ceném obraze, jeZ ramuj{ dstfedni vyjev — zosobnuji nékolikana-
sabnou roli, kterou hraje samotny povrch Las Meninas: okno,
skrze né7 vnimdme vyjev my, a zrcadlo, v némz je tato scéna
vnimdna (malifem, ktery v ném sdm sebe zndzornil). Steinberg
nim viak zdroven piipomind, Ze ,malby interiérii sedmndctého
stoleti proti sobé Casto stavi pohled otevienymi dvefmi nebo
pohled z okna se zardmovanym obrazem a vedle toho zrcadlo se
znazornénym odrazem®.'” Jeho charakteristika obrazu jako in-
ventafe* tedy oponuje tvrzeni Alpersové ohledné Veldzquezova
,,oslnivého, ale v podstaté nestabilniho a nefeditelného® umélec-
kého vykonu. To, co Alpersovd oznaCuje jako aspekt charakte-
risticky pro tento obraz, chdpe Steinberg jako aspekt, ktery je
typicky pro celé maliistvi sedmndctého stoleti.

Podle Marinova nazoru neni koexistence obou evidentné ne-
sourodych stylii v jediném uméleckém dile — tedy v malifském
dile-obraze a v maliiském dile-zrcadle — pouze typickd; je i tim
nejpodstatnéjsim, z ¢eho vyrostl klasicky systém zpodobeni.

Na zdkladé toho definuje jeho ,protikladné axiomy*:

(1) Obrazovd plocha je transparentnim oknem, skrze néz si divak, Clovek,
prohlizi vyjev zpodobeny na plitng, jako by se dival na skutecny vyjev,
odehrdvajici se v redlném svétg; ale (2) tato plocha — ve skutecnosti povrch
a materidlni podpora obrazu - je zdroveit také odraznym, zrcadlovym nd-
strojem, na kterém jsou zndzornény skutecné objekty.

"eo Steinberg, ,Other Criteria”, Other Criteria, Oxford, New York 1972, ss. 73-74
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Prvni axiom, malifské dilo-okno (ekvivalent k Benvenistovyg
roviné diskursu), pfisuzuje to, co je zobrazeno, specifickému
lidskému subjektu — ,,oku/jd", zaujimajicimu v systému per-
spektivy jednoho bodu vyhodné postaveni —, ktery nahradil véci,
jez zpodobnuje, a ktery proto mazZe zobrazeni prohldsit za své
jako vyraz svého viastniho vidéni, své viastni myslenky. V dru-
hém axiomu — malifském dile-zrcadle (odpovidajicimu dané his-
torické roving) — vSak tento subjektivni divdk mizi, a svét se
proto zda zobrazovat sama sebe, aniZ by do n&j umélec jakkoli
zasahoval. Tento druhy axiom tedy postuluje dokonale rovno-
cenny vztah mezi realitou a jejim zpodobenim, tak, aby se zpo-
dobeni ,,mohla z ontologického hlediska jevit jako véci zpodo-
bené, uspofddané v souladu s raciondlnim a univerzdalnim dis-
kursem, s diskursem samotné reality”. A je to privé utajovin{
vSech dikazll o existenci ndstroji zpodobeni, co klasickému
obrazu zajistuje jeho autoritativni postaveni, jeho ndrok na vlast-
nictvi urcité formy pravdy nebo epistemologické hodnoty.

Roli zrcadla pii zavadéni pravdy-hodnoty vizudlniho zpodo-
beni probird Steinberg i ve své piednidSce o Las Meninas, kterd
od doby svého vzniku v roce 1965 zaznéla pti mnoha prileZitos-
tech, ale vysla teprve neddvno. ,ZjiStujeme, Ze Veldzquezovo
zrcadlo ztotoznuje dvé rozdilné véci: to, co Krdl a Krdalovna vidi
ze svého mista, a to, co my vidime ze svého ~ skuteCnost a jeji
namalovany obraz —, ukazuje zrcadlo jako véci, které jsou iden-
tické; jako by zdruka, Ze mistrovské dilo na plitné zrcadli prav-
du za nim, pfesahovala mozZnosti jakéhokoli zrcadla. V tomto
smyslu lze o obrazu Las Meninas tici, Ze oslavuje pravdivost
malifova uméni.“*®

Marin k vysvétleni toho, jak mohou tyto protikladné axiomy
existovat vedle sebe v ramci jediného obrazu, pouzivd syntézu
Benvenistova postfehu, Ze charakteristickym rysem vSech histo-
rickych tvrzeni je potlaceni veskerych znamek vysildani a pfiji-
mani, s Freudovou hypotézou, 7e kazdd negace ve skuteCnosti
pfedstavuje (zastfenou ¢i posunutou formu) souhlasu ¢i potvrze-
ni. (Tvrdi-li pacient: ,Ptdite se, koho mohl pfedstavovat ¢lovék
v mém snu? Md matka to nebyla,” Freudiv komentdf zni: ,,Vy-

™ eo Steinberg, ,Veldzquez' Las Meninas”, October 19, zima 1982, s. 52
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rok korigujeme takto: ,TakZe to byla jeho matka.)"” Na zdkladé
toho Marin vyvozuje to, co nazyvd ,,negujici strukturou* klasic-
kého zpodobeni:

Plitno jako materidlni podlozka a povrch obrazu neexistuji. V malifstvi
poprvé [Marin tim polemizuje s Brunelleschiho perspektivnimi konstrukce-
mi] vstupuje Clovék do redlného svéta. Ale na druhou stranu pldtno jako
podpora a jako povrch existuji, aby na nich existoval duplikat realiFy -
pldtno jako takoveé je simultinng postulovdno a neutralizovino; technicky
a teoreticky musi byt povazovino za transparentni. Jako neviditelné a zdro-
veii jako nezbytnd podminka viditelnosti odrdzejici transparentnost teore-
ticky definuje plochu zpodobeni.

Potvrzeni a zdroveli negace zobrazovaciho ndstroje nejenze
zajistuji transparentnost klasického zpodobeni, ale uréujl" také
(ontologicky a epistemologicky) status subjektu zpodobeni. Ne-
bof jestlize je, podle prvniho axiomu, zpodobeni pfisouzen_() spe-
cifickému lidskému subjektu, ktery ,si pfivlastiuje véci, pfi-
vlastiuje si realitu jako své véci, svou realitu®, podle druhého
axiomu ,,se takovy subjekt nenalézd v prostoru a Case se vSim,
co k nim patif, ale jednd jako univerzdlni a abstraktni Mysl,
jejimz jedinym ucelem je rozumét vécem a potvrzovat je“.'(V k,lu-
sické politické teorii byla tato funkce samoziejmé pfiplﬁov’ana
pouze Krili — nestrannému, spravedlivému, univerzalnimu
soudci.)

V klasickém systému reprezentace je tedy subjekt obrazu
postulovin jako absolutné svrchovany. Jinymi slovy, élovék, kvtery
zobrazuje svét, se transformuje ze subjektivni bytosti v Case
a prostoru — které jej v jistém smyslu vlastni — do transcend.ent.-,
ni, objektivni Mysli, kterd si pfivlastiuje realitu, a proto je ji
nadiazena a ovlddd ji. Marin to popisuje ndsledovné:

Tento proces miZzeme chipat jako proces, jehoZ prostiednictvim se subjekt
vyhladuje za stied svéta a transformuje se do véci tak, 7e véci transformuje
ve zpodoben({ sebe sumého. Takovy subjekt md k vlastnictvi véci legitimni
privo, nebot je dokdzal nabradit viastnimi a adekvdtnimi znaky — to zname-
ni tak, 7e realita se stala pfesnym ekvivalentem jeho diskursu.

YSigmund Freud, ,Negation”, 5. 213
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Obraz je tedy definovin jako pfivlastnéni, a tim piddem usta-
noven jako ndstroj moci. V této fazi Marinova analyza konci;
jeho pojeti klasického obrazu je ovSem moZné situovat i do
ramce spolecenského a ekonomického Zivota sedmndctého sto-
leti, a tak odhalit ve své podstaté politickou funkei zndzorfovi-
ni. Nesmime automaticky predpoklddat, Ze obraz je timtéz co
vlastnictvi, a to i navzdory Lockeové znimé definici z roku
1690: ,,Cokoli vyjme ze Stavu, jejz Pfiroda byla poskytla, i po-
nechd to v ném, i ptidd k nému co vlastniho, ¢ini to svym
Viastnictvim." Pied Lockem se v8ak pojmy pfivlastnéni (prace)
a vlastnictvi vzdjemné vyluovaly; majetek byl nabyvdn dé-
dictvim, bojem nebo legdalnim podilem, ale nikdy praci (kterd
nebyla spojovdna s bohatstvim, ale naopak s chudobou).?' Locke-
ho idea, 7e ¢lovék ma pfirozené pravo na vlastnictvi ziskané
vlastni ¢innosti byla tedy zna¢né radikdlni a zcela jisté neod-
povidala ekonomickym a politickym redliim sedmnactého sto-
leti.

V ramci feuddlnitho zptsobu produkce nemél ten, kdo praco-
val, na plody své price Zaddné zdkonné pravo; ty plynuly vlastni-
ku pddy. Vlastnictvi pidy bylo ekvivalentem politické moci:
ekonomika a politika byly navzdjem neoddélitelné propojeny.*
V absolutistickych monarchiich, které se vyvinuly z feuddlni
vyroby a panovaly v Evropé od patndctého az do osmndctého
stoleti — probihaly tedy paralelné s klasickym systémem repre-
zentace —, viak byly ekonomické a politické zajmy rozdilné.*
Zdkladnim rysem absolutistického stdtu byl ndvrat k fimskému
prdavu, jez striktné rozliSovalo mezi ekonomickymi prdvy, de-
terminovanymi osobnim vlastnictvim, a absolutni moci, zosobné-
nou stitem. Rimské civilni pravo (jus), které upravovalo ekono-
mické transakce, bylo zaloZeno na absolutni a bezpodminecné
povaze osobniho vlastnictvi; fimské vefejné prdvo (lex) zase
ridilo politické vztahy mezi stitem a jeho subjekty a vyvazovalo
pravné bezpodminecny charakter osobniho vlastnictvi formdlné
absolutni povahou imperidlni svrchovanosti.

*'Viz Hannah Arendtova, The Human Condition, University of Chicago, Chicago 1958, ss. 109 a d
*}Viz Karl Marx, ,Economic and Philosophical Manuscripts” (1844), v Farly Writings, pfel.
Livingstone a Benton, Vintage, New York 1975, ss. 279-400.

MTento a nasledujici odstavec vychazeji z: Perry Anderson, Lineages of the Absolutist State, NBL,
Londyn 1974
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Obnovou Fimského priva absolutistické stity rané moderni
Evropy znovu zavedly rozluku mezi ekonomickou sférou d§f€
rou politickou, moc byla soustfedéna v centralni monarchii, jejiz
svrchovanost byla absolutni, a zdrovef s tim doslo i k posileni
majetkovych prav aristokracie. Tentyz historicky proces, ktery
omezil politickou moc aristokracie, tuto ztratu na druhé stran§
vyvazil tim, Ze aristokracii umoZnil bezprecedentni rozﬁivfem
jejfho majetku. Struktura absolutistického stitu byla zalo/zena
prdvé na tomto zdkladnim protikladu — na protikladu, ktery na-
konec vedl k jeho zdniku. Pozice absolutni svrchovanosti skyta-
1a krali dostate¢nou moc k tomu, aby zrusil sttedovékd privilegia
a ignoroval tradi¢ni majetkovd prdva; aviak paradoxné prdaveé
tato prava byla s rozvojem absolutismu posilena.

Claude Lévi-Strauss v Smutnych tropech pise, ze uméleckd
dila lze &ist jako imagindrni feSeni redlnych spolecenskych roz-
dili,?* a klasicky systém reprezentace je skuteCné sestaven tz}k,
aby umoznil pravé toto feSeni. Z jeho dvou protikladnych axio-
mé se rodi dva protichddné pély — vlastnictvi a svrchovanost,
které definuji spolecenské protiklady, typické pro absolutisticky
stat. V klasickém zpodobeni je tato antinomie fesena prostied-
nictvim dialektiky potvrzeni a negace, jejichZz pomoci dochazi
ke shodé mezi vlastnickymi zdjmy a zdjmy svrchovanymi. Axiom
definujici zpodobeni jako majetek konkrétniho jednotlivce je
totiz vzhledem ke své legitimité zdvisly na tom, co zpodobeni
definuje jako vyraz abstraktni, univerzdlni pravdy. A v ideologij
absolutistické vlady uz neexistovala jind univerzdlni pravda neZ
neoddiskutovatelny fakt panovnikovy absolutni, nejvyssi moci,
kterou mu svéfil Bih.

Rozhodné neni neddlezité, ze feuddlni principy teritoridlniho
panstvi a s nimi i politické moci vyplyvajici z vlastnictvi pidy
béhem absolutistické éry se nejdéle udrzely ve Spanélsku, kde
nakonec piispély k padu habsburské dynastie.” Nyni uZ snaq
dokazeme pochopit, pro¢ Foucault umistil Las Meninas na samy
pocitek své analyzy klasického epistémé, stejné jako jeho jinak

YClaude Lévi-Strauss, Tristes Tropiques,prel. John Russell, Atheneum, New York 1971, ss. 176-180;
v piekladu vychazime z es. vyd.: Smutné tropy, prel. Jifi Pechar, Odeon, Praha 1966, ss. 122-36.
Fredric Jameson nedavno navrhl uplatnit Lévi-Straussovo schéma na kulturni produkci jako celek,
v: The Political Unconscious, Cornell University Press, Ithaca 1981, ss. 77 a d.

'SPerry Anderson, Lineages of the Absolutist State, ss 60-84.
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nevysvétlitelné Ipéni na nizoru, 7ze Velizquezlv obraz predsta-
vuje absenci subjektu zndzornéni — ,.Clovéka, jemuZ je tento
obraz podoben, a ¢lovéka, v jehoz o¢ich je pouhou podobnosti*.
Tyto dva ,,ndméty” v Las Meninas zimérné - a neviditelné —
splyvaji.

Obraz je samoziejmeé soustiedén k ustfednimu bodu — defino-
vaném stavbou gest a pohledd, ktera protind malbu a je proti-
lehld perspektivni konstrukci prostoru —, kam je jednoznaéng
umistén ¢lovék, pro ného? tento vyjev, tato scéna, existuje: ktery
muze prohldsit cely obraz za sviij viastni. (Tento Clovék je ziej-
mée také modelem, jehoZ podobu Veldzquez pravé zaznamendvi
na zobrazeném pldtnég, obraceném k diviakovi rubovou stranou.)
Tento ustfedni bod v§ak neni obsaZzen uvnitf, v obraze, ale vné
néj — jak tomu také musi byt, jsou-li Marinova pozorovani o umis-
téni subjektu klasického systému zpodobeni spravnd. Jestlize je
totiZ subjekt prostfednictvim zpodobeni transformovin v ab-
straktni, transcendentni Mysl, ,jejimZ jedinym ucelem je rozu-
mét vécem a potvrzovat je, pak se takovy subjekt nikdy nemiize
objevit na zpodobeni sebe samého. (Tato absence subjektu ve
scéné zpodobeni je na obraze pfizndna, tvrdi Foucault, faktem,
7e pozorovatel Las Meninas vidi pouze rubovou stranu pldtna,
na niz portrét tohoto subjektu ziejmé vznikd.)

A piesto: podle hypotézy o negaci — struktufe klasického ob-
razu musi byt tento aspekt — toto vypusténi subjektu zpodobeni
— zdrovei jeho potvrzenim. Clovék, pro néhoz obraz existuje,
totiz sice nikdy nemad byt na samotném obraze nalezen, nicméné
sdm sebe v obraze vidi a pozndva, tvrdi Foucault, a to zdstupné
— jako formu vlastniho ,,zobrazeni nebo reflexe®.* A skutecné,
postava v Las Meninas, kterd zaujima misto ,,prvniho divdka® —
a jejiz pohled proto pfedchdzi pohledu malifovu —, se do obrazu
promitd v zrcadle, které pierusuje plynulost zadni stény Ve-
lizquezova paldcového ateliéru. Zrcadlo navozuje nejen identitu
¢lovéka, o jehoZ zpodobeni se jednd: definuje zdroven bod, ktery
tento ¢lovék zaujimd jako absolutné svrchovand bytost. Nebot

**Michel Foucault, The Order of Things, s. 308. PIné znéni vjroku je nasledujici: ,Podle klasického
nazoru ¢lovék, kvili némuz obraz existuje a ktery sdm sebe na tomto obraze zpodobiuje - piicemZ
viastni existenci v obraze povazuje za zobrazeni nebo reflexi -, ¢lovék, jenz je jednoticim prvkem
viech navzajem propletenych vldken ,znazornéni ve formé cbrazu nebo obrazové plochy’, ten sam
sebe v této obrazové plose nenalezne ”
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tento bod, jak napovidd nizev jedné z dalSich Foucaultovych
podkapitol, piedstavuje ,,Misto Krdlovo™.

Piestoze toto misto mize zddnlivé zaujimat i sdm malif, tak
jak stdl pred Las Meninas, aby je namaloval, a divdk, ktery pied
obrazem stoji a prohliZi si jej, ani o umélei, ani o divdkovi nelze
#ici, ze si nepravem privlastnil privilegium a moc ndleZejici jen
a pouze svichovanému vlddei. Obraz nezpodobituje malife, ale
vizi Krile; jak se ukazuje, Veldzquez se vlastnf role jako ,auto-
ra* vyjevu vzdal pravé ve prospéch této nejvyssi autority, kte{ai
jej i jeho umeéni podporovala. Skute¢né bychom neméli za defi-
nitivniho ,,autora Las Meninas povazovat Filipa IV, stejné jako
Marin nepiisuzuje autorstvi Pastyfii z Arkddie Poussinovi, ale
kardindlu Rospigliosimu, ktery obraz objednal a vymyslel jeho
el spolu s vyrokem ,.Et in Arcadia ego™? (Jak tvrdi Marin,
autorstv{ kardindla Rospigliosiho je na obraze pfizndno faktem,
e ukazovicek pastyte, ktery se snazi rozlustit ndpis na ndhrob-
ku, mifi na pismeno ,,r** ve slové ,Arcadia®, jez je zdroven pro-
sttednim pismenem celého ndpisu a je umist€no presné v geo-
metrickém stfedu obrazu.)

Stejné tak si nepfivlastnil misto Krdle ani divak Las Meninas
— na to si budeme muset pockat az na konec osmnictého stoleti,
kdy dojde k padu absolutistické moci a na jevisti historie, jak
tvrdi Foucault ve své nejodvaznéjsi hypotéze v Rddu véci, popr-
vé stane Clovék. To, co se nafemu pohledu piedklddd v Las
Meninas - je vymezeno a ptedepsdno pohledem Kréle; my nevi-
dime o nic vic a o nic méné, nez vidi On. (Alespon to md podle
mého ndzoru Foucault na mysli, kdyZz tvrdi, Ze Las Meninas,
ptedstavuji meze klasického obrazu.) A skute¢né, obraz na diva-
kv pohled ucinkuje jako past: divik je povoldvdn pohledem
malifovym a princezninym, ale jen proto, aby byl jejich pro-
stiednictvim vystaven pohledu samotného Krale.)
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Truchleni nad modernou

Provéfovinf reality ukdzalo, Ze milovany objekt uz neexistuje, a vzndsi nyp;
pozadavek stdhnout viechno libido spjaté s timto objektem zpét. To vyvg.
livd pochopitelné vzepfeni — lze obecné pozorovat, Ze Clovék jakoukol;
libidinozni pozici nerad opousti, dokonce i v tom pfipadé, kdyZ se mu y;
naskytd nihrada.

- Sigmund Freud, Truchleni a melancholje

Marinovu dvahu o negujici struktufe klasick€ého zpodobeni ny
konferenci Modern Language Association neuvedla Alpersovi;
byl to Michael Fried, ktery se ve svych pracech z posledni doby
soustfedi také na vztahy mezi malifem a dividkem — avSak ve
zcela odli$nych historickych podminkdch. V Absorption and
Theatricality zkoumad roli divdka na sklonku osmnadctého stoleti,
tedy pravé v okamzZiku, kdy pojem transparentnosti klasického
obrazu a s tim i jeho ndroku na pravdu ustoupil do pozadi. Jak
pozoruje Jean Clay ve své posledni knize Romanticism, na konci
osmndctého stoleti ,,se zacala transparentnost [obrazového pla-
nu] zneprihlednovat, plocha [obrazu] zacala splyvat, stény [Dii-
rerovych] Zil se zacaly stahovat“.?’” Foucault piSe: ,,Prdh mezi
klasicismem a modernou... byl definitivné piekrocen ve chvili,
kdy se slova pfestala kiiZit se zpodobenimi a skytat spontinni
podklad pro znalost véci.®®

Friedav pfistup k problému divdka na prahu moderny je oviem
pozoruhodné blizky Marinové diskusi stejného problému v sedm-
ndctém stoleti:

Poznini, ze malby vznikaji proto, aby byly pozoroviny [pise Fried], a tedy
i predpoklad existence pozorovatele, vedly k poZadavku aktualizovat jeho
ptitomnost ... Zdroven ... toho bylo mozno dosdhnout jediné negaci pozo-
rovatelovy pfitomnosti: pouze nastolenim zddni jeho absence ¢i neexisten-
ce bylo mozné zajistit jeho pozici pfed obrazem a jeho okouzleni touto
matbou. *

Fried vSak namitd, Ze ,,existence pozorovatele, tedy takiikajic
primitivni konvence, Ze obrazy vznikaji proto, aby byly pozoro-

“Jean Clay, Romanticism, pfel. Owens a Wheeler, Vendome, New York 1981, s. 25
**Michel Foucault, The Order of Things, s 304.
“Michael Fried, Absorption and Theatricality, University of California Press, Berkeley 1980, s 103
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vany, se ukdzala pro malifstvi tak problematickd jako nikdy
fedtim‘ ne drive nez ,,nékdy na konci osmndctého stoleti™ a pou-
ze ve Francii. Proto nepfekvapi, Ze Fried napadl Marinovu hypo-
tézu jako ,ahistorickou® s tvrzenim, Ze jeho uplatnéni Benve-
pistova strukturalistického rozliSeni historie/diskurs vypovida
o hledani jakéhosi ,transhistorického operdtora®, ktery by defi-
noval ,podstatu® historického malifstvi. (Zde Fried pouze zdi-
raziiuje dnes uz zndmé obvinéni, Ze strukturalismus je ahisto-
ricky; vyse uvedend analyza socidlni struktury absolutistického
statu nicméné dokazuje naopak historickou povahu Marinovy
analyzy.)

Fried zpochybiiuje Marindv predpoklad, Ze kdykoli se pohled
postavy nebo skupiny postav upird na divdka tak, jako by tyto
postavy potvrzovaly jeho pfitomnost pted pldtnem (stejné jako
v Las Meninas), jde o potvrzeni zobrazovaciho ndstroje. Jak
tvrdi Fried, i to je historicky urCeno, a na dikaz toho uvadi fakt,
7e v ramci soucCasného kritického pojeti Greuzeova obrazu Le
Fils ingrat z roku 1777 nebyla ptitomnost chlapce, ktery z plit-
na upfené hledi na divdka, vnimdna jako prvek naruSujici nara-
tivni plynulost obrazu. AvSak kdyz Marin pozoruje, Ze v Poussi-
novych PastyFich 7 Arkddie se na divika pfimo neobraci nikdo
- ,,8 vyjimkou existence malby samotné a faktu, Ze se na ni
divame, neni v ikonografickém poselstvi obrazu obsaZen jediny
ndznak vysildni a pfijimani tohoto poselstvi; to znamend, Ze na

-nds divdky neshlizi zddnd postava, nikdo se na nds neobraci jako

na zastupce odesilatele poselstvi® —, Fried namitd, Ze Marin
pfehlizi to, co on sdam povazuje za ,,prvotni podminku: Ze obrazy
vznikaji proto, aby byly pozoroviny*.

V Cem se vsak tato ,,prvotni podminka® li${ od ,transhisto-
rickych operdtorG®, které Fried kategoricky odmitd? Friedova
odpovéd by nepochybné znéla, Ze dokonce i tato podminka je
»Prvotni* jen do té miry, jak byla chdpdna na konci osmndct€ho
stoleti. (Tomu odpovidaji i pozndmky Waltera Benjamina o kul-
tovni hodnoté primitivnich uméleckych dél, jez prvotné nevznikla
ZavCelem vystaveni, v jeho textu The Work of Art in the Age of

echanical Reproduction.) Ale jak muze byt konvence zdroven
Prvotni i historickd a pro¢ je Friedav piistup ke konvencim znd-
Zf)rﬁovénf v osmndctém stoleti histori¢téjsi nez Marinovo pojeti
tychz konvenci, jak byly chdpdny stoletim sedmndctym?
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Friedlv skepticky postoj vici existenci vSech takovych kop.
stant je zfejmy i v jeho kritickych spisech z konce Sedesitych
let, zejména v piipadé pozniamek pod Carou v jeho textu Arr ang
Objecthood — Casto uvadéném vypadu proti minimalistické soge.
V téchto pozndmkich Fried opravuje Clementa Greenberga v je-
ho tvrzeni, Ze ,,neredukovatelnd podstata obrazového uméni spo-
¢ivd na jedinych dvou zaklddajicich konvencich ¢i normdch: ny
plochosti a na vymezeni této plochosti*. Fried ptfipousti, 7e
v hlavnich rysech je to nepochybné pravda®, ale pokracuje:

... plochost a vymezeni plochosti by nemély byt chdpdiny jako ,nezmengi-
telnd podstata obrazového uméni™, ale spiSe jako jakési minimdlni podmin-
ky pro to., aby bylo néco vidéno jako malba; ... klicovou otdzkou neni, ¢im
tyto minimdlni a takfikajic nadcasové podminky jsou, ale nakolik jsou
v daném okamziku schopny nds nezvratné pfesvédcit — nakolik jsou jako
malba dspésné. Tim nefikdm, Ze obraz Zdidnou podstatu nemd: tvrdim pou-
ze, Ze tato podstata — tedy to, co v nds vyvoldvd ono pfesvédceni — je do
zna¢né miry urCena — a proto také pribézné proménoviana — Zivoucim dilem
neddvné minulosti. Podstata malby neni ni¢im neredukovatelnym.™

Friedlv pozadavek radikalniho historicismu, jak se alespon
zpocitku zdd, odporuje nietzschovskému postiehu — ktery byl
pro Foucaultovo dilo ustfedni uz od pocdtku sedmdesdtych let -
, Ze to, co leZi za vécmi, ,nenf nijak nadCasovym ani podstatnym
tajemstvim, ale tajemstvim spoc¢ivajicim v tom, Ze véci nemaji
zadnou podstatu nebo Ze jejich podstata byla kousek po kousku
zkonstruovina z forem jim cizich®*" AvSak zatimco Nietzsche
a Foucault hovoif o podstatdch jako o ,,vyndlezech vlddnoucich
tiid*, a tedy jako o ndstrojich moci, Fried tento fakt kompenzuje
tvrzenim, Ze podstaty se méni pouze ve ,vztahu k dilu Zivouci
minulosti®. Pfestoze vSichni tfi autofi vychdzeji ze stejné hypo-
tézy, Friedova snaha o zachovini kategorie podstaty jejim histo-
ricizovdnim je pravym opakem Foucaultovy snahy ji znicit.

Predmét Friedova historického zdjmu z posledni doby mﬁ/
ziejmé slouzit jako omlazujici injekce, protoze autor se snaZi
zpétné vysledovat genealogii vlastniho kritického postoje 7 €

“"Michael Fried, ,Art and Objecthood”, Artforum, 1967, pfetidténo v: Philipson a Gudel, Aesthetics
Today, s. 235.

‘IMichel Foucault, ,Nietzsche, Genealogy, History”, v: Language, Counter-Memory, Practice, 5 142
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desdtych let — postoje, ktery rozvinul na podporu dila takovych
malit jako Frank Stella a Morris Louis (a sochaiQ jako Anthon
Caro) a jimZ jako ,teatrdlni* odsoudil sochafe minimalismu,
ktefi mu zosobiiovali odvrat od — a v disledcich vlastné zrrdrnu —
modernistické ideje Cistoty a zpiitomnéni. Protoze dalsi vyvoj
v uméni mu byl cizi, Fried se ponofil do historie, a jednim ze
zakladnich rysd jeho neddvné price je pokus znovuozivit plat-
nost Diderotovych ideji (které poklddaly za teatrdlni zase veétsi-
nu umélecké produkce své doby) pro modernismus.

Foucault ve svém Rddu vécl presvédcive situuje Diderotiv
ttveree do klasického fadu a na dikaz toho uvddi jeho zamysle-
nou Encyklopedii vseho znamého. Diderotiv pozadavek po po-
tvrzeni a zdrovei negaci divikovy pfitomnosti pfed uméleckym
dilem, nastoleny v jeho kritickych a teoretickych spisech o umé-
ni, je tedy moznd poslednim vyznamnym prohldSenim v klasické
teorii zndzoriiovani. Ale tento pozadavek, pfichdzejici v obdobi
soumraku klasického fddu, se jevi jako konzervativni pokus zno-
vu ucinit divani se na obraz, Friedovymi vlastnimi slovy, ,,zpa-
sobem, jak pristupovat k vife a k pravde®.

Friediiv postoj, prosazovany na sklonku moderny, je rovno-
cenny postoji Diderotovu, prosazovanému na sklonku klasickeé-
ho fddu; nepiekvapuje proto, ze Diderotiiv konzervatismus je
rysem, o kterém se Friedovi nechce piili§ hovofit. Nebot s tim,
jak se Friedovy ndzory vyvijeji — nejnovéji se pfesunul od Dide-
rota a Davida ke Courbetovi —, stdle vice pfipominaji Freudovu
»praci, kterou vykondva truchleni*:

Normilni je, Ze respekt k realité zvitézi. Jeho pfikaz nemlize byt nicméné
spinén hned. Je nyni provadén v jednotlivostech pfi velkém vynaloZeni casu
a obsazovaci energie a mezitim ztraceny objekt psychicky existuje ddl. Je
evokovina kazdd jednotlivd vzpominka a kazdé jednotlivé ocekdvdni, v nichZ
libido bylo vdzino na tento objekt, jsou nadmémé obsazovdny a v nich se
jednotlivé uskutetiuje uvolnéni libida.*

e ; .
zS'gmund Freud, ,Mourning and Melancholia”, v: General Psychological Theory, s. 166; v piekladu
Vychdzim z ¢es. vyd.: ,Truchleni a melancholie”, pfel. Jifi Pechar v: Prace k sexudini teorii a k uceni
O neurosich, Vybrané spisy Ill, Avicenum, Praha 1971, s 281
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Postscriptum: Postmodernismus

To, nad ¢im Fried truchli, je samozfejmé smrt modernismuy.
Postmodernismus — stejné jako poststrukturalismus — je kritikou
znazornovdni, a zejména znazorfiovani v modernistickém pojeti.

»Modernismus,” pide Fredric Jameson, ,,pfejal svou formula-
¢i problému zndzorinovani z ndboZenské terminologie, kterd zn4-
zorfiovdni definuje jako ,figuraci‘, jako dialektiku pisma a du-
cha, jako ,obrazovy jazyk‘ [Vorstellung), ztelesnujici, vyjadiuji-
ci a sd€lujici jinak nezprostiedkovatelné pravdy.“ Postmodernis-
mus je na druhé strané typicky svym ,rozhodnutim pouzivat
zndzorfiovdni proti nému samotnému za dcelem zniceni vazby ¢j
absolutniho postaveni kazdého jednotlivého obrazu®. Jameson
tedy rozliSuje mezi modernistickymi a postmodernistickymi dily
pravé na zdkladé ,,vztahu obou [t&chto sméri] k tomu, co se
nazyvi ,pravdou-obsahem‘ uméni, a k tomu, jaké ndroky si kla-
dou na vlastnictvi ur¢ité formy pravdy ¢i epistemologické hod-
‘noty*.*

Jameson rozliSuje mezi (modernistickym) Syberbergovym fil-
mem a (postmodernim) filmem Godardovym. V oblasti vytvar-
ného umeni je stimulem postmoderni kritiky zpodobeni podob-
ny pokus zpochybnit referenéni status vizudlniho zpodobeni
a s tim i jeho ndrok na zobrazenf reality takové, jakd skutecné je,
at je touto realitou povrchovy vzhled véci (realismus), nebo
n¢jaky idedlni fad, lezici v pozadi nebo za hranicemi vzhledu
(abstrakce). Postmoderni umélci ukazuji, 7e tato ,realita®, af
konkrétni, nebo abstraktni, je fikci, vytvdfenou a udrZovanou
pouze tim, jak ji pfeddvd kultura.’*

Vétsina nejlepsich soucasnych studii pojedndvd o obrazech
zprostiedkovdvanych médii — o obrazech, které vyuZzivaji doku-
mentdrni status fotografie nebo kinematografické styly zndzor-
flovant. Fotografie a film, zaloZené na perspektivé jediného bo-
du, jsou transparentnimi médii; a piestoZe jejich ptvod je zcela
evidentné odvozen z klasického systému reprezentace, je neu-
stile predmétem kritického zkoumani. Umeélci, kteif se témito
druhy obrazii zabyvaji, se je snazi ukdzat jako ndstroje moci.
Zkoumaji nejen ideologickd poselstvi, kterd v nich jsou zakddo-

fredric Jameson, ,In the Destructive Element Immerse”, October 17, 1981.
B0 realité jako nasledku signifikace viz: Jean Baudrillard, For A Critique of the Political Economy of
the Sign, Telos, St. Louis 1981,
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vana, ale také, a to je dllezit&jsi, i strategje a tavktiky, 'j,ei.jir/n
zajistuji jejich autoritativni postaveni v naé‘l kulEure.v Mvajl-’lllb)'/t
totiZ tyto obrazy ucinnymi ndstroji kulturmhp prej..wedcovaql,, je
nezbytn€ nutné odstranit vse, co pfedstavuje jejich matgnalm
a ideologickou podporu, aby v nich mohla jasné promluvntbsku-
teénost. Prostfednictvim pfivlastnéni, manipulace a parpdlea se
tito umélci snazi propujcit viditelné neviditelnym mechamsmum,
které témto obraziim dodavaji na jejich idajné transparentnosti,
jeZ je stejn€ jako v klasickém zndzornovdni zaloZena na zfejmé
nepfitomnosti autora. o .

.Snahy Frieda — a Alpersové — vyvritit dilo autori jako Mar'm
a Foucault, jsou tedy diikazem toho, Ze se dé¢jiny uméni vzdalily
také soucasné umeélecké praxi. Jsou odfiznuty nejen od nejvy/-
znamnéjSich kritickych smérd soucasnosti, ale i od jejich uméni,
a vlastni vinou si tak uzaviely vSechny cesty k Zivouci pfitom-
nosti, kterd — jak spravné€ pochopil Walter Benjamin — je napros-
to nezbytnym predpokladem jakéhokoli historického zkoumén}.’
Bez tohoto spojeni obor upadd a historikové uméni se st:évajl
pouhymi antikvifi. Neni vylouceno, Ze ve véku postmodernismu
¢ekd déjiny umeéni praveé tento osud.

PreloZilu L. V.
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Postscriptum: Postmodernismus

To, nad ¢im Fried truchli, je samozfejmé smrt modernismy.
Postmodernismus — stejné jako poststrukturalismus — je kritikoy
zndzorhovini, a zejména zndzornovdni v modernistickém pojet;.

»Modernismus,* piSe Fredric Jameson, ,,pfejal svou formula-
ci problému zndzorfiovani z ndbozenské terminologie, kterd znj-
zornovani definuje jako ,figuraci‘, jako dialektiku pisma a du-
cha, jako ,obrazovy jazyk® [Vorstellung], zt€leshujici, vyjadruji-
ci a sdé€lujici jinak nezprostfedkovatelné pravdy.” Postmodernis-
mus je na druhé strané typicky svym ,rozhodnutim pouzivat
zndzorfovani proti nému samotnému za ucelem zniceni vazby ¢j
absolutniho postaveni kazdého jednotlivého obrazu®. Jameson
tedy rozliSuje mezi modernistickymi a postmodernistickymi dily
pravé na zdkladé ,,vztahu obou [téchto sméri] k tomu, co se
nazyvi ,pravdou-obsahem‘ uméni, a k tomu, jaké ndaroky si kla-
dou na vlastnictvi urcité formy pravdy ¢i epistemologické hod-
noty*.*

Jameson rozliSuje mezi (modernistickym) Syberbergovym fil-
mem a (postmodernim) filmem Godardovym. V oblasti vytvar-
ného umeéni je stimulem postmoderni{ kritiky zpodobeni podob-
ny pokus zpochybnit referen¢ni status vizudlniho zpodobeni
a s tim i jeho ndrok na zobrazeni reality takové, jakad skute¢né je,
at je touto realitou povrchovy vzhled véci (realismus), nebo
néjaky idedlni fad, lezici v pozadi nebo za hranicemi vzhledu
(abstrakce). Postmoderni umélci ukazuji, Ze tato ,realita”, af
konkrétni, nebo abstraktni, je fikci, vytvafenou a udrzovanou
pouze tim, jak ji pfeddva kultura.*

VétSina nejlepSich soucasnych studii pojedndvd o obrazech
zprostiedkovavanych médii — o obrazech, které vyuzivaji doku-
mentdrni status fotografie nebo kinematografické styly znazor-
novéani. Fotografie a film, zaloZené na perspektivé jediného bo-
du, jsou transparentnimi médii; a ptestoZe jejich pivod je zcela
evidentné odvozen z klasického systému reprezentace, je neu-
stale pfedmétem kritického zkoumdni. Umélci, ktefi se témito
druhy obrazi zabyvaji, se je snazi ukdzat jako ndstroje moci.
Zkoumaji nejen ideologickd poselstvi, kterd v nich jsou zakodo-

YFredric Jameson, ,In the Destructive Element Immerse”, October 17, 1981
"0 realité jako nasledku signifikace viz: Jean Baudrillard, For A Critique of the Political Economy of
the Sign, Telos, St. Louis 1981
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vana, ale také, a to je dlleZzit¢jsi, i strategie a taktiky, jeZ jim
zajistujf jejich autoritativni postaveni v nasi kultufe. Maji-li byt
totiz tyto obrazy ucinnymi ndstroji kulturniho pfesvédcovani, je
nezbytné nutné odstranit vse, co predstavuje jejich materidlni

~a ideologickou podporu, aby v nich mohla jasn¢ promluvit sku-

te¢nost. Prostfednictvim pfivlastnéni, manipulace a parodie se
tito umélci snazi propijcit viditelné neviditelnym mechanismiim,
které témto obraziim dodavaji na jejich idajné transparentnosti,
jez je stejné jako v klasickém zndzornovdni zaloZena na zfejmeé
nepfitomnosti autora.

.Snahy Frieda — a Alpersové — vyvritit dilo autort jako Marin
a Foucault, jsou tedy dikazem toho, Ze se déjiny uméni vzddlily
také soucasné umélecké praxi. Jsou odfiznuty nejen od nejvy-
znamnéjsich kritickych smérd soucasnosti, ale i od jejich uméni,
a vlastni vinou si tak uzaviely v§echny cesty k Zivouci pfitom-
nosti, kterd — jak spravné pochopil Walter Benjamin — je napros-
to nezbytnym pfedpokladem jakéhokoli historického zkoumadni.
Bez tohoto spojeni obor upadd a historikové umeéni se stavaji
pouhymi antikvafi. Neni vylouceno, Ze ve véku postmodernismu
¢ekd déjiny uméni prave tento osud.

PreloZila L. V.
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g William V. Dunning
pojem ja a postmoderni malifstvi:
konstrukce post-kartezidnskeého divaka

Individudlni ¢lenové kazdé spole¢nosti pouZzivaji urcitou spo-
le¢nou definici pojmu ,,jd* — pojmu, ktery urCuje strukturu a zd-
rovei i meze jejich vnimdni podobnosti a rozdili ve vztahu

k druhym.' Anthony Wilden ve své knize The Language of the
~ Self zdtraziwuje, Ze v teoriich sociologi a antropologi posled-
nich let je idea jd povaZovina za mlcky akceptovanou konstruk-
ci, vzdy specifickou pro kazdou spolecnost, v niz jednotlivec
Zije,? a Claude Lévi-Strauss dokonce tvrdi, Ze jednotlivec ma ve
spole¢enské struktufe tendenci bezezbytku zaniknout.

S tim, jak se spolecensky pojem jd nevyhnutelné méni, musi
tuto zménu — v zdjmu nastoleni odpovidajiciho vztahu jak vaci
umélci, tak vici piemyslivému divdkovi — odrdzet i uméni. Roz-
dil mezi modernim a postmodernim chdpdnim jd a jejich vzta-
hem k prirodg tvofi zdklad nékterych strukturdlnich rozdilli mezi
modernim a postmodernim malifstvim.

O povaze ,,individudlniho* teoretizuje lidstvo odnepaméti, a ze-
jména v poslednim Ctyfstoleti jsme se usilovné snazili pochopit
realitu toho, co nazyvame ,,ja"*. Walter Ong v knize Orality and
Literacy prosazuje teorii, Ze prvni zdblesky personalizovaného
j& ~ introspektivniho analytického uvédoméni si individudlni
vile — se objevily nékdy po roce 1500 pf. n. l. — piiblizné v téze

Tento ¢lanek zasadnim zplsobem rozviji ideu, o niz jsem se poprve zminil ve sve knize (William
V. Dunning, Changing Images of Pictorial Space: A History of Spatial lllusion in Painting, Syracuse
University Press, Syracuse 1991, 55 221 26).

Anthony Wilden, ,Lacan and the Discourse of the Other”, v The Language of the Self, pfel
Athny Wilden, Johns Hopkins University Press, Baltimore 1968, s5. 17879
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dob¢, kdy doslo k vyndlezu abecedy. Vyvozuje, Ze divoden
k této zmené byl ptechod spole¢nosti od tradice tistniho poddn;
k tradici pisemné.’

Ve své studii o historii a motivacich, které jsou pFic¢inou touhy
jednotlivce po dosaZeni osobm’hq véhlasu, Leo Braudy upozor-
fiuje, Ze humanisté starovékého Rima urcovali miru dspésnostj
jednotlivce na zdkladé jeho vefejného chovini, a proto byla celj
spole¢nost motivoviana touhou po osobni slivé. Avak stfedovecy
kifestané tuto fimskou hierarchii prevritili: jako primarni znak
tspéchu upfednostiiovali pfed vefejnym chovdnim soukromé a duy-
chovni hodnoty. Cirkev povaZzovala pozemsky Zivot za pouhoy
kritkodobou pfipravu na Zivot vécny, a stiedovékd spolecnost
tedy projevovala o individudlni ja minimdlni zdjem. V dasledky
toho ndm stiedovék pfinesl jen mdlo autobiografickych textd
a celd fada sttedovékych umélct dodnes zistivd v anonymité.*

Ke klasickému humanismu si nagla novou cestu aZ renesanéni
spoleCnost. Na jejim Zebficku hodnot byla vetejnému chovani
opétné pfisouzena pricka nadfazend duchovnimu Zivotu a posta-
ven{ jednotlivce opét ziskalo na prioritnim vyznamu. Renesang-
ni umélci vynalezli nové formy prezentace sebe samych, a toto
nové a vetejné ja bylo externi konstrukei (,,J4 jsem vniman dru-
hymi®). V pribéhu reformace viak doslo ke zméné vztahu mezi
duchovnim a svétskym Zivotem, a tak se v sedmndctém stoleti
objevilo nové vnitin{ védomi ja (,,Jd4 vnimam sebe).’

Podminén timto novym vnitfnim a intuitivnim védomim jd
nabidl v témze stoleti filosof René Descartes zdpadni civilizaci
prvni raciondlni pojem individudlni duse.® Svym novym filoso-
fickym piistupem Descartes predlozil konkrétni dikaz o exis-
tenci jd a téla: presvédcil evropské myslitele o tom, 7e dikazem
existence jd je védomi (Cogito ergo sum) a dikazem fyzicke
reality je rozmér téla v prostoru. Prostiednictvim rigorézni eukli-
dovské logiky rozvinul teorii, Ze pojem jd popisuje nezcizitelnou
povahu, kterd zahrnuje védomi (uvédoméni, citéni a vili), za-

‘Walter J. Ong, Orality and Literacy: The Technologizing of the Word, Methuen, New York 1982,
ss. 29-30.

“Leo Braudy, The Frenzy of Renown: Fame and Its History, Oxford University Press, New York 1986,
ss. 17-18, 213,

Tamtéz, s. 343.

“Charles Sanders Peirce, ,Lowell Lecture XI”, v: Writings of Charles S. Peirce, sv. 1, 1857-1866,
ed. Max H. Fisch, indiana University Press, Bloomington 1986, 5. 491.
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timco tyzickd existence zahrnuje extenzi (trojprostorovy rozmeér
a potencidlni pohyblivost v prostoru).’ o

Masivni spolecenské, ekonomické a politické zmény, k nimZ
v priibéhu sedmnictého stoleti dochdzelo, by byly nemyslitelnf
bez podstatného posunu v chdpdni pojmu ja: ,Svrzeni krall
vyzaduje nejen explicitni politickou teorii nebo dostatek pricin
k nespokojenosti, ale také hluboce zakofenéné pfesvédcent, Ze
kralové mohou byt svrzeni.™®

Descartes vyjadiil verzi pojmu jd, jak jej naddle pouzivalo
sedmnacté stoleti, natolik pregnantné, Ze toto chdpdni jd ovldda-
lo ndzor spole¢nosti a jeho vyznamné piedstavitele malifstvi aZ
do poloviny stoleti devatendctého. Italsti a francouzsti malifi
zminéného obdobi byli témito zdvéry a pfedpoklady vedeni k zob-
razovani vnéjiiho svéta stylem, ktery se tomuto kartezidnskému
paradigmatu pfizptsobil: jejich malby se geometricky oriento-
valy k onomu specifickému mistu vné obrazu, odkud z geomet-
rického hlediska malii podle pfedpokladi sleduje zobrazovany
vyjev. A podle odborniki na oblast lidského vnimdni — za vsech-
ny citujme Rudolfa Arnheima — je z psychologického hlediska
,stanovisté patfi¢né umisténého pozorujictho nezbytnym pred-
pokladem existence obrazu®.’

Témto obraziim doddvaly na jednotné povaze rozmanité per-
mutace strukturdlnich prvki renesan¢niho systému iluze: jed-
notny svételny zdroj, jednotnd separace ploch, jednotna linedrni
perspektiva i jednotnd perspektiva atmosféry a perspektiva ba-
revni spoluptisobily tak, aby kazdou postavu a kazdy objekt
v rdmci obrazu piedstavily z jediného specifického pohledového
bodu ¢i dhlu. Nisledkem toho kaZzdy objekt takového obrazu
existoval v identickém sjednoceném obrazovém prostoru. Arn-
heim vysvétluje, Ze renesancni systém perspektivy nebyl vyna-
lezen proto, aby vytvifel podobnosti, ale ,,aby poskytl konti-
nuum prostoru do hloubky“."” Tato malifskd dila byla jednotnd
jak z hlediska ndzoru (mentdlniho postoje divika), tak z hledis-

"Edwin Arthur Burtt, The Metaphysical Foundations of Modern Physical Science, Anchor, New York
2954, revid. vyd., ss. 105-06.
Leo Braudy, The Frenzy of Renown: Fame and Its History, s. 342. )
Rudolf Arnheim, The Power of the Center: A Study of Composition in the Visual Arts, University of
California Press, Berkeley 1982, revid wyd., 5. 49.
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ka dhlu pohledu (divikova stanovisté), protoze byla inspiroving
prirodou, a pfedkladala tedy vertikdln{ pohled smérem odshory
dold.

Jsem presvédcen, Ze takto zobrazeny text predpoklddd, mozng
dokonce ,konstruuje® specificky druh divika, a to stejné tak,
jako mohou podle tvrzeni sémiologl psané texty implikovat ¢
konstruovat specificky druh Ctendfe, tzn. Ze pisatel jakéhokoli
textu maze predpoklddat, Zze jeho ctenafi disponuji specifickym
védomim, znalostmi nebo orientaci. Autor se muze dokonce sna-
7it Ctendafovo védomi modifikovat — | konstruovat® si vlastniho
¢tendfe, ktery bude schopen jeho textu lépe porozumét nebo se
do néj lépe vecitit.

Na subjekt orientované malitfské iluze italské renesance, ob-
dobi baroka a rokoka a prvni poloviny devatendctého stoleti tedy
svym jednotnym prostorem a pohledovym bodem konstruuji
kartezidanského divdka. Jinymi slovy, struktura téchto malifskych
dél piedpokliadd, ze budou nahliZena jedinym divdkem, ktery
stoji v jednom specifickém misté a vizudlné rozsifuje své védo-
mi jd prostfednictvim oknu podobné transparentni plochy obra-
zu do iluzionistického obrazového prostoru v malbé, jako by
télo i védomi spolec¢né putovaly do téhoz obrazového prostoru
a pohybovaly se v ném.

AvSak Walter Michaels zdiraznuje, Ze Charles Sanders Peir-
ce, snad nejuzndvanéj$i americky filosof, vyjadfil na konci de-
vatendctého stoleti radikdlni nesouhlas se ¢tyfmi zdkladnimi
aspekty karteziinské metody a ducha.'' Peirce nebyl prvnim
filosofem, ktery v karteziinské metodé objevil trhliny — tytéZ
kritické ndzory byly vysloveny uz diive nékolika Descartovymi
soucasniky —,'> zato jako prvni nabidl systematicky alternativni
piistup k filosofii a k filosofickému ja."

Ve svych argumentacich stanovi tii body, jez jsou dulezité pro
pochopeni a moznd i vyvoj svétového ndzoru, ktery se zaslouZil
o vznik postmoderniho malifstvi: ,, 1. Nedisponujeme schopnosti
introspekce; veskerd nase znalost vnitfniho svéta je hypotetic-
kou dedukei vyvozovina z nasi znalosti externich faktd. 2. Ne-

H'walter Benn Michaels, ,The Interpreter's Self: Peirce on the Cartesian Subject’”, v: Reader
Response Criticism: From Formalisin to Post-Structuralism, ed. Jane P. Tompkins, Johns Hopkins
University Press, Baltimore 1980, ss. 188-89.
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disponujeme schopnosti intuice; kazdy nds poznatek je logicky
determinovin poznatky pfedeslymi. 3. Nedisponujeme schop-
posti myslet beze znaki.""

Strucné feceno, Peirce tvrdi, ze ve skutec¢nosti nedokidzeme
pozndvat a chdpat vnitini pojem jd intuitivné, jak prohlasoval
Descartes, ale dochdzime k této informaci externé — dovozovi-
nim a hypotézami (to znamend konstruujeme pojem jd cestou
pokusﬁ a omyl) —, a Ze se s realitou navic seznamujeme vy-
hradné prostiednictvim znakd. Peirce po rozsdhlém a duaklad-
ném badani predlozil ndzor, Ze jd nejen interpretuje, ale je také
interpretaci samo o sob¢." Na zdkladé propracované analyzy nds
ptesvédCuje, Ze i toto osobni jd chdpeme externé, jako lingvis-
ticky znak.'® Strukturalisticky freudidnsky psychoanalytik Jac-
ques Lacan s Peirceovou konstrukcf souhlasi, kdyz tvrdi: ,,Identi-
fikuji se v Jazyce.""”

Tato jiskiicka aporie ohledné vztahu externi k interni hodnoté
jd, kterou zazehnul Peirce a rozdmychal Ferdinand de Saussure,
se posléze vziala ve stohy poststrukturalistickych teorif o ,,uvniti®
a ,,vné* a Jacques Derrida — ktery ndm dal dekonstrukci®, a to
jak pojem samotny, tak jeho strategii — se rozsdhle rozepsal
o ,,parergonu* (tedy o tom, co konstituuje danou prici a co maze
byt chdpdno jako stojici mimo ni)."

Peirce a jeho pojem jd jsou pro nds zvIdsté zajimavé, protoze
Pierceliv vyndilez — sémiotickd véda — silné ovlivnil de Saussura,
jehoz lingvistickd metafora se stala vychodiskem pro kritiku
dvacitého stoleti: pro formalismus, strukturalismus, poststruktu-
ralismus a dekonstrukei.’ Mimochodem, Margaret Iversenovi
zastdva nazor, ze Peirce pro formulaci sémiotiky vizudlniho umént

vy s

nabizi rozvinutéjsi systém nez de Saussure, nebof zatimeo Saussu-

“Charles Sanders Peirce, ,Some Consequences of Four incapacities”, v: Writings of Charles S. Peirce,

sv. 2, 1957-1866, ed. Max H. Fisch, indiana University Press, Bloomington 1986, s. 213.

“Walter Benn Michaels, .The Interpreter’s Self: Peirce on the Cartesian ,Subject™”, 5. 199.

Tamtéz, s. 194. Husserl prohlasoval, ze vzhledem k tomu, Ze znak ,j&" odkazuje k odlisné osobé

pokazdé, kdy je pouzit, neustale zahrnuje novou oznacovanou vec; Heideggen‘]v_poierp je ,,velrm

blizky Peirceho pojmu ja jako jednomu typu indexového symbolu a nahrazuje pojem vyznamovy
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"Viz Jacques Derrida, Writing and Difference, piel. Alan Bass, University of Chicago Press, Chicago
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re md tendenci sousttedit se na libovolné hodnoty lingvistickéh
vlastniho znaku, Peirce se zaméfuje jak na motivované vizudlng
znaky — ikonu a index —, tak na nemotivované znaky jako takove,
a dokonce izoluje dvé uzite¢né podkategorie ikonického znaky:
obrazy [images] a diagramy.?

Vychizim z Davida Carriera a jeho ¢lanku The Deconstruction
of Perspective a jsem piesvédCen, Ze tradi¢ni perspektiva muze
uspokojovat pouze kartezidnského divika, ktery se vztahuje
k externimu svétu prostiednictvim série okamzZitych pohledq,
z nichz kazdy vychdzi z jednoho ur¢itého bodu v prostoru. Tento
externi svét je navig typicky svétem piirody, kde jsou vSechny
objekty vzdy pozoroviny z jediného mista. Carrier trvd na tom,
7e kartezidnsky divdk pfedpoklddd, 7e tento externi svét mize
byt prezentovdn sjednocenou, obrazovou konstrukei.?!' V diisled-
ku toho se pak jednotny, monoliticky systém renesanéni per-
spektivy podili na vyvoji kartezidnskych divdki, anebo je piimo
»Konstruuje* — konstruuje diviky se sklonem vizudlné se pro-
mitnout (roz§itit své védomi) do obrazového prostoru urcité mal-
by (k niZ byla inspiraci ptiroda). Dany kartezidnsky pojem ji
vSak mize byt jen stéZi relevantni pro dnesni, snad vyspélejsi,
pluralistickou spolecnost, kterou chdpeme jako spolecnost, jiz
ovliviiuje rozhodné vice kultura neZ piiroda.

V nasi postnaturdlni kultufe nds stdlé a zdavazné uvédomeéni si
plurality skute¢nosti — nes¢etné rady rdznych ndzord — vede ke
zpochybnovani tplnosti, a moznd i pravdivosti, jakéhokoli své-
ta, ktery by byl komplexné zobrazen z jediného pohledového
bodu. Izolované kartezidnské jd se zdd byt tim vé&tsim anachro-
nismem, ¢im vice se bliZime ke konci dvacdtého stoleti. Af vé-
domé ¢i nevédomeé, malifi a kritici trvaji na nové konstrukei jd -
na jd, které by odrdzelo nase soucasné piesvédcéeni a na§ soucas-
ny zpiisob chdpdni. Arnheim tvrdi, 7e bez ohledu na n4s§ evident-
ni silny sklon vnimat svét jako soustfedény kolem jd, se s tim,
jak se vyvijime, u¢ime, Ze naSemu ,,prostiedi dominuji jind cent-
ra, ktera odsunuji ja do podfizeného postaveni.?

“Margaret lversen, ,Saussure versus Peirce: Models for a Semiotics of Visual Art”, v. The New Art
History, Humanities Press International, Atlantic Highlands, NJ 1988, ss. 84-85, 90.

“David Carrier, ,The Deconstruction of Perspective: Howard Buchwald’s Recent Paintings”, Arts
Magazine 60, 1985, 5. 28.

“Rudolf Arnheim, The Power of the Center. A Study of Composition in the Visual Arts, ss. 4 5
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Postmoderni autofi s jejich novym zdjmem o mnohocetny

/ dhel pohledu Casto jediny pohledovy bod renesancniho malifstvi

a jeho jednotnou perspektivu odmitaji, protoze ucelem téchto
konvenci bylo pfedev§im soustiedit svét kolem jedin€ho centra:
divaka. V roce 1972 zavedl Leo Steinberg termin ,,rovinnd obra-

‘zovd plocha® [flatbed picture plane] — s odkazem na tzv. tiskaf-

skou techniku naplocho ¢i plochy tisk —, t.j. horizontdlni pod-
klad pro povrch obrazu, s pfesvédcenim, Ze tento termin vysti-
huje stav obrazové plochy po roce 1950. Jeho ndzor pouzilo
nékolik nasich soucasnikl, kdyz ve svych textech poukazovali
na (1) obrazovou plochu implikujici horizontdlni povrch, a (2)
fragmentovanou plurdlni orientaci na obrazovy prostor, kterd
miZe byt charakteristickd pro celou fadu postmodernich malifa.>

V prvni ¢dsti své argumentace, kde hovoii o horizontdlnim
povrchu, Steinberg tvrdi, Ze dila tradi¢niho malifstvi jsou inspi-
rovdna svétem piirody a evokuji reakce, jaké divdk normdlné
zakousi ve vzpiimené, vertikdlni pozici, kdy je postaven paralel-
né k obrazové plose. Proto tradi¢ni obrazovd plocha v malii-
skych dilech vychdzejicich z pozorovdni ptirody ,,stanovi verti-
kalitu za zakladni podminku své existence*.*

Steinberg trvd na tom, Ze dokonce jesté i moderni malifi jako
de Kooning, Kline, Pollock a Newman — i kdyZ se snazili o od-
poutdni od renesanéni perspektivy — se orientovali k vertikdln{
plose, a jejich price nds proto oslovuji vertikdlné€, smérem od-
shora doli, nebot takovd je forma pfedurcend konstrukei verti-
kdlniho divdka. Pravé v tomto smyslu, vyvozuje Steinberg, se na
abstraktni expresionisty ¢asto poukazovalo jako na ,,malife pfi-
rody“. Kdyz proto postmoderni malifi zménili sviij pohled z ver-
tikdlni obrazové plochy k plose horizontdlni — k ,,rovinné obra-
zové plose” —, jejich dila zacala vypovidat o kultufe, v niZ sami
Zili, spiSe nez o pomalu zanikajicim svété piirody.

Je nepochybné, 7e postnaturdlni svét je tyranizovdn lidskou
kulturou, a v takovém svété, ovlddaném a zasyceném kulturnimi
artefakty a efekty, musi byt i umélecka dila, podobné jako pojem
j4, formovina soucasnym prostiedim: tedy kulturou, ne piiro-
dou. Steinberg tvrdi, 7ze v malifstvi zacala tuto zdsadni zménu

Bleo Steinberg, Other Criteria: Confrontations with Twentieth-century Art, Oxford University Press,
;\Iew York 1972, s. 82
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v naSem chdpdni jd odrizet tvorba Dubutfeta, Jaspera Johnse
a Rauschenberga a Ze prdvé tehdy zacalo uméni demonstrovyy
kulturni vlivy daleko spiSe nez vlivy zanikajici piirody.

Piestoze dodnes vystavujeme postmoderni obrazy vertikilng
— stejné tak, jako ptipeviujeme mapy, plidny nebo kofiské podko-
vy na zed —, Steinberg trvd na tom, Ze tyto obrazy uZz nadile
nevyzaduji vertikdlni umisténi o nic vice nez svrchni deska sto-
lu, diagram, podlaha ateliéru nebo jakykoli ,receptorni povrch,
na ktery jsou rozprostirdny objekty, do néhoz lze uloZit nebo
vtisknout informace nebo je z néj ziskat — af uz koherentng,
nebo zmatecné*“.?> Dovozuje, Ze kdyz se Rauschenberg ,.rozhod]
umélecky pojednat vlastni postel, po jejim polStafi a proSivané
pokryvce rozetiel barvu a pak postel opfel kolmo o zed™, konsti-
tuoval tim své dosud nejhlubsi symbolické gesto.* S touto prvai
Casti Steinbergovy argumentace — s horizontdlni orientaci obra-
zové plochy — vsak nemohu bezvyhradné souhlasit. Nevidim
nic, co by ji v soucasnych malitskych dilech dokazovalo, a ne-
mdm pocit, Ze ji Steinberg presvédcivé rozvinul a zdavodnil.

Napiiklad struktura povrchu barvy (smér tahu Stétcem, stéka-
jici barva a barevné kapky) na Rauschenbergové Posteli (1955,
obr. 7.1) jasné naznacuje, ze Rauschenberg postel nejdiive po-
stavil kolmo a teprve pak, ve vertikdlni pozici, ji pomaloval:
nenanesl na ni nejdiive barvu, aby ji nisledné umistil vertikdlng,
jak naopak naznaCuje Steinberg. Zdd se, Ze to by mélo Rau-
schenbergovu Postel coby piiklad rovinné obrazové plochy dis-
kvalifikovat, nebot Steinberg stejnym zpusobem nevihd diskva-
litikovat i obrazy Pollockovy. Zdivodiuje to tim, Ze Pollock sice
zacinal na svych dilech pracovat tak, jak byly horizontdlné polo-
7eny na podlaze, aviak pozd&ji je piipevnil na zed a az potom je
ddle rozvijel. To znamend, vyvozuje Steinberg, Ze Pollock Al
s obrazem umisténym v kolmé, vzpiimené pozici, stejné jako s¢
svétem konfrontujicim jeho lidské drzenf téla*.>” Ale smér stéka-
jicich kapek barvy jasné indikuje, ze Rauschenberg mél Postel -
stejné jako Pollock svad platna — ,umisténu kolmo®, i kdy7 toto
jeho dilo nepochybné jevi vyrazn&jsi kolmou orientaci nez dila
Pollockova.

“Tamtéz
MTamtéz
Mamtéz.
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Obr. 7.1 Robert Rauschenberg, Postel



Steinberg mimoto nerozviji Zidné vyznamné konceptudlni roz-
dily mezi svym pojmem horizontdlni orientace obrazové plochy
a nesCetnymi horizontdlnimi klenbovymi, ndsténnymi a stropnj-
mi malbami zndmymi z historie, které jsou rovnéz orientoviny
k divdkovi, vzhlizejicimu na dilo zezdola, a k povrchu obrazy
spiSe svisle nez paralelné ¢i horizontdlné. Ve svém souhrnu ne-
zminuje ani ndznaky horizontality v dilech Degase, konkrétng
v jeho pohledech z Zabf a ptaci perspektivy, jez umoziuji blizky
frontdlni pohled na horizontdlni povrch.

Navzdory tomuto nedofeSenému prvnimu oddilu Steinbergo-
vy teze (horizontdlni orientace obrazové plochy) jsem presved-
Cen, 7e druhd Cist Steinbergovy teorie (fragmentovany sloZeny
thel pohledu) pfedstavuje vyznamny rozdil proti tradi¢nim nd-
zorum a zasluhuje peclivéjiiho prozkoumadni. Navrhuje novy pii-
stup k obrazovému prostoru a vyznamné nové chapani obrazové
plochy.

Podle Steinbergova tvrzeni se dokonce i kubisté a abstraktni
expresionisté domnivali, Ze malifskd dila zobrazuji kartezidnsky
»prostor svéta®. Aviak postmoderni maliii uZ k vytvoreni toho,
co Steinberg nazval rovinnou obrazovou plochou, pouZivaji
mnohocetny tihel pohledu: jejich fragmentovana horizontdlni ob-
razova plocha se svou mnohondsobnou perspektivou odmitad di-
vdkovi pfedepisovat jakykoli specificky tihel pohledu nebo ja-
koukoli identitu.®* Carrier dochdzi k zdvéru, Ze vice vizudlnich
moznosti umoziuje pozorovateli hrdt si s instrukcemi, které z per-
spektivy konstruované na takovém rovinném povrchu ziskavaj,
a experimentovat vné obrazové plochy s riznymi tihly pohledu.
Rovinnd obrazova plocha davd vzniknout komplexnéjsimu vzta-
hu mezi divikem a obrazem - ,ani jeden thel pohledu neni
oznacen jako spravny*.*

Rauschenberg kladl svd plitna naplocho, prohlasuje Stein-
berg, protoze chtél do jejich povrchu zanést nékolik separitnich
fotografickych pfechodd, a tyto sloZzené fotografie fragmentova-
ly obrazovou plochu. Svetlana Alpersova ve své knize The Art of
Describing vyvozuje, Ze fragmentace obrazu, tak charakteristic-
kd pro holandské malifstvi sedmndctého stoleti, je charakteris-
tickd i pro fotografii. Pfestoze v ramci albertiovského italského

Mamtéz, s 82
“David Carrier, ,The Deconstruction of Perspective: Howard Buchwald’s Recent Paintings”, 5. 28
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modelu malifstvi vznikala pldtna, kterd byla vnimana ,,jako ob-
; ‘jekt ve svété, jako ordmované okno, k némuZz obracime zrak®,
“severni model pojimal malifské dilo jako takové, které se nachi-
zi pfimo v oku (nebo na ohniskové ploge fotoaparitu), a ne jako
¢ast plochy vidéné prostiednictvim kuzele pohledu.* V disled-
ku toho zUstdvaji obrazovd plocha, rdm a divdkovo stanovisté
peuréeny: ,Jestlize se obraz nachdzi v oku, pak divdk neni ni-
kde.*?' Domnivam se, Ze albertiovsky model logicky konstruuje
kartezidnského divika, av§ak severni model nikoliv. Pokud by-
chom severni model obrazové plochy ztotoZznovali se sitnici, je
logické, ze divik se nemiize promitnout do obrazového prostoru
své vlastni sitnice. v

Kazdad fotografie v Rauschenbergové obrazu byla sama o sobé
separdtni iluzi a kazdd z téchto iluzi byla prostfednictvim své
vlastni perspektivy orientovdna k separdtnimu pozorovacimu thlu
divdka. Steinberg tvrdi, 7e v zdjmu zachovdni vztahd mezi témi-
to fragmentovanymi obrazy musel Rauschenberg pojimat svou
obrazovou plochu jako povrch, do néhoz lze zanést cokoli ,.do-
sazitelného — myslitelného*: jeho obraz se musel stdt v8im, ¢im
miiZe byt napiiklad velkoplo$nd reklama ¢i plakat. Jakmile jedi-
nd z fotografii ¢i jediny koldZzovy prvek vytvofily nechténou
iluzi hloubky, Rauschenberg je bezohledné piekryl skvrnami
nebo pretrel barvou, aby upozornil na to, Ze povrch je plochy.
K povrchu obrazu nyni mohla byt pfipojena jakdkoli fotogratie
nebo jakykoli objekt, protoze takovy druh objektd uz nadile
nebyl nositelem individudlniho vidéni svéta, ale spiSe ttrzkem
potisténého materidlu.®

Tyto fragmentované obrazy jako by byly uSity pfesné na miru
fragmentovanym vjemim soucasnych divdka, kteff jsou ovliv-
néni lavinovité se mnozicim vynucovanim si pozornosti ze stra-
ny nespocetnych a stile fragmentovanéjsich médii a nespocetné-
ho zdstupu veiejnych osobnosti. Braudy fikd, Ze dneSni divdci
jsou , koldzovymi osobnostmi, sloZzenymi z fragmenti veiejnych
osobnost{ a jinych osobnostnich vzort, které jsou zase navzdjem
slozeny 7z fragmentd sebe samych®.*!

':"SVetIana Alpers, The Art of Describing, University of Chicago Press, Chicago 1983, s 45
Jlamtéz, s 47 ,
";LE‘O Steinberg, Other Criteria: Confrontations with Twentieth-century Art, s. 88

“Leo Braudy, The Frenzy of Renown: Fame and Its History, 5. 5
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Podobné jako Rauschenberg md i mnoho souc¢asnych maliia
tendenci pomoci toho ¢i onoho vytvarného prostiedku brinit
divdkovi v tom, aby se vizuidlné promitl do obrazového prostoru
maliiského dila. Své obrazy casto piedklidaji ve sloZené per-
spektiveé: zahrnuji do nich série fragmentovanych derridovskych
apostrot, odbocek — pozndmek pod Carou spise nez koherentnich
soustfednych textli —, z nichz kazda se od hlavniho korpusu ¢i
textu opét odvraci. Kazdy apostrof, kazdd poznimka pod ¢arou,
konstruuje separdtni pohledové stanovisté nebo separdtniho di-
vika, a tak misto jediného divika implikuje divdka plurdiniho.

Steinberg tvrdi, Ze rovinnd obrazova plocha postmoderni ma-
litstvi osvobodila a umoznila mu rozvijet se méné predvidatel-
nym smérem.*™ Vnitfni integrita obrazové plochy, jez byla kdysi
zdvisld na malifové pfisné kontrole iluze, je dnes bézné pfijima-
nou danosti. Plochost povrchu obrazu uz neni tiZivym problé-
mem, ktery by vyzadoval opakovany dikaz. Stejné jako uz nenf
postmoderni romdn povinen zachovdvat jediny hlas ¢i jediny
ndzor, tak neni povinno zachovivat jediny ndzor — nebo jediny
pohledovy dhel — ani postmoderni malitstvi. Malifi uz nepocitu-
ji povinnost, jako kdysi de Kooning, upravovat kazdou ¢dst mal-
by separdtnég, tah za tahem, dokud nedojdou k peclivému feseni
a k homogennimu souladu s celkovym iluzonistickym ,,vyzné-
nim* obrazu.

John Passmore ve své knize Recent Philosophers zdGraziuje,
Ze tradi¢ni zptisob chdpdni jd polozil rovnitko mezi osobni iden-
titu a kontinuitu paméti: ,identita” pfedstavuje nasi schopnost
uvazovat o sobé tak, ze jsme ,,sami sebou® v riznych Casovych
obdobich a na riiznych mistech — a pfesto paradoxné trvime na
kontinuité téla, hovofime-li o ¢lovéku se ztritou paméti jako
0 0sobé¢ totozné s osobou pfed amnézii.*> Aviak de Saussurova
metafora lingvistického systému, kterou strukturalisté aplikova-
li na viechny obory, vedla Derridu k navrzeni nového pojmu
osobni identity, pojmu, s nimZz by moznd souhlasil starovéky
filosof Hérakleitos: Derrida nahrazuje ideu identity jako defino-
vané rozdilem — z hlediska znaku i jd — terminem ,.différance®,
ktery implikuje jak diferenci, tedy rozdil, tak deferenci, tedy

“Leo Steinberg, Other Criteria: Confrontations with Twentieth-century Art, s. 88.
“John Passmore, Recent Philosophers, Open Court Publishing Company, La Salle, lllinois 1985, 5. 18
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odvozenost. Nasi identitu definuje tak, Ze jsme v ramci urcitého
systému jini neZ ostatni, a tato identita neni nikdy fixni ani
determinovana: ,,nase ,povaha‘ je vidy ,odvozend‘“.’

Strukturalisté a poststrukturalisté se domnivaji, Ze idea a ja-
zyk nikomu nepatfi, nebot samotny pojem vlastnictvi vychdzi ze
zastaralého chdpani pojmu ja. Derrida je presvédCen, Ze struktu-
ralismus byl pfedzvésti zaniku soukromého vlastnictvi. Skutec-
ny vyznam tohoto tvrzeni ov§em zni: poststrukturalismus byl
piedzvésti zaniku soukromého jd."’

Elizabeth Dobieova v Interweaving Feminist Frameworks po-
pisuje souCasnd malifskd dila, naptiklad prici Hera Totem (1985)
Nancy Sperové, jako separdtni obrazy — slova a ikony —, v pfipa-
dé Sperové zndzornéné na horizontdlnich pruzich papiru o délce
Sedesati metrQ a napjaté jako rozvinuté svitky v prostoru mist-
nosti nebo ve vertikdlnich pruzich zavésené od stropu. Kazdy
jednotlivy obraz je frontdlni, vidény a zobrazeny z mista pfimo
pfed zobrazovanym subjektem; kazdy subjekt je tedy zndzornén
z jiného pohledového bodu. Sperovd své ndméty Casto pfejima
z nejruznéjsich zdrojd a styli a jeji dila predstavuji okamzity
obraz; v linedrnim ani narativnim smyslu spolu navzdjem nesou-
viseji.*® Dobiovd tvrdi, Ze feministické dilo odmitd usilovat o je-
diny hlas, a proto ,,obsahuje skute¢nou piibuznost s pluralis-
mem*“ (a tim i s postmodernismem).* Diky tomu jsou pak takovad
postmoderni dila — dila, kterd méni ,,postaveni Zen v ramci dis-
kursu a jejich vztah k nému*,*" — plurdlni jak z hlediska dhlu
pohledu, tak z hlediska ndzoru, a lze proto tvrdit, Ze odrdZeji
novy a komplexnéjs$i pojem ja.

PreloZila L. V.

“Tamtéz, s. 31.

Mamtéz, s. 33

"Elizabeth Ann Dobie, ,Interweaving Feminist Frameworks”, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism 48, 1990, s. 382.

“Tamtéz, s 381.

Mamtés, s. 384
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Obr. 8.1 Erwin Panofsky

T

B Keith Moxey
Melancholie Erwina Panofského

Historie je hleddnim pravdy, kterd historikovi vzdy unikd mezi prsty, ale
zdroven je urujicim aspektem jeho prdce; tato pravda oviem neni objektiv-
ni ve smyslu pravdy stojici vné€ historikovy praxe a jeho zdjm0. Jesté lépe
1ze historii definovat jako neustdlé napéti mezi pfibehy, jeZ se skute¢né
vypravély, a pifbéhy, jez se vyprdvét mohly. V tomto smyslu je uzite¢néjsi
uvazovat o ni jako o etické a politické praxi nez jako o epistemologii
s jasnym ontologickym statusem.

— Lynn Hunt, History as Gesture

Jedna z nejvyznamnéjsich diskusi v soucasnych déjinach uméni
se tyka epistemologické podstaty jejich diskursu: osobuje si ten-
to obor pravo na univerzalné a vécné platné poznatky, anebo je
na misté chdapat uméleckohistorické interpretace relativné, v zd-
vislosti na Case a misté jejich vzniku? Vét3ina historikii uménf{
by o podobnych otdzkdch pravdépodobné radéji ani nepremysle-
la. Nejenze neradi teoretizujeme o povaze nasich ndrokd na vé-
déni, ale asi bychom se také rddi zdaleka vyhnuli jak obecnému
nazoru, ze jsme méli piistup k historické ,,pravdé®, tak ndzoru,
Ze nase zjisténi maji jen relativni platnost, ve prospéch ¢ehosi
mezi tim. Takovy nedostatek historické preciznosti v§ak napo-
méhd §ifeni ndzoru, Ze existuji urcité neomylné modely historic-
k€ praxe, urcité zptsoby, jak ji délat dobfe, piestoZe jen milo-
kdy — pokud viibec — byvd feceno, jaké piesné¢ by mély byt.
V takovém kontextu neni pro ty, kdo podporuji status quo a v&fi,
Ze soucasny stav uménovédy je optimalni, nijak obtizné smést se
Stolu argumenty zdstupcti druhé strany, ktefi jejich ndzor na
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situaci zpochybnuji, aniz by se snazili formulovat pfi¢inu svéhg
odmitnuti.

Teorie, podle nichZ jsou otizky rasy, tfidy a pohlavi relevant-
nf napiiklad pro dé&jiny uméni, jsou Casto kritizovdny pro svouy
mideologic¢nost“. Tim, Ze je konzervativni Kritici oznadi jako
ideologické, stavi je implicitné do protikladu k tomu umélecko-
historickému diskursu, ktery je naopak povaZovan za prosty ideo-
logie. Naznacuji, Ze tyto nové sméry podsouvaji poznatkiim poli-
ticky zabarveny podtext, ktery oni jednoduse povazuji za Cinitel
podvracejici pravdu. Na rozdil od uméleckohistorickych poznat-
k@ minulosti, nesenych v pozitivistickém duchu prostiednictvim
empirického vyzkumu, maji ,,-ismy* pfizna¢né€ pro soucasnou
praxi — obvykle marxismus a feminismus, ale i dal$i formy tzv.
gender studies, napfiklad homosexudlnich a lesbickych —, do
historie udajné zavadét pfedem stanovend feSeni tak, aby ve
vlastnim zdjmu infiltrovaly, a tim pokfivily naSe mySleni. RozCi-
lujici je, Ze takové formy interpretace jasné vyhlasuji politické
postoje, na jejichz zdkladé byly napsdny, misto aby si je jejich
autofi radéji nechali pro sebe. A protoZe je formuluji jednoduse
a srozumitelné, jejich ndzory jsou viditelnéjsi nez ndzory téch,
kdo vlastni stanoviska skryvaji za masou empirickych infor-
maci.

S védomim téchto faktd jsem si nemohl nev§imnout, Ze jeden
z nejvyznamnéjsich piispévki ke studiu uméni severni renesan-
ce, ,klasické dilo* uméleckohistorické védy — jmenovité kniha
Erwina Panofského o Albrechtu Diirerovi s ndzvem The Life and
Art of Albrecht Diirer —, byl podnicen domnénkami a hodnotami,
jez nelze oznacit jinak neZ jako spolecensky a politicky motivo-
vané. Tvrzeni, ze Panofského text je dokladem autorovy vlastni
kulturni piedpojatosti, nebude Zadnym piekvapenim, protoze kul-
tivovanf historikové odnepaméti uzndvaji, ze badatelé se prosté
vyjadfuji na zikladé ,ndzoru*. Je nicméné zardzejici, Ze hodno-
ty, je7z Panofsky osobné zastivd, a fakt, Ze je zaclenil do svych
déjinnych interpretaci, byly zfidkakdy predmétem zkoumadni.
Piestoze intelektudlni historie Panofského ideji byla zazname-
ndna velmi peclivé, nikdo se dosud nezabyval tim, jak souvisejl
s jeho 7Zebfickem spolecenskych hodnot.! Cilem této tvahy je
ukizat, ze autorovi kulturni hodnoty jsou nedilnym a velmi pod-
statnym aspektem jeho teoretickych ideji.
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Doufim, 7e tcel tohoto prispévku nebude mylné pochopen.
Mé pojedndni o pritomnosti Panofského kulturnich a spolecen-
skych ndzort v jeho historickych textech neni motivovino sna-
hou ocernit jeho pamitku; kazdd takovd analyza je totiz nutné
zdvisld na predpokladu, Ze podobnym zpisobem by bylo mozné
zkoumat préci libovolného historika. Jsem dalek jakychkoli pro-
jevi neticty vici vysledkim, k nimZ autor dospél — tento escj je
naopak minén jako pocta intelektudlni inspirativnosti jeho inter-
pretaci a jako vyraz uzndni tomu, Ze svymi zavéry rozhodujicim
zptisobem ovlivnil nd§ pfistup k uméni minulosti.

Pii¢inou daliho nedorozuméni, jemuz bych chtél rozhodné
predejit, by mohla byt domnénka, ze méfitkem mé analyzy hod-
not, které Panofsky vyzndvd, je jeho zidovsky pivod. UZ pouhd
zminka o zidovském plvodu urcité osoby ze strany Cloveka jiné-
ho vyznani Zijiciho v nesemitské kultuie byva neékdy interpreto-
vina jako projev antisemitského citéni. Nic nemiize byt mému
zaméru vzdilengjsi. Neochota diskutovat o specifickych zkuse-
nostech etnickych, nidbozenskych a sexudlnich mensin na zdkla-
dé toho, 7e odkaz na takové skupiny konstituuje projev nadiaze-
ného citéni, je v rozporu s nezbytnou potfebou Celit rozmanitosti
nasi kultury. Jen pokud si uvédomime, nakolik dominantn{ a he-
gemonické hodnoty reprezentuji megalomanické a neuskute¢ni-
telné sny urcité etnické, nabozZenské, narodnostni ¢i sexudlni
skupiny, dokdZeme také pochopit, nakolik jsou takové hodnoty
vykonstruovanymi vymysly, jez mohou byt zpochybnény a zme-
nény jak témi skupinami a jednotlivci, které historicky vyluco-
valy, tak t&mi, které tradi¢né upfednostiovaly.

'Viz Lorenz Dittmann, Stil, Symbol, Struktur, Wilhelm Fink, Mnichov 1967; William Heckscher, ,The
Genesis of Iconology”, v: Stil und Uberlieferung in der Kunst des Abendlandes: Akten des 21
Kongress zur Kunstgeschichte, Bonn 1964, sv. 3: Theorien und Probleme, F. Deuchler, Bonn 1964
Goran Hermeren, Representation and Meaning in the Vistal Arts: A Study in the Methodology of
Iconography and Iconology, Laeromedelsforlagen, Stockhelm 1969; Kurt Forster, , Critical History of
Art or Transfiguration of Values?”, New Literary History 3, 1972, ss. 459-70; Renate Heidt, Erwin
Panofsky. Kunsttheorie und Einzelwerk, Bohlau, Kolin n. Rynem 1977; tkkehard Kaemmerling,
Ikonographie und Ikonologie: Theorien, Entwicklung, Probleme, DuMont, Kolin n. Rynem 1979,
Michaei Podro, The Critical Historians of Art, Yale University Press, New Haven 1982; ed. Jacques
Bonnet, £rwin Panofsky. Cahiers pour un temps, Centre Georges Pompidou, Pafiz 1983; Michael
Ann Holly, Panofsky and the Foundations of Art History, Cornell University Press, Ithaca 1984 Keith
Moxey, ,Panofsky’s Concept of ,icanology’ and the Problem of Interpretation in the History of Art”,
New Literary History 17, 1985 -86, ss. 265- 74; Silvia Ferretti, Cassirer, Panofsky, and Warburg:
Symbol, Art, and History, pfel. Richard Pierce, Yale University Press, New Haven 1989; Georges Didi-
Huberman, Devant I'image, Minuit, Pafiz 1990; Brendan Cassidy, ed., iconography at the Crossroads,
Princeton University Press, Princeton 1993.
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Panofsky zac¢ind sviaj tvod ke knize o Diirerovi analogii mezj
malbou a hudbou:

Evoluci vysokého a poststiedovékého uméni v zdpadni Evropé mizeme
piirovnat k velké fuze, jejiZz hlavni téma bylo s urcitymi variacemi ztvirng-
no riiznymi staty. Gotika vznikla ve Francii, renesance a baroko se zrodily
v Itdlii a k dokonalosti byly dovedeny ve spoluprdci s Nizozemim, rokoko
a impresionismus devatendctého stoleti jsou francouzské a klasicismus a ro-
mantismus stoleti osmndctého zase v podstaté anglické.

Hlas Némecka v této velké fuze chybi. Némecko nepfineslo ani jediny
z obecné akceptovanych styld, jejichZ ndzvy se objevuji v nadpisech jed-
notlivych kapitol Dé&jin Umeéni.?

Tato analogie je zajimavd hned z nékolika divodt. Prirovnd-
nim vytvarného uméni k hudbé& Panofsky nastolil analogii vy-
tvarného uméni s uméleckou formou, ktera byla tradicné pova-
Zovidna za abstraktni a o niZ se diskutovalo vice z hlediska formy
nez obsahu. Srovndni odhaluje Panofského dlouhotrvajici ten-
denci chdpat déjiny uméni jako déjiny stylu, coZ je ndzor prosa-
zovany a $ifeny jeho soucasnikem Heinrichem Woltflinem. Mys-
lenka, Ze historie uménf{ je zdznamem zpusobd, jimiZ lze umé-
leckou produkci riznych obdobi rozliSovat na zaklad¢ formy,
vposledku vychdzi z Kantova chdpdni estetické hodnoty.* Uni-
verzalisticka tvrzeni Kantovy estetiky, podle nichZ by méla umeé-
leckd dila vyvoldvat totoZnou reakci u vsech lidskych bytosti
bez ohledu na jejich vyskyt v Case a prostoru, kladou vétsi diiraz
na ddajnou vé¢nou harmonii mezi linii a barvou neZ na nahodi-
lost specifického kulturniho vyznamu ndmétu: kulturni vyznam
je obétovdn v zdjmu definice estetické hodnoty jako néceho, co
muzZe rozpoznat kazdy piislusnik lidského rodu, ktery disponuje
primérnymi dusevnimi schopnostmi. Estetickd hodnota je tak
definovdna jako cosi, co je obdafeno transcendentdlnim statu-
sem, co presahuje kontext mista v kultufe a historii, co je fixni
a vé¢nou slozkou uméleckého dila bez ohledu na dané okolnosti.
Teorie, kterd se snaZi zavést univerzalitu estetické reakce, musi
byt samoziejmé zalozena na ideji neménnosti lidské povahy.

Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Direr, Princeton University Press, Princeton 1955, 5.3
plvodné vyslo ve 2 svazcich r. 1943,
immanuel Kant, Critique of Aesthetic Judgement, pfel. James Meredith, Clarendon, Oxford 1952
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Univerzdlni pisobeni dila lze pfipustit jen za pfedpokladu, zZe
1idé jsou vZdy a viude v podstaté stejni. Univerzalita pripisova-
nd estetické reakci a v disledku i lidské povaze miize byt nahli-
7ena jako metafora eurocentrické epistemologie v éfe imperia-
lismu a kolonizace. Jak naznacil Edward Said, takové transcen-

~ dentdlni kategorie jsou neoddélitelné od etnocentrismu, ktery

vedl Evropany k tomu, aby si podmanili vétSinu kultur, na je-
jichZ Gzemi v priibéhu devatendctého a zacdtku dvacitcho stoleti
vkrocili.*

Panofsky také naznaluje, Ze analogie mezi vytvarnym ume-
nim a hudbou by méla byt nahliZzena ve svétle narodnich identit.
V tom se odrdzi nacionalistické teorie devatendctého stoleti,
naptiklad pojem Aloise Riegla Kunstwollen neboli ,,vile k ume-
ni, kterd méla byt stimulem k umélecké tvorbé rGznych ras
a narodi. To by znamenalo, Ze uméni riznych ndrodi obsahuje
otisk narodni povahy.® Panofsky tedy nejenze ztotoziuje rizné
uméleckohistorické styly s konkrétnimi ndrodnostmi, ale vztah
mezi nimi povaZzuje za soutéZivy. Velké narody zdpadni Evropy
spojuje s rznymi okamziky v historii stylu, Zdadny styl vSak
podle n&j nemize byt oznacen jako ryze ,,némecky*. Tuto absen-
ci, kterou povazuje za ,nedostatek™, se snaZi Castecné vyvdzit
nékterymi ndzory ve své knize: ,,Vyhradné zdsluhou grafiky si
Némecko v #i§i uméni konecné vyslouzilo hodnost Velmoci, a sta-
lo se tak pfedeviim prostiednictvim pisobeni jednoho muze,

*Edward Said, ,The Politics of Knowledge”, v: Debating P C.: The Controversy over Political
Correctness on College Campuses, ed. Paul Berman, Dell, New York 1992, ss. 172-89.

SRiegliv pojem neni konstantni: v pribéhu jeho védecké ¢innosti se proméfioval, a jeho pouZiti tedy
neni vhodné pro piesnou definici. Jeho rasové a narodnostni konotace Ize vysledovat v: Late Roman
Art industry, ed. a pfel. Rolf Winkes, Bretschneider, Rim 1985, a v: Das Hollandische Gruppenportrét,
Osterreichische Staatsdrickerei, Videsi 1931. Polemika o vyznamu tohoto pojmu viz Erwin Panofsky,
.Der Begriff des Kunstwollens”, Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 14, 1920,
ss. 321-39. Polemika s Rieglovou praci, v niZ tento pojem na mnoha mistech rozebird, viz Hans
Sedimayr, ,Die Quintessenz der Lehren Riegls”, v: Alois Riegl: Gesammelte Aufsatze, ed. K M.
Swoboda, Benno Filser, Augsburg 1929; Meyer Schapiro, ,Style”, v: Anthropology Today, ed. A. L
Kroeber, University of Chicago Press, Chicago 1953; Otto Pacht, ,Art Historians and Art Critics, VI
Alois Riegl”, Burlington Magazine 105, 1963, ss. 188-93; Henri Zerner, ,Alois Riegl: Art, Value, and
Historicism”, Daedalus 105, 1976, ss. 177-88; Margaret Iversen, ,Style as Structure: Alois Riegl’s
Histariography”, Art History 2, 1979, ss. 62-72; Willibald Sauerlander, ,Alois Riegl und die
Enstehung der autonomen Kunstgeschichte am Fin de Siecle™”, v: Fin de Siecle: Zur Literatur und
Kunst der Jahrhundertwende, ed. Roger Bauer a kol., Klostermann, Frankfurt 1977; Barbara Harlow,
.Realignment: Alois Riegl's Image of Late Roman Art Industry”, Glyph 3, 1978, ss. 118-36;
Margaret Olin, Forms of Representation in Alois Riegl’s Theory of Art, Pennsylvania State University
Press, University Park 1992. O Rieglovi vydava knihu i Margaret Iversenova u Massachusetts Institute
of Technology Press
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jenz se uz jako zndmy malif stal mezinarodné uzndvanou osob-
nosti jen diky svému naddni ryteckému a fezbdiskému: Albrech-
ta Diirera.® Némecko si tedy zasluhuje ¢lenstvi v kdnonu vel-
kych uméleckych kultur na zdkladé dila jediného génia - Al-
brechta Diirera.

V konotacich terminu ,,Velmoc* vibruje ozvéna nacionalistic-
ké soutéze, kterd charakterizovala evropskou kulturu na pielomu
devatendctého a dvacdtého stoleti. Panofsky se zacal zabyvat
Diirerem v roce 1914, kdy pracoval na své disertaci. V mezivi-
le¢ném obdobi ve studiu jeho dila pokracoval, jeho monogratie
o Diirerovi vsak vysla az roku 1943, tedy poté, co byl niarodnimi
socialisty donucen k exilu a 7il ve Spojenych statech. Panofské-
ho tpornou snahu pfipsat Némecku jeho misto v rdmci ume-
leckohistorického kdnonu lze povazovat za odraz nacionalistic-
kych hodnot, které byly pro autorovu generaci typické, ale s ohle-
dem na to, Ze jeho kniha vys§la aZ po vydani nacistického dekre-
tu, ktery mél odsunout viechny Zidy z vlivnych politickych
a akademickych postd a jehoz vinou byl Panofsky propustén
z mista pfedndsSejiciho profesora na hamburské univerzité, se
takovy nacionalismus zdd byt paradoxni. Jak si mdme vysvétlit,
Ze se Panofsky tak tvrdosijn¢ ztotozioval s kauzou Némecka
v kulturni historii, kdyZ byl donucen emigrovat, protoze byl pro
své némecké spoluobCany vice Zidem nez Némcem?

Me¢l-1i byt Diirer némeckym piispévkem k ,,velmocenskym®
déjindm zapadniho uméni, nepfekvapi, Ze vlastnosti, jeZ mu by-
ly ptipisovdny, musely odpovidat Panofského pfedstavam o arche-
typdln{ némecké osobnosti. Pise:

Némeckd psychika je poznamendna zvldstn{ dichotomii, kterd se jasné od-
rdzi v Lutherové doktriné , kiestanské svobody™ i v Kantovych kategoriich
Linteligibilni povahy®, tedy povahy, jez si zachovivi svobodu dokonce i v po-
staveni materidlniho otroctvi, a ,,povahy empirické", jeZ je predeterminovai-
na i tehdy, je-li materidlné svobodna. Némci, ndrod tolik manipulovatelny
v politickém a vojenském Zivoté, méli v ndboZenstvi, v metafyzickém mys-
leni a pfedeviim v uméni tendenci k extrémni subjektivité a k individua-
lismu.”

“Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Diirer, ss. 3 - 4.
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Stejnou povahu jako némeckd osobnost, tidajné typickd svou
rozpolcenosti, md mit i sam Diirer:

Diirer byl nadmiru trpélivym pozorovatelem realistickych detailid a byl
zamilovdn do ,nejobjektivngjii* z technik — médirytectvi; pfesto byl vizio-
ndfem, ¢lovékem ,,mnoha vnitinich postav', mame-li citovat jeho vlastni
charakteristicky vyrok. Byl pfesvédCen, 7e sila, kterou je prodchnuto umé-
lecké dilo, je ,.mystériem™, jez nelze vyucovat, jemuZ se nelze naucit a z né-
hoZ neplyne nijaky prospéch vyjma milosti Boz{ a ,nebeskych sil” —a pfes-
to se dovolidval raciondlnich princip@.*

Diirerova osobnost je charakterizovdna materialismem a sub-
jektivitou, které jsou povazovany za typické rysy némeckého
temperamentu. Jak Diirer, tak Némci obecné jsou nahliZeni jako
rozpolceni lidé, na jedné stran¢ piipoutani ke svétu smyslovosti
a na strané druhé pohrouzeni do metatyzickych problémil ducha.
V Diirerové pifpadé mélo napéti pramenici z této bezvychodné
dichotomie vyistit ve zdlouhavy konflikt: ,,Diisledkem neustd-
1ého zdpasu mezi rozumem a intuici, generalizujicim forma-
lismem a specifikujicim racionalismem, humanistickym spolé-
hanim se na sebe sama a stredovékou pokorou musel byt urcity
rytmus, srovnatelny s posloupnosti napéti, akce a regrese ve
veskerém zivoté piirody Ci s efektem interference svételnych
a zvukovych vin ve fyzice.*

PrestoZe Panofsky explicitné tvrdi, Ze k rozst€peni Diirerovy
osobnosti doslo jesté pied tim, neZ se setkal s kulturou italské
renesance — jak také tvrdit musi, md-li byt umélec povazovin za
manifestaci némeckého ndrodniho védomi —, jednim dechem
zdroveii prohlasuje, 7e tento dualismus byl podnicen Diirerovym
zdjmem o italsky humanismus. Svdr mezi rozumem a intuici,
teorii a praxi a racionalitou a teorif je interpretovdn jako odkaz
na humanistickou kulturu, zatimco intuice a praxe maji odkazo-
vat k Diirerovu némeckému pvodu. Dalo by se fici, Ze v Pa-
nofského schématu je Diirerova némeckd povaha vyvizena hu-
manistickym racionalismem, abychom jej tak mohli povazovat

Mamtéz, s. 3.
Tamtéz, 5. 12.
Tamtéz, s 14
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za rovnocenného souputnika jeho italskych soucasniki — Leg-
narda, Michelangela a Raffaela.'”

Humanismus v tomto pojedndni o Diirerové genialité hraje vel-
mi vyznamnou roli. Panofsky zasvétil pfevdZnou ¢dst své vedec-
ké prdce studiu humanistické kultury. Byl nejen autorem teorie
kterd vysvétlovala spletitou humanistickou ikonografii v umén;‘
kdnonickych mistra italské renesance a baroka na zdkladé Vyji-
mecné podobnosti téchto umeéni se starovékymi, stiedovékymi
a renesancnimi texty; studoval i humanistické umélecké teorie.
Vyznam, jaky pro néj piedstavovaly hodnoty humanismu, dalece
piesahoval jeho zdjem o renesanci. Ve své predniice na Americ-
ké akademii uméni a v&d v roce 1940, pozdgji vydané pod ni-
zvem Déjiny umeéni jako humanimni disciplina, Panofsky hovofi
0 pojmu hAumanitas (humanismus) takto: ,Neni to ani tak hnut{
jako postoj, ktery mize byt definovén jako presvédeeni o dastoj-
nosti Cloveéka zalozené na vife v existenci lidskych hodnot (ro-
zum a svoboda) a na akceptovani omezeni, kterym ¢lovék podlé-
hd (propadd omylim a slabosti, slabost mravni nevyjimaje). Vy-
sledkem téchto dvou postulath je odpovédnost a tolerance.“!" Je
evidentni, Ze Panofsky se s témito hodnotami sdm ztotoZioval,
pficemz jim pfisuzoval transcendentdlni vyznam, a Ze zdiraziio-
val jejich relevanci pro vile¢nou dobu, v niZ vystupoval:

Je-1i renesan¢ni antropokratickd civilizace oznatovdna za ,,stfedovék obrd-
ceny naruby™ (za satanokracii, protiklad stfedovéké teokracie), pak nejen
humanitnf, ale také pfirodni v&dy, tak jak je znime, zmiz{ a nezbude z nich
nic jiného nez to, co slouzi diktdtu subhumanniho. Ani tehdy viak nenasta-
ne konec humanismu. Prométheus miZe byt spoutin a mucen, ale oheit,
ktery zazehla jeho pochoden, nemiZe byt uhasen nikdy.'

Humanismus je tedy ztotoZiovdn se silami rozumu, které Pa-
nofského dobé napomdhaly v boji proti sildim iraciondlnim — ve
smrtelném zdpase, na némz zdvisel osud celé zdpadni civilizace.
V tomto sméru predstavovalo nacistické Némecko, odmitajici

"“Jak podotyka Svetlana Alpersova ve svém ¢lanku s Art History?”, Daedalus 106, 1977, ss. 1--13,
5 v,,}Panofsky] - vidi Direra jako jakousi obét nehostinné severn’ temnoty, prodirajici se k jiznimu
svétiu.”

"Erwin Panofsky, ,The History of Art as a Humanistic Discipline”, v: Meaning in the Visual Arts,
Dogb#eday Anchor Books, New York 1955, ss. 1 25, 2: v piekladu vychdzim z ces. vyd Uvod
Déjiny umént jako humanitni disciplina”, v: Vyznam ve vytvarném uméni, z anglictiny prel

L. Konecny, Odeon, Praha 1981, 5. 14.

Tamtéz, ss. 267
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respektovat veskeré hodnoty humanismu, nebezpeci pro celou
Evropu, jeZ méla byt uvrZena zpét do obdobi temna. Humanitni{
i pfirodni védy stdly tvdif v tvdf hrozbé vyhlazeni temnymi
politickymi silami.

Panofského ndzory byly charakteristické pro jeho generaci,
ndbozenstvi i tiidu. Napftiklad Peter Gay ve své studii o némec-
kych intelektudlech, ktefi z Némecka odesli pied druhou svéto-
vou vilkou, pozoruje na Aby Warburgovi:

Strohy empirismus Warburgova stylu — pfimd antiteze antiintelektualismu
a nekritického mysticismu, jez ve 20.letech hrozily barbarizovat némeckou
kulturu — byl tim nejlep$im z Vymarské republiky; Warburgem oslavované
vychodisko, totiz Ze je nutno stile znovu dobyvat Atény z alexandrijského
podruci, nebylo pouhym ndvodem historika uméni, jak pochopit renesanci,
kterd se bolestné potykala s alchymii a astrologii; byl i osvicencovym
niavodem k Zivotu v jeho svété, ohrozeném nerozumem.'?

Hodnotu, jiz Panofsky pfipisuje rozumu, a dalezité misto,
které podle né€j rozum zaujimal v rdmci némecké osobnosti, je
tieba chdpat ve svétle toho, jak nesmirny vyznam mély vzdélani
a kultura pro jeho spoleCenskou vrstvu: Panofsky vyrlstal ve
vyznamné Zidovské roding v dobé, kdy se némecti Zidé jeho
postaveni vyrazné identifikovali s némeckou kulturou. Emanci-
pace Zidovského zivlu v Némecku na pocdtku devatendctého
stoleti byla podnicena osviceneckymi idedly a souvisela s osvo-
bozujici silou rozumu. Némecko-zZidovskd kulturni identita se
formovala pravé v obdobi, které vzyvalo racionalitu a proces
vzdélavani [Bildung], jehoZ prostfednictvim bylo mozné tohoto
rozumu nabyt. George Mosse k tomu podotykd:

Termin ,vnitini proces™, aplikovany na proces osvojeni si Bildung, neodka-
zoval na instinktivni pohnutky ani na emociondlni preterence, ale na kulti-
vaci rozumu a estetického vkusu; jeho ucelem bylo vést jednotlivee od
povéry k osvicenstvi. Bildung a osvicenstvi spojily své sily v obdobi Zidov-
ské emancipace; jejich smyslem bylo navzijem se doplitovat. Takové sebe-
zdokonalovinf navic predstavovalo dalekosdhly proces, proces na cely 7i-
vot. Tak se ti, kdo byli posluini tohoto idedlu, povazovali mnohem vice za

Ypeter Gay, ,The Outsider as insider”, v: The intelfectual Migration: Europe and America, 1930-
71960, ed. Donad Fleming a Bernard Bailyn, Belknap Press of Harvard University Press, Cambridge
1969, ss. 2 93, 39.
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soucist tohoto procesu, nez za definitivni produkt vzdélini. Jistéze, toto
bylo pro zidovskou asimilaci idedIni Sablonou, nebot to byla privé ona, ¢g
transcendovala veskeré rozdily v ndarodnosti a ndboZenstvi prostiednictvim
rozvijeni osobnosti jednotlivee.

Fakt, Ze Panofsky zasvétil svij zivot rozumu, proto musime
posuzovat s védomim spolecenskych sil, které formovaly jeho
subjektivni ndzory. Raciondlni idedl nebyl abstrakci, ale intimn
dimenzi jeho osobnosti jako Némce Zidovského pavodu. Ve svétle
pozitivnich prostiedkd, které osvicenecky idedl rozumu poskyt]
némeckym Zidlim, aby se s nimi identifikovali a asimilovali se v
némecke kulture, zfejmé neptekvapi, Ze Panotsky pocitoval zvldse
pal¢ivé hrozbu zniceni této kultury iracionilnimi silami. Cteme-
li knihu The Life and Art of Albrecht Diirer 7 hlediska politic-
kych hodnot, jez jeji autor vyzndval, je jasné, Ze tiloha humanis-
mu v jeho interpretaci Diirerova uméni plni ideologickou funkei.
Diirer je charakterizovin jako hybnd sila rozumu piisobici ve
véku temna, a je tedy dastojnym exponentem hodnot, které Pa-
nofsky pfipisuje zdpadni tradici. Je to pravé na zdkladé Diirero-
vych humanistickych hodnot, pro¢ ma byt Némecku povolen
vstup do spolecenstvi ostatnich ,,Velmoci®, které formovaly kul-
turni déjiny Zdpadu.

Podle Panofského byl svir mezi zminénymi dvéma aspekty
Diirerovy osobnosti bouflivy a intenzivni. V jeho pojedndni je
vit€zstvi rozumu vzdy povazovino za problematické a v jeho
nejslavngjsi ikonogratické analyze — v rozboru Diirerovy rytiny
Melancholie I (obr. 8.2) — rozum utrpél hlubokou pordzku. Tato
analyza predstavuje bohaté rozvrstveny historicky kontext, v je-
hoz ramci lze rozvijet metafyzicky konflikt mezi raciondlnim
a iraciondlnim; Diirer podle Panofského odmital stfedovéké chi-
pdni melancholické povahy jako povahy neatraktivni a neziadou-
ci a nahradil je humanistickou koncepci melancholie coby pova-
hoveého rysu génia. Pfesto v§ak rozhodné odmitd charakterizovat
melancholii v pozitivnim svétle — Diirerova alegorickd postava
je plna dzkosti: ,,Byt okfidlend, kr¢i se u zemé — byt ovéncend,
je obklopena temnymi silami — byt vlddne ndstroji uméni a védy.

HCeorge Mosse, German Jews beyond Judaism, Indiana University Press, Bloomington 1985, s 3
K asimilaci 2idG v Némecku ke konci devatenactého a na pocatku dvacatého stoleti viz Peter Gay.
Freud, Jews, and Other Germans: Master and Victims of Modernist Culture, Oxford University Press
New York 1979, kap. 2
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tisobi dojmem bytosti odsouzené k zoufalstvi svym védomim
nepiekonatelnych prekazek, jez ji déli od vyssi ifse myslenek.”"?
Toto zobrazeni melancholie jako génia paralyzovaného nemoz-
nosti prakticky uskute¢nit to, na¢ aspiruje teoreticky, je pak
Panofskym interpretovino jako duchovni autoportrét samotného
Diirera. Rytina, citujme, ,,zosobiiuje typického umélce renesan-
ce, jenz si vazi praktickych schopnosti, tim vroucné€ji vSak touzi
po matematické teorii —, jenZz se citi byt inspirovin nebeskymi
vlivy a vécnymi 1deam1 tim pal¢ivéji v8ak trpi svou lidskou
kiehkosti a intelektudlni omezenosti*.'

Melancholie I hraje ve struktufe Panovského knihy klicovou
roli. Je symbolem autorovy teorie o rozporu mezi raciondlnimi
a iraciondlnimi prvky némecké ndrodni povahy, a protoze se
objevuje na déjinném horizontu, ktery je diskutabilni, spiSe nez
aby jej zajimal autor, slouzi mu jako potvrzeni ¢i legalizace jeho
vykladu. Na jedné strang je nositelkou tvrzeni o velikosti ndroda
— Diirertiv génius tedy ospravedliiuje zaclenéni Némecka do ,,vel-
mocenskych® d&jin zdpadni civilizace — a na strané druhé je
heuristickou devizou, jiZz Panofsky vyuzivd jako prostfedku k eli-
minaci rozdili mezi d&jinnymi perspektivami, aby tak dolozil
sviij vlastni pifbéh. A protoze je pfesvédCen, Ze znd umélcovy
zaméry, domnivd se, Ze je schopen definovat i materidlni zdroje,
jez vedly ke vzniku Melancholie I, a ndsledné i to, co se skryva
v jejim pozadi. Pomoci téchto prostfedkd mlze byt historikova
interpretace vepsdna do ,fddu véci”. Interpretace sama je tak

“ naturalizovdna a potlacena prostfednictvim jeji identifikace s udd-

vanym subjektem.

Autorova taktika, kterd prosazuje historikiv ,ndzor" tim, Ze jej
promitd do samotného pfedmétu interpretace, je snad jednou
z nejzdkladngjsich charakteristik vykladu historie. Leonardlv
postieh, Ze , kazdy malif maluje sdm sebe*, 1ze skute¢né rozsifit
i na ¢innost historikovu.'” At s hodnovernom Panofského inter-
pretace rytiny Melancholie I jako Diirerova duchovniho auto-

BErwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Diirer, s. 168.

“Tamtéz, s. 171. Nov&jsi interpretace tohoto textu i hodnoceni daldich praci, které autor od té doby
Pubhkova\ viz Peter-Klaus Schuster, Mn/enco//a/ Dirers Denkbild, 2 svazky, Mann, Berlin 1991

Viz Martin Kemp, ,,Ogni dipintore dipinge se’: A Neoplatonic Echo in Leonardo’s Art Theory?”,
V: Cultural Aspects of the italian Renaissance- Essay> in Honour of Paul Oskar Kristeller, ed. Cecil
Clough, Manchester University Press, Manchester, England 1976, ss. 311-23. K polemice na téma
role pfenosu v historické interpretaci viz Dominick taCapra, ,History and Psychoanalysis”,
Vi Soundings in Critical Theory, Cornell University Press, \Ihaca 1989, ss. 30 -66.
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Obr. 8.2 Albrecht Ddrer, Melancholie |, 1514

ortrétu souhlasime nebo ne, lze argumentovat, Ze tato interpre-
tace odhaluje autorovu identifikaci se subjektem jeho analyzy.'
Stejné jako se mél Direr ztotoZiovat s melancholickou pova-
hou, protoZe musel slevit na svych teoretickych ambicich ve
prospéch empirické praxe, tak i Panofsky se mohl identifikovat
s Diirerem, protoZe v umélcové zdpase spatfoval alegorii boje
mezi rozumem a nerozumem, ktery byl typicky pro soudobé
politické déni. Prohra rozumu, zosobnénd v Melancholii 1, je
symbolem zdniku Panofského viry v idedl némecké kultury. Stejné
jako se Némecko tidajné mohlo pfipojit k ,,Velmocem®, jeZ urco-
valy kulturni dé€jiny Zdpadu, na zdkladé Diirerova aktivniho za-
jmu o humanistickou teorii italské renesance — oddal se raciona-
lit¢, kterd kompenzovala subjektivismus jeho typicky némecké
povahy —, tak se na druhé strané vydéluje ze spoleCnosti civili-
zovanych ndrodd v disledku zatméni rozumu,

Neni vylouceno, Ze rozhodnuti, na jehoz zdkladé se Panofsky
identifikuje s Diirerem a pouzivd rytinu Melancholie I jako sym-
bol umélcovy osobnosti, mohlo mit i nevédomou dimenzi. Fakt,
Ze si Panofsky zvolil tento jeden konkrétni obraz za tézisté celé-
ho textu, mél tedy moZnd dalekosdhlej$i vyznam, nez ve své
studii a moZnd i sam sobé ptipousti. Nehodlam se zde zabyvat
psychohistorii, nechci se poustét do neplodnych pokusil o roz-
bor autorovy osobnosti na zikladé toho madla, co vime o jeho
osobnim Zivot€. Misto toho radéji zvazim jeho volbu Melancho-
lie I ve svétle psychoanalytickych mechanismd, jeZ moznd sdilel
s mnoha svymi soucasniky, zejména s témi, ktefi jako on zaku-
sili trauma exilu. Podle Freudova slavného eseje Truchleni a me-
lancholie, poprvé publikovaného roku 1915, je truchleni uvédo-
ménim si ztrity milovaného objektu, zatimco melancholie na-
opak prameni z jedincovy neschopnosti tuto ztratu védomé pfi-
pustit: ,,Melancholie... n€jak souvisi s n€jakou ztritou objektu,
kterd se odehravda mimo védomi, na rozdil od truchleni, pfi kte-
rém nic na oné ztrité neni nevédomé.”" Melancholik nemize

¥Panofského interpretace byla odmitnuta na zakladé toho, Ze chapani umélce jako melancholického
génia Gdajné nebylo soucasti teorie uméni Sestnactého stoleti. Viz Martin Kemp, ,The ,Super-Artist’
as Genius: The Sixteenth Century View”, v: Genius: The History of an Idea, ed. Penelope Murray,
Basil Blackwell, Oxford 1989, ss. 32-53.

Sigmund Freud, ,Mourning and Melancholia”, v. General Psychological Theory, ed. Philip Rieff,
Collier, New York 1963, s. 170; v piekladu vychdzim z ces. vyd.: ,Truchleni a melancholie”, v: Prace
k sexudini teorii a k uceni o neurosach, Vybrané spisy lll, Avicenum, Praha 1971, ss. 284 5
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truchlit, protoZe neni schopen prolomit bariéru své narcisistickg
identifikace s tim, co bylo pfi¢inou jeho plivodniho pfipoutini
se k oplakdvanému objektu.

Existovala ur¢itd volba objektu, vazba libida na urcitou osobu; vlivem redl-
ného ubliZeni nebo zklamdnf ze strany této milované osoby do§lo pak k otie-
seni tohoto objektniho vztahu. Vysledkem nebylo pak stazeni libida z toho-
to objektu a jeho presun na objekt novy, jak odpovidd normdlnimu vysledku
... Obsazeni objektu [kathexis] se ukdzalo jako mdlo resistentni, bylo zru-
Seno, ale libido nebylo pfesunuto na jiny objekt, nybrz bylo staZeno zpitky
do vlastniho Jd. Tam vSak nebylo pouZito libovolnym zplsobem, ale po-
slouzilo k tomu, aby doslo k identifikaci pacientova Jd s objektem, kterého
se vzdal.®

Vlivem introjekce objektu ¢lovék sam sebe nakonec tresti
hnévem, ten je vSak ve skute¢nosti vyvoldn tim, co tento subjekt
chdpe jako to, Ze byl opustén. Misto aby dal volny priichod svym
pocitim zklamdni a nepfatelstvi vac¢i objektu tim, Ze truchli,
subjekt svou sebekriticnost a sebeobviniovdni namifi proti vlast-
nimu ja. Reflektujeme-li Panofského situaci v kontextu Freudo-
vy teorie, zdd se, Ze jeho volbu rytiny Melancholie I mizeme
povaZovat za symbol konfliktu mezi teorif a praxi, ktery si pro-
mital do Diirerovy osobnosti, symbol, ktery pro néj musel mit -
na pozadi konfliktu mezi silami rozumu a nerozumu, jez charak-
terizovaly politickou situaci jeho doby a vedly k jeho odchodu
z Némecka — nesmirny vyznam. Panofského volba byla zaroven
vhodnym ventilem pro jeho osobni melancholii, které propadnul
v disledku neschopnosti truchlit nad destrukei svého idedlu né-
mecké kultury, s nimz se tak silné ztotozZiioval.

Silici antisemitismus Vymarské republiky odsoudil némecke
Zidy do nesnesitelného, absurdniho postaveni definici Zida
a Némce jako dvou navzdjem neslucitelnych bytosti.?! Zidé méli

*Mamtéz

Upiskuse o tomto dilematu viz napi. George Mosse, Germans and Jews: The Right, the Left, and the
Search for a ,Third Force” in Pre-Nazi Germany, Fertig, New York 1970; Ruth Pierson, ,German
Jewish Identity in the Weimar Republic”, disert. prace, Yale University, University Microfilms, 1970;
Ismar Schorsch, Jewish Reactions to German Anti-Semitism, 1870-1914, Columbia University Press,
New York 1972; Sidney Bolkosky, The Distorted Image: German-Jewish Perceptions of Germans and
Germany, 1918-1935, Elsevier, New York 1975; Uriel Tal, Christians and Jews in Germany: Religion,
Politics, and Ideology in the Second Reich, 1870-1914, piel. Noah Jonathan Jacobs, Cornell
University Press, Ithaca 1975, 1. hebr. vyd., 1969.
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bud popfit vlastni niboZenstvi i spoleCenské zdzemi, aby se
,stali” Némci, nebo se vzdit svého postaveni Némcid, aby se
,stali* Zidy. Nibozenskd skupina, kterd v Némecku existovala
snad odnepaméti a jejiz kultura byla skrznaskrz némeckd, nemé-
la na vybér. Panofsky byl Némec stejné jako Zid a jeho exilem
se tento fakt nijak nezménil. I kdyz ho zbavili némeckého ob-
¢anstvi, nepfestal se identifikovat s u§lechtilymi idedly rozumu
a vzdélanosti, které zidovskd komunita — jeho vlastni spolecen-
skd skupina — némecké kultute pfipisovala. Proto lze konstato-
vat, ze Melancholie I méla reprezentovat stav, ktery Panofskému
branil v zavrzeni kultury, jiz ztratil. Jeho vlastni melancholie
ndm umoZiuje pochopit vyraz nacionalistickych pocitid v jeho
,Uvodu“. Paradoxni vira v kulturn{ velikost Némecka v okam7i-
ku, kdy uz o sobé nemohl prohlasovat, 7Ze je némeckym obca-
nem, lze interpretovat jako vyraz pocitu ztraty, se kterou se
nikdy nedokdzal smifit.

Panotského tvrzeni o Diirerové géniu, tvrzeni, jez vychazeji
z humanistickych zdavéra pfisuzujicich umélci postaveni auto-
nomniho Cinitele, jsou tizce spjaty s osobni identitou samotného
autora. Panofsky zdaleka nenf ,,objektivni* v tom smyslu, Ze by
ndm predkladal nestranny vyklad minulosti, a jeho kniha Cerpd
svou intelektudlni silu ze svého komplexniho programu. Na jed-
né strané je tu evidentni zdjem najit distojného reprezentanta
némecké ndrodni povahy — umélce natolik vyjimecného, aby
Némecku dokdzal zarucit Clenstvi ve ,,velmocenském® klubu
zapadni kultury. Na druhé strané stoji stejné silny, ne-li silnéjsi,
umysl zarucit, Ze tento zdstupce bude typickym predstavitelem
etickych hodnot, jeZ jsou autorovu srdci nejblizsi. V disledku
toho musi byt Diirer charakterizovin jako zosobnény vzor rozu-
mu - ne pouze proto, aby se vyrovnal tomu, co Panofsky pova-
Zoval za_metu hodnou velkého umélce italské renesance, ale
zejména proto, aby umélec sdm poslouZil jako dikaz kliCového
vyznamu rozumu v ramci kulturni politiky dvacdtého stoleti.
Diky svému ztotoZznéni se s Diirerem Panofsky také mohl nazna-
Cit, 7e Melancholie I nebyla jen alegorii melancholie, za niz se
prohlagovala, ale pfedevsim vizualizaci umélcovy ptedstavy o so-
b¢ samém. Hodnota této strategie spocivd v tom, Ze umoZnila
historikovi uméni dvacitého stoleti piipsat umélci stoleti Sest-
ndctého pravé onen konflikt mezi raciondlnim a iraciondlnim, na
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némz byla jeho interpretace zaloZena. V duasledku toho svou
analyzu pfedkldda jako historickou ,,pravdu® spiSe ne7 jako moz-
nou déjinnou interpretaci, kterd odpovidd historikové osobnimu
ndzoru stejnou mérou jako analyzovanym historickym dikazim.

Panofského interpretace mohla byt z&dsti docela dobfe védo-
md — mohla byt produktem déjinnych okolnosti, jez formovaly
jeho osobnost —, ale neni vylouceno, Ze zCdsti byla prave tak
nevédomad. Ukazuje se, Ze volba Melancholie I jako symbolu
Diirerova boje s nerozumem byla v Panofského dile mnohem
siln€jSim ¢initelem, neZ se sém domnival. NejenZe slouzila vé-
domym ciliim jeho vykladu, kdyZ Diirera oznacil za vyzna¢ného
piedstavitele némecké ndrodni povahy, ale zdroveii manifestova-
la melancholicky rys jeho osobniho vztahu k ndrodni kultuie,
kterd utvdfela jeho hodnotovy Zebiitek a rozhodovala o jeho
citéni. Panofského pfesvédceni, Ze svou metodou ziskdvi tak
intimni znalost Diirerovych zamérQ, ze je opriavnén tvrdit, ze
Melancholie I byla umélcovym duchovnim autoportrétem, moh-
lo byt pfimo tmérné mife, do jaké si neuvédomoval, Ze jeho
vlastni vztah k obrazu byl motivovan silami, jeZ se vymykaly
jeho sebekontrole.

PreloZila L. V.
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B Michael Baxandall
Jazyk umélecké kritiky

...je velmi obtiZzné fici o obraze mnoho jiného kromé toho, co fekneme
o vztahu obrazu k néfemu jinému, at uz k jinym obrazim, jinym druhGim
uméni, dobovym socidlnim pohybim, soucasné vite, nebo soucasnym idedm.!

John Passmore

Omezeni slovniku (lexikalni omezeni)

Specifickd zajimavost vytvarného umeéni tkvi v jeho vizudln{
strdnce a jednou ze specifickych schopnosti historika uménf{ je
nalézt slova, kterd by naznacila charakter tvari, barev a jejich
organizaci. Tato slova vSak nejsou ani tak popisnd jako spiSe
demonstrativni. A nejsem si jist, zda a do jaké miry si uvédo-
mujeme dusledky tohoto faktu. Na rozdil od autora cestopisu
nebo Zurnalisty-recenzenta vystavy neni na$im primdrnim zd-
jmem evokovat vizudlni charakter né¢eho, co publikum nevidé-
lo. Dilo, 0 némz piSeme, je do ur¢ité miry pfitomné nebo dostup-
né, byt jenom v reprodukci nebo v paméti, anebo — jes§té margi-
ndlnéji — jako vizualizace odvozend ze znalosti jinych objekth
stejné tfidy, a ackoli forma naseho jazyka mtze byt informativni
- ,je ta'proud pohybu zleva smérem doprostfed* — jeji ¢innost
bude mit pravdépodobné povahu slovniho poukazovini. Od uka-
zovani prstem se liSi hlavné tim, Ze spolu se smérem (,zleva
doprostied”) jde také kategorie vizudlni zajimavosti (,proud
pohybu*). Naznacujeme, aby naSe publikum srovndvalo jedno
$ druhym.

YJohn Passmore, ,History of Art and History of Literature: A Commentary”, New Literary History 3,
jarc 1972, ss. 575-87
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Privé tato skutecnost do jisté miry zakryvd neumélost naseho
jazyka. Jestlize pouziji pil tuctu jednoduchych pojmi tzv. vizu-
alni zajimavosti (friaze, kterou zde nehodliam definovat) k tomu,
abych charakterizoval tuzku, s niZ piSu — ,dlouhd”, ,tenkd*,
Hleskla®, jzelend®, |Sestihrannd”, ,,s jednim koénickym koncem*
—, bude to nedostatecny popis. Tomu, kdo tuzky neznd, takovy
popis nezprostiedkuje pfesny obraz, a pro nékoho, kdo vi, co to
je tuzka, budou nékteré z téchto pojmil zbytecné. Avsak jestlize
mym cilem nenf popsat, ale spiSe naznacit a) nékomu, kdo tuzku
vidél, b) takové druhy vizudlnich zajimavosti, které v tuZce shle-
ddvam, pak onen pultucet pojmi pokryje néco z toho, co musim
poskytnout. M4 stroha slova (napf. ,,zelend®) jsou pro mé vyraz-
néjsi, protoze jsem posluchace podnitil k fizenému aktu zkou-
man{ zvlastntho objektu a on uz vi, Ze pravé to bylo mym zamé-
rem. Od posluchace se neoCekdvd — pokud sledoval moji po-
bidku — aby si pomyslel: ,,Aha, ta tuzka tedy neni Cervend;
spiSe si sdm pro sebe zdokonalf a rozvine moji kategorii ,,zele-
né“. Celd zileZitost je samoziejmé komplikovanégjsi, ale dilezi-
tym bodem je fakt, Ze kunsthistorikovo uziti jazyka vyzyvi jeho
adresdta k tomu, aby sam pfiSel s jistou mirou upfesnéni obec-
nych kategorii pomoci vzdjemné reference mezi slovem a pfi-
sludnym objektem.

Ale md tuzka je netypicky jednoduchym objektem, a to je
divod, pro¢ tolik z jeji vizudlni zajimavosti mohu zachytit tak
mizivym mnoZstvim slov. Pokusim-li se stejnym zplsobem po-
psat svlij psaci stroj (,,hranaty*, , matny“, , Sedy“ atd.), nedosta-
nu se tak daleko: slova vyjadii méné z toho, co na ném povazuji
za zajimavé. A kdyz se pokusim ucinit totéZ s obrazem nebo
sochou, nedostanu se prakticky nikam: pfimé deskriptivni po-
jmy mohou popsat jen velmi mdlo ze zajimavych rysa, které si
preji naznacit. Mohu je pouZit — neni zbyte¢né oznacit Miche-
langelova Mojzise jako ,obraz ¢tverhranného formdtu® —, ale
spojeni mezi smyslem a odkazem je nyni velmi volné a mohu
téch slov pouZit jen za predpokladu, 7e je mij poslucha¢ bude
interpretovat sofistikovanym a specializovanym zptsobem: on
sdm toho musi hodné poskytnout mentalnim srovndanim s jinymi
dily, zkuSenosti s piedeslym uzitim takového slova ve vytvarné
kritice? a obecnym interpretativnim citem. Slova se stala vécmi
ponékud jiného druhu.
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Nejsme-li opatrni, pak nds to, Ze nenajdeme spravné nebo
dostate¢né piiléhavé slovo redukuje na nékoho, kdo na sebe
chce jen upozornit hlukem; neni jasné, pro¢ bychom na sebe
viibec méli brdt dkol mluvit k jinym lidem o obraze. Jednou
véci, kterou nds praxe vytvarné kritiky rychle nauci, je to, Ze
evropské jazyky v urc¢itych oblastech velmi jemné rozlisuji (napft.
zdkladni euklidovska forma) a v jinych naopak velmi hrubé (napf.
vidénd textura povrchu): to by samo o sobé bylo fascinujicim
pfedmétem studia, ale také to pfindSi prakticky problém, protozZe
tu existuje limit toho, nakolik mGZeme roz§itovat slovnik tvore-
nim a pfejimdnim slov. Problém nenf ani tak v tom, Ze bychom
se chtéli vyhnout akademickému Zargonu, jako v tom, Ze novo-
tvary a vypujcend slova jsou kulturnimi sirotky, ktef{ ve skutec¢-
nosti nepatif do kolektivniho ramce naSeho mysleni. Takze bych
kupf. mohl chtit mit pfistup k jorubskému kritickému pojmu
,,didon®?, ktery naznacuje stupeni hladké, ale nikoli lesklé svétel-
nosti na povrchu sochy a je blizce piibuzny kontrastu ploch
s ostrymi stiny a hranami. Takovy termin by vyjdadfil mnohé
zajimavé prvky, které povazuji za dalezité u nékterych evrop-
skych soch. Ale ,,didon* je fragmentem komplexnich jorubskych
kritickych pojmu a svij bohaty vyznam odvozuje pravé z tohoto
souboru vztahd. I pro své soukromé vysvétiovaci cile jej mohu
pouZit jen v hrubém a mélkém, odtrzeném smyslu.

Tfi druhy nepfimosti

Ve skutecnosti ovSem jazyk umélecké kritiky ve své vétSing
nemd tak pfimé deskriptivni pozadi jako ,zelend* nebo ,Ctver-
hranny*; je spiSe rliznym zplsobem nepiimy nebo obrazny.
A i kdyz se nezdd, Ze by tu byl néjaky zdklad pro jasnou nebo
obecnou kvalifikaci typt nepfimych uméleckokritickych slov,
rozdélim je do tif piibliZnych skupin nebo modu:

I) Nékterd slova se zdaji ukazovat k jistému druhu vizudlni
zajimavosti pomoci néjakého srovndni, ¢asto metaforického: ,,ryt-
micky*, ,.fugovy®, ,plesné zasazeny*, ,skupina vertikdl®, ,,pru-

*Pojem , Ctvercovy” mé uzasnou historii: jeho pouZiti v fecké a latinské umélecké kritice zkoumal

v zajimavém clanku Silvio Ferri, ,Nuovi contributi esegetici al ,Canone’ della scultura greca”, Revista
del R. Istituto d Archeologia e Storia dell Arte 7, 1940, ss. 117 39

* pojmu didén a jeho kontextu srv. Robert Farris Thompson, ,Yoruba Artistic Criticism”, v' The
Traditional Artist in African Societies, ed. Warren Ld Azevedo, Bloomington, Ind., 1973, zvl

ss. 3742
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hovany“— pokud takovd slova uzijeme o obrazu, uc¢inkuji kompa-
rativné. Mezi né€ zahrnu i slova jako ,,Ctvercovy® v roz§ifeném
smyslu, jako v tom pfipadé, kdy jsme oznacili Michelangelova
Mojzise jako obraz ,ctvercového formdtu®, tedy jako ,,Apollo
a dvé Muzy ... vytvdfejici $iroky trojuhelnik. A zvldstni tiida
srovnavacich slov (nazvéme ji I bis) odkazuje k zobrazujicim
dilim, jako kdyby zobrazené véci nebo osoby byly skutecné:
»vzrusené® postavy, nebo postavy ,klidné* nebo ,,odusevnélé*,

I1) Nektera slova charakterizuji dilo pomoci akce nebo pFici-
ny, jez je vytvofila: ,,zkusmy*, , kalkulovany*, ,citlivy*, ,,vypra-
covany®, ,,obtizny", ,,zru¢ny", takové ¢i onaké ,,zpracovani* ne-
bo ,,vyvoj* ¢i ,,virtuozita™.

II) Nekterd slova charakterizuji umélecka dila tim, Zze popi-
suji zplsoby ¢i prostiedek, jakymi na divdka psobi, nebo divi-
kovu reakci: ,imponujici*, ,neocekdvany“, ,ndpadny®, ,rusi-
vy*, ,nepfijemny®, ten nebo onen ,efekt”, ,pocit”. Tyto mody
bychom mohli volné oznacit jako (I) komparativni nebo metafo-
ricky, (II) pfic¢inny nebo deduktivni a (IIT) subjektovd nebo osob-
nostni slova, a mohli bychom je snad vizualizovat v prostoru
pomoci jakéhosi diagramu (obr. 1). Ale samoziejmé velmi dobie
vime, Ze vSechna tato slova jsou projekei subjektu — mluviciho
divdka. Stejné tak jsou téméf vSechna v uréitém smyslu metafo-
rickd, i kdyZ nékteré z metafor jsou poucenégjsi nez jiné.

Similia
M
Tvirce S Objekt Y Divik
(11 . (111)

Zobrazovand véc
(I bis)
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Ponékud mirnéjsim zplsobem miZeme o tomto schématu fici
plno véci. Historie pouZiti zjevné rozvolni vztah slova a jeho
ptvodn{ zikladny: kupf. ,,monumentdlni* je moribundni metato-
ra, kterd zanechala monumenty kdesi za sebou, a pravé tak by
bylo nesmyslné nazyvat slovo ,,zajimavé" subjektovym slovem.
Je rovnéz ziejmé, ze mnohd slova patii k nékolika typim zdro-
vefi: napf. ,,suchy®” miZe byt uZito komparativnim — 1 bis —
kauzdlnim (zpracovini secco spiSe neZ fresco) a subjektivnim
zpusobem, nékdy i dvojznacné, a je to skrznaskrz o$idné slovo.
Je také jasné, Ze ptibliZné na tutéZ oblast lze poukizat rozdilny-
mi typy slov, feknéme (I) ,bouflivy®, (I bis) ,,vzrusujici®, (I1I)
yvzrusujici, (III) ,,vzrusujici*. (Tento ptiklad ndas mimochodem
upozoriiuje na slovni spfiznénost mezi I bis a II, kterd v mnohém
souvisi s nasi zranitelnosti vici ,,fyziognomickému klamu** ne-
bo vi¢i Winckelmannovu syndromu.) A piedevsim je tu fakt, ze
u kazdého piikladu skutec¢né umélecké kritiky se toto vSe ode-
hrava na nékolika rovindch. Moje piiklady byly predevs§im jed-
noslovné, ale véty spadaji do rimce jednoho nebo druhého typu
a odstavce a knihy se kloni na jednu nebo druhou stranu. Vsech-
ny piitklady v poslednim odstavci jsem prevzal z Wolftlinova
pojedndni Raffaelovy Camery della Segnatura v jeho Classic
Art. Kdokoli se na ty stranky podivd, musi podle mne zjistit, Ze
jejich charakter je determinovdn celkovou prevahou typa I bis
a Il. A v rdmci tohoto obecného charakteru jsou ve hie vSechny
typy jazyka, které jsem zminil, véetné téch, jeZ jsem dost jedno-
duge nazval jazykem ,piimym* (,kulaty", ,propor¢né velky*,
»obklopeny“, , profil*). Je to pravé vzorec této hierarchie, ktery
ddva individudlnimu kritikovi ur¢itou fyziognomii. Pro Wolftli-
na je charakteristické napfiklad to, Ze v ramci véty typu III,
sdélujici dojem, je jadrem slovo typu II. K tomu podotykdm, Ze
nepfijimam ndmitku, Ze rozdily ve slovech jsou pouze formaln{
a ze'nékde mezi smyslem a referenci se zbavuji svého ptivodu,
pfi¢emz se slova odlucuji od své tfidy tim, jak jsou prezentovdna
v ramci souvislé promluvy. KdyZ ¢tu uméleckou kritiku, nevi-
dim to tak. Naopak, s potésenim si uvédomuji, jak dobry kritik
ve svém tanci neustdle proménlivé vifi smérem k dostatecné

K tomu srv. E.H. Gombrich, ,Art and Scholarship”, v: Meditations on a Hobby Horse and Other
Essays on the Theory of Art, Londyn 1963, s. 108, a také jeho ,On Physiognomic Perception”, ibid.,
s. 51,
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urCujicimu demonstrativnimu aktu. Co je mi v8ak nidpadné, je
fakt, ze kritikova potfeba navléknout slova do diskursu vyvoldvg
problém jiného druhu.

Problém linearity: slova o slovech
a slova o tvarec

Slovnik umélecke kritiky je béZné sestaven do urcitého nepfe-
trzitého, plynulého jazyka. (Cisté spekulativné predpokliadim,
7e by bylo mozné poskldidat jednotlivé kategorie vizudlni zaji-
mavosti, presyntaktické vyktiky, do ne-souvislého, obrovského
vzorce na strince, ale to by nebylo pfirozené.) To prindsi problé-
my, které mohu nejsndze ilustrovat srovndnim s literdrni kriti-
kou: literdrni kritika, to jsou slova o slovech, zatimco umélecki
kritika, jak bylo ¢astokrit ukidzdno, jsou slova o tvarech. Odtud
se odviji mnoho rozdilG — nepodobnosti mezi uméleckou kriti-
kou a literdrni kritikou se zdaji byt mnohem zajimavéjsi nez
jejich vzdjemné podobnosti —, ale jeden prameni z tvaru jazyka,
z jeho zdvislosti na syntagmatické sile, na faktu, Ze slova je
tfeba uspofadat do linedrni posloupnosti.

Literdrni dilo, které je jazykem, je samo o sobé linedrni zdle-
Zitosti, jez vede ,,odtud tam* nebo od nynéjska do budoucna.
Bdsen ¢i pfib&h maji zacdtek a konec a mezi tim autentickou
sekvenci. MiZeme vnimat mnoho nelindrnich vzorcQ, na nichz
je vystavéna véta nebo celek, antiteticky syntax nebo narativni
symetrie, pravdépodobné tu bude také fada nazpét jdoucich mo-
mentl a zpétnych odkazi. Ale linedrni postup textu je v téchto
exkurzich zahrnut a ustoji je. Jestlize kritika samotného prim¢je
jeho vyklad romdnd Na vétrné hiirce nebo Sarrasin k tomu, aby
obc¢as porusil posloupnost, je to v poridku, protoze smérovy
pohyb knihy je natolik silny, Ze nedovoli, aby jeho ¢innost byla
nepochopena. Tu a onde se vynofuje z proudu, krd¢i po biehu
zpét a opét se do proudu nofi, aby se jim ostrazité nechal nést
o kus ddl. Je-li pak literarni kritik zaujat urCitou cisti textu,
jazyk textu uddvd tempo jeho jazyka: oba postupuji linedrné.
Mou polemiku zde oslabuje neschopnost mnoha literdarnich Kkri-
tikd vyuzit pohotové svych vyhod, coZ viak neni moje chyba;
a naopak je to moznost, kterou vyuzivd literarni kritika, na niZ
pohlizim se zavisti — kupf. William Empson ve svém pojednidni
o Donneho A Valediction of Weeping. V kazdém piipadé jde
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spise o to, Ze literdrni kritik mize pracovat paralelné se svym
textem; o to, Ze text a naSe recepce tohoto textu maji své primo-
¢aré syntagmatické postupovini, kterému linedrn{ sekvence od-
kryvini nemaze piili§ ublizit. Jazyk deskriptivniho kritika muze
b&zet paralelng, odbihat a vracet se, obfhat kolem pevné postu-
pujiciho jazyka textu jako Cily pes na prochdzce se svym pdnem.

Na druhé strané obrazu, ¢i spiSe toho, jak jej vnimdme, neni
vlastni zdadny inherentni postup, ktery by mohl odoldvat sekven-
ci jazyka, ktery na n&j aplikujeme. Strukturou jazyka je ddno, 7e
obsdhly popis obrazu bude progresivnim zndsilnénim vzorce vni-
mani obrazu. Nevidime linedrné: obraz vnimdme skrze Casovou
sekvenci, béhem niZz povrch obrazu piejizdime oCima, ale uZz
v prvni vtefing tohoto procesu mame dojem celku — feknéme, ze
to je Madona s ditétem sedici v sini nebo néjakd geometrizovand
kytara na stole. Nasleduje zaostfovin{ detaill, vSimani si vzta-
ht, vaimani fada a podobné. A ackoli sekvence naseho prohlize-
ni je co do svého vzorce ovlivnéna jak obecnymi zvyky takové-
ho zpusobu pohledu, tak zvlistnimi voditky v obraze, ve své
pravidelnosti a kontrole neni srovnatelnd se zpisobem, jakym
postupujeme v jazyce.

Jednim z dsledk@ toho je fakt, Ze zdadnd souvisla ¢dst slovniho
poukazovdni v linedrnim jazyce se nemuize vyrovnat tempu a rych-
losti vidéni obrazu tak, jako se miZe vyrovnat tempu textu: cteny
text majestdtné postupuje vpfed, zatimco vnimdni obrazu je rych-
1¢, nepravidelné tékdni ve vymezeném poli. Existuji rdzné zpuso-
by, jak se s timto problémem vyrovnat. Je mozné tvrd¢ pracovat na
tom, aby na§ jazyk byl co nejvystiZnéjsi, aby se poslucha¢ mohl
dostatec¢né hluboko ponofit do svého, a nikoli naseho aktu vnima-
ni. Je také mozné vyhnout se odhalujicim sekvencim, které vypa-
daji jako popisy vnimdni, ve prospéch téch, které se pfizpusobuji
mysleni. A déjiny kunsthistorie nabizeji i jiné techniky.

/

Deduktivni kritika

Piedlozil jsem zde tfi druhy domnének: za prvé, Ze slovnik
umélecké kritiky je silné poukazujici, za druhé, 7e jazyk ume-
lecké kritiky je z velké Cdsti a riznym zpisobem nepiimy, a to
na vice nez jedné roving€, a za tieti, 7e linedarni forma naseho
diskursu je zvldstnim zplsobem v rozporu s formou jeho objek-
tu, at uz je to samo umélecké dilo, nebo nase vnimani dila.
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Domnivam se, Ze toto jsou zakladni takta uméleckokritického
zivota a Ze by bylo dobré se s nimi néjak konstruktivné vyrov-
nat. Ctyfi staleti kvalitni a velmi riiznorodé evropské umélecké
kritiky rozhodné naznacuji, Ze zpisoby, jak toho dosdhnout, sku-
teCn¢ existuji. Zdd se charakteristické, Ze nejlepsi umeélecti kri-
tici vyvinuli své vlastni zpisoby, jak se vypofadat se zdkladni
absurditou verbalizovdni o obrazech: pozitivné se chopili jeho
poukazujiciho a nepifmého charakteru a stejné tak oddélili svoji
promluvu od pseudopopisného ziznamu, ktery s sebou nese nej-
hor3i linedrni hrozbu. Opakuji, Ze tak ucinili mnoha riznymi
zpusoby: jediné co maji Vasari a Baudelaire spole¢ného, je je-
jich pozoruhodny dspé&ch. Zda se, Ze priavé na tom bychom méli
v soucasné diskusi trvat: lingvistickd fakta naseho Zivota mohou
byt obecnd a naléhavd, aviak pfedbézné podminky, které bude
asi Zddouci vzit v dvahu, at jiz délime cokoliv, samy o sobé
neurcuji, jaky druh déjin uméni tvoiime.

Rad bych kupiikladu zdtraznil, 7Ze mezi orientaci kritikova
zjevného zdjmu a orientaci modu jazyka neexistuje jednoduchg
spojitost — spojitost mezi, feknéme, t€mi z nds, kdo se radi
zabyvaji okolnostmi, za nichZ dila vznikaji, na jedné strané a de-
duktivnim jazykem na strané druhé. Co mne trapi u velké Casti
kritiky, kterd se stavi jako socidlné-historickd analyza uméni, je
pravé nevédomad kvalita typu III na nejniz8i verbalni drovni,
zmobilizovand na vys8i roviné do povétsinou apriornich vzorcl
typu II - beztvaré dojmy nahozené do definitivnich kauzélnich
schémat. V ranych knihdch Adriana Stokese lze naproti tomu
nalézt lokdlni deduktivni silu, bez ohledu na to, jak subjektivni
je jeji zplisob a efekt.

Slova, kterd vyvozuji pfic¢inu, jsou hlavnim ndstrojem demon-
strativni piesnosti v umélecké kritice. Jsou aktivni ze dvou speci-
fickych hledisek. Tam, kde jsou subjektova slova formalné a Cas-
to i redlné pasivni — sdéluji cosi, co dilo zptsobilo mluv¢imu jako
subjektu, trpnému Ciniteli, — se kauzdln{ slova zabyvaji deduko-
vanymi akcemi a Ciniteli. Soucasné zapojuji mluvéiho do vyvo-
zovani a posluchace do rekonstruovin{ a hodnoceni vzorce im-
plikace. Podle mne je veskerd tato ¢innost skrznasrkz radostnd
a v kazdém piipadé mnohem uzite¢néjsi nez Casté srovniavini do-
jmi, ve skuteCnosti jde ale predevsim o to, 7e se zdd poskytovat
adekvatné urcujici a pfiméfené stimulujici poukazujici slova. Jed-
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nim z detaild, ktery jsem ze svého popisu tuzky na zaCitku vyne-
chal, byl zoubkovany okraj zeleného povrchu tuzky v miste, kde
prechdzi v konicky hrot. Kdybych chtél, mohl bych to zazname-
nat docela jasn& a dsporné tim, ze bych vyvodil pfi¢inu — ostii
ofezdvitka, jeZ se ota¢i dokola v uhlu 15° k sestihranému valci.

Nemyslim, Ze bych to viibec mohl zaznamenat pomoci subjekto-
vého jazyka: pro mé posluchace zosobiiuji pfilis nejistou kvalitu
na to, aby md vlastni reakce na zoubkovany okraj mohla plné
vyjadfit zoubkovany okraj nebo jeho vizudlni zajimavost — pokud
mym piispévkem ma byt skute¢né to, ze deduktivné vyvodim oti-
ejici se ostii. Komplexngji to samé plati o skute¢né umélecké
kritice, kde mize mit vyspély deduktivni slovnik pozoruhodnou
demonstrativni pfesnost a iiz. Abychom celou véc trochu zdra-
matizovali, ¢insky kritik 18. stoleti Sen Cung-sien ndm ddvi na-
hlédnout do prostfedkd, jimiz klasickd ¢inskd kritika disponuje
pro deduktivni charakterizaci malifovych §té€tcovych znakd: me-
zi mnoha jinymi rozliSuje také mezi zdpésfovymi a prstovymi
§tétcovymi tahy, mezi tahy mrtvymi a Zivymi, v tom smyslu, Ze
existuje variace v sile v rdmci jednoho Zivého tahu, mezi vlekou-
cimi se a klouzajicimi znaky, mezi mokrymi a suchymi tahy, me-
zi tahy piimého a zkoseného §tétce, mezi useknutymi a dotazeny-
mi doteky §tétce; Sen Cung-sien mluvi dokonce o individudlnim
tahu §tétce, ktery ma stied nebo jddro a oteviraci a zaviraci faze,

a tize se dokonce, jak daleko nese zaviraci faze tahu ndznak dal-
§iho vyvoje tahu; charakterizuje §tétcovy znak pomoci zvuku,
ktery by tah ucinil, jako zvuk ,,nalévany*. To, Ze je jeho jazyk tak
aktivni, samoziejmé ma své divody: jak Sen Cung-sien, tak jeho
¢tendfi byli sami aktivnimi uzivateli kaligrafick€ho Stétee, takze
méli ve své zkusenosti pevné referenéni zdzemi. Ale piesto je to
zdvidénihodny jazyk: abychom nalezli néco podobného v Evro-
pé, museli bychom se obritit k takovym vécem, jako jsou De-
lacrGixovy prileZitostné pozndmky v jeho denicich o Rubensové
technice — kpolnamkdm malife, adresovanym jinému malifi. V té-
to oblasti s nim nem@iZeme soutéZit; zato existuji jiné oblasti de-
dukce, k nim7 mGZeme sméfovat, véetné — abychom trochu pre-
kroutili Passmorovu poznamku — ,,vztahl ...k ... jinému umeént,
soudobym socidlnim hnutim, soudobym virdm a ideam®.

Prelozil L. K.
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B Norman Bryson
Umeéni v kontextu

Je to heslo, povel, cely program. Neékteré z jeho premis by
nicméné mohly skytat dobré divody ke znepokojeni. Co na jed-
né strané rozvoliiuje, to na druhé svazuje. Posouva déjiny uméni
kupiedu a zdroven je vraci zpdtky. ,,Kontext” v sobé obsahuje
pohyb kupiedu i zpét.' V rimci uméleckohistorické prdce je to
nicméné koncept, o kterém se nediskutuje. Co by se proti nému
dalo namitat?

Na nésledujicich Fadcich se pokusim nacrtnout nékteré z po-
tizi, jez , kontext” jako idea pfinds{; nahlizZim jej z perspektivy
vizudlni sémiotiky, kterd se zabyvd uménim a vidénim jako zna-
kovymi ¢innostmi. Netvrdim, Ze jind stanoviska nemohou vést
ke stejnym nebo podobnym zdvériim, nebo Ze je néjakou zvlast-
ni vyhodou vychizet pfi zkoumini idey kontextu z predpokladu,
Ze vizudlni uméni je znakovad zdleZitost. Nardzim pfi tom na
mnozstvi operaci v rétorice kontextualizace, které nazyvam, ve
snaze najit vhodnéjsi vyraz (a vyhnout se hor§im), ,,posuny*.
Neuviadim je systematicky; neodpovidaji kuptikladu vzdycky
figurdm pojmenovanym v rétorice. Ponechdvam je jako ndhod-
nou /nterpunkci, pouze ocislované, v nadéji, Ze budou spiSe pod-
nétné neZ rusive.

Moznd nejsiln&jsi odpor ze strany tradi¢nich déjin uméni vici
perspektivim otevienym sémiotikou vznikd v dvodnim okamzi-
ku stietu, kdy je diraz na vizudlni znaky chybné slySen a chybné

IUvozovky u slov kontext” (,rezerva”, ,sit” atd.) znamenaji, Zze se na tomto misté slovo objevuje
Jako pfedmét metodologické reflexe
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Cten jako vyzva k opusténi jednoho z klicovych termin ume-
leckohistorického aparitu, totiz , kontextu. Pfedstavme si ko-
munikaci mezi klasickou katedrou d&jin uméni a navstévnikem
ze ,,sousedni® discipliny, kde ma sémiotika svou historii, nebo
postgradudlnim studentem katedry déjin uméni, jehoZ dizertace
vyZzaduje, aby se zabyval sémiotickou problematikou, nebo ne-
Stastnym zastincem sémiotické teorie v né&jaké fiktivn{ instituci
jako tieba Ndrodni nadaci pro institut humanitnich studif inter-
pretace a vizudlniho uméni. Je téméf jisté, Ze béhem nékolika
minut se ukdZe, Ze perspektiva sémiotiky je nedostate¢nd a ne-
muze zasdhnout kontext, v némz v historii dochazi k produkci
dél vizudlniho umeéni. Z toho vyplyvd, Ze sémiotik je konecné
vehndn do tizkych déjinami uméni a je mu odepfen ¢as dokonce
i k tomu, aby jen zhruba nastinil divody, pro¢ , kontext* nejenze
neni irelevantni viici vizudlni sémiotice, ale je nezbytny pro jeji
zptsob baddni. Nejde o to, opustit ,,kontext* jako pracovni kon-
cept a predstirat, Ze ,,vSechno je mozné“; vizudlni sémiotika
spiSe navrhuje, aby tento koncept byl problematizovdn a re-
formulovin, a to ne pouze ndhodné, ale jako aktivita ustfedniho
a trvalého vyznamu v ramci discipliny.

Samotné slovo , kontext“ je termin, ktery byva jen ziidka
podrobovin zkoumadni, ackoli k tomu md mnozZstvi predpokladu.
Za prvé existuje protiklad mezi kontextem a uméleckym dilem,
kontextem a vizudlnim textem, ktery se pfedpoklddd jako samo-
ziejmost; jsou pfedem povazovdny za antonyma v tom smyslu,
Ze text je néco, co md byt vysvétleno v kontextu: tady je vizudlni
text, Cekd na kontext, ktery by uspofddal jeho nejistoty, a tamhle
je kontext, ktery bude fungovat nad textem a pievede na néj své
vlastni jistoty a determinace. Kontext a text jsou takto zastieny
plastikem vzdjemného oddéleni, z néjz zaroven vyplyvd ziejmad
hierarchie; oCekdvd se totiz, ze kontext bude kontrolovat text.
Jakmile je vymezena jejich protikladnost, tyto dva terminy spo-
leCné vytviieji rezim, kde je kontext aktivni a text uméleckého
dila pasivni. Je-li text povazovdn pfimo za umélecké dilo (vypra-
covany, promysleny, zuslechtény), kontext na néj bude pusobit
+ mista, které nenf konstruované a vytvofené, ale chova se jako
pfirozend plocha, na niZ mize byt text uspofdddn: jejich proti-
klad se tudiz stavd protikladem ,,pfirodni* versus ,umélé*. Pro-
toZe kontext je obdafen statusem danosti (nebo série danosti),
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umisténi textu do jeho sféry vlivu mize ucinit pfitrz nahodi-
lostem a nestdlostem textu, a sice tak, Ze se tyto vlastnosti na-
hradi jednoznacnosti a pfimosti kontextu. Vime, co je to kontext:
je zaloZen na pfenosu vlastnosti kontextu na text, pfevadi na néj
svou ustdlenou formu, status danosti, divd mu pevny zdklad.
Zde se moznd nachdzi jedna z primdrnich figur rétoriky kontextua-
lity. (Posun 1: kontext je tim, co pFevede vlastni kvality na text,
a to zpusobem, ktery je zdrovei substituci: text je jen tim, co tise
C¢ekd na svou konverzi v kontext.)

Omezeni dvojice text-kontext zatnou vychdzet najevo pomér-
né rychle, jestlize si v§imneme jedné neptijemné pravdy histo-
riografie — a tato pravda patii k tém, které hlavné intelektudln{
historikové pohiichu Casto ignoruji: nemiZeme totiZ brit jako
jednou provzdy danou véc, 7e dikaz, jimzZ je vytvifen , kontext*,
bude o néco jednodussi nez vizudlni nebo verbdlni text, na ném?
mad takovy dikaz operovat. Dominick LaCapra vystizné popisu-
je pozadavek ,jednoduchosti* jako ,tendenci profesiondlnich
historikd vidét texty jako dokumenty v izkém smyslu toho slova
a stejné tak ignorovat textudlni dimenze dokumentd samotnych,
tedy to, Ze dokumenty zpracovdvaji nebo pfepracovivaji mate-
ridl zpisoby tizce spojenymi s obecnéj§imi sociokulturnimi a po-
litickymi procesy.“? V praxi nastivd nebezpeci (obsazené v roz-
lieni text-kontext od zacdtku), Ze kontextudlni dokument je pii-
mo ztotoznén s tim, co se zda reprezentovat nebo vyslovovat
»,SVymi tvrzenimi, tématy nebo charakteristikami®.’ Dikaz kla-
sifikovany jako ,kontext se diky hierarchii textu a kontextu
dostdvd do pozice, kdy neni nutné ¢ist jej stejnym zplsobem
jako doty¢ny verbdlni nebo vizudlni text; jestliZze se text dostdvd
do pozice ,textudlniho® ve smyslu pomijivého, komplexniho,
zastieného, pak kontext je od takové umocnéné textuality osvo-
bozen, je pfed ni chrdnén. Nejde tu o nedbalost, ale o strukturdl-
ni nezbytnosti modelu text-kontext: jedna z nich spocivd v tom,
Ze text je systematicky stavén do protikladu s kontextem (do-
konce i kdy7 nelze dopiedu oCekdvat zadny rozdil v jejich slozi-
tosti), az je ,kontext nakonec proménén v non-text.

Z toho vyplyvaji nebezpedi zvlasté pro praxi déjin uméni,

*Dominick LaCapra, History and Criticism, Ithaca, New York 1985, s. 38.
“Ibid.
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protoze kontextudlni texty, na nichz jsou dé&jiny uméni vystaveé-
ny, jsou Casto jednak velmi slozité organizované, jednak rétoric-
ky kalkulované tak, aby promitaly vlastni skute¢nost do svych
sociokulturnich prostiedi. V kategorii ,,vysokého* jsou d&jiny
uméni konfrontoviny s takovymi texty jako ekfrastické komen-
tafe, teologickeé sumy, filosofické nebo lingvistické price, kdzi-
ni, zdkony, déjepisné spisy, rominy, basng, dramata. Naproti
tomu nelze pfedem fici, Ze texty, spadajici do kategorie ,,nizké-
ho™, do populdrni kultury, budou proto méné sémanticky kom-
plexni: deniky, dopisy, paméti, maximy, kroniky, cestopisy, ru-
koveéti spolecenského chovini, graffiti. Na pocdtku maze byt
stanoven protiklad mezi kontextem, jehoZ pisobeni na umélecké
dilo je povazovdno za urcujici, a uméleckym dilem, povaZova-
nym za nedostatecné urcené. Kontext tu vSak neni podstatné
odlisny od textu; podle slavné véty Jonathana Cullera je to ,je-
nom vic textu®; ,kontext neni dany, ale vytvofeny; strategie
interpretace urCuji, co patfi ke kontextu; kontexty potiebuji vy-
svétleni stejné jako uddlosti; a vyznam kontextu je ovlivnén
uddlostmi®.* Namisto kontextu Culler navrhuje mnohem uZitec-
n¢jsi termin: rdmec. Jeho vyhodou je poukdzdni na skute¢nost,
7e kdyz pfisuzujeme vécem urcity rimec, je to néco, co délime,
ne néco, co nalézdame, je to proces utvifeni (a tim se termin
»ramec” vyhybd pozitivistickym konotacim ,,danosti®, které jsou
nerozlucné od idey kontextu). Odvoldavdni se na kontext samo
0 sobé€ nefe’i problém, na ktery poukazuje, ale jen ho posouvi;
»kontext* by mél byt kontrolnim terminem pro text, ve skutec-
nosti v8ak pouze odsouvd problém stranou. (Posun 2: popieni
komplexity na jedné strané, v ,kontextu®, se jevi jako omezeni
komplexity na druhé strané, v ,textu*.)

To poukazuje na dal3i nestdlost obsazenou v ideji kontextu.
Podle mého ndzoru nevyzaduje piimo sémiotickou kritiku k to-
mu, aby byla odhalena, jelikoZ je zfejmad i tehdy, nebereme-li
otdzku vizudlni i verbdlni textuality v dvahu. PotiZ spo¢ivd v tom,
ze vlastni jistota zdkladQ, k nimz se slovo kontext odvolavd, je
popfena jeho vlastnim plsobenim, coZ neni nic jiného nez zpét-
ny pohyb. Idea kontextu nds vyzyva k tomu, abychom sestoupili

Yonathan Culler, Framing the Sign. Criticism and Its Institutions, Norman, Oklahoma 1988, s. xiv Viz
tez Mieke Balovd a jeji Gvaha o kontextu ve vztahu k rembrandtovské kritice v dvodu & publikaci
Reading Rembrandt: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge 1991

240  worman Bryson

z nejistot textu ke kontextu® postavenému jako platforma nebo
zikladna. Jakmile v8ak tento krok ucinime, nenf uZz jasné, proc
bychom ho nemohli udélat znovu. , Kontext” tedy s sebou nese
od samého pocatku soustavny pohyb zpét. Lze predpoklddat, ze
tento problém mohou dvérné zndt ze své praxe pravnici: kon-
text neni v priavni disputaci danosti toho kterého piipadu, je
nééim, co pravnici sami precizné vytvifeji; povaha dikazu je
takova, Ze vzdycky je v ném obsazeno jesté vic, podléhd vnéjsim
omezenim vlastniho zdjmu pravnikid, trpélivosti soudu a pro-
sttedkd klienta.” S timto problémem se oviem musi béZné poty-
kat a vyrovndvat i historici uméni. Michael Baxandall ve své
skvélé dvaze o uméleckohistorické rétorice, jejimz predmétem
je Forth Bridge, postaveny Benjaminem Bakerem v roce 1889,
nacrtavad zdakladni sestavu 24 faktord, které determinuj{ konstrukci
mostu. Uvedu zde jen zacdtek a zavér seznamu:
1. dsti fek na vychodnim pobiezi Skotska
2. poloha mést
3. potieba souvislé Zelezni¢ni traté

4. nezdvislé 7Zelezni¢ni spole¢nosti

21. citlivost oceli vi¢i te¢nému napéti

22. mistrovsky vykon Williama Arrola

23. skdla vefejného vkusu

24. Bakeruv tfunk¢ni expresionismus®

Z téchto 24 determinant dokdze Baxandall vytvofit presvédci-
vy a raciondlni model jak sestavit kauzalni vyprdvéni. Nicméné
s postupem tvahy Baxandall nem@ze odolat, aby k seznamu
néco nepfidal; na posledni strance jeho analyzy se poprvé docte-
te 0 kovovych mostech s Sirokym rozponem jako o pfiznac¢ném
rysu pozdniho stylu Benjamina Bakera; o Bakerové zdjmu o sy-
metrii (umistil tihu do kamennych pilifa, aby se vyhnul odhaleni
nerovnovihy mezi postrannimi krakorci); o Forth Bridge jako
predmétu ndarodni propagandy, kterd prosazovala obraz britskych
inZenyra jako odborniki s vys$si kvalifikaci ve srovndni s fran-
couzskymi a némeckymi; o rozdilech v tom, jak vidi most Bake-
r(méprofesm' kolegové, vefejnost nebo feditelé Zelezni¢nich spo-
leCnosti.

‘Culler, Framing the Sign, s. 148
"Michael Baxandall, Patterns of Intention: On the Historical Explanation of Pictures, New Haven
1985, 5. 26.
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Co jiného miZe byt funkci téchto dodatkil, které rozsituji
seznam na néjakych 28 faktor, nez to, Ze jsou ptiddny k sezna-
mu, aby ho vyplnily a zaokrouhlily, aby ho zdokonalily; ziroven
ale odhaluji nezkratitelnost seznamu, pfesnéji feCeno nemoznost
jeho uzavieni. Jakmile jednou zacalo, vypocitavani kontextudl-
nich determinant nema ve svém poli pasobnosti konce. Navic
nelze védét, kdy se kontextudlni determinanty jedné uddlosti
(stavba Forth Bridge) vlastné stdvaji urcujicimi faktory jiné od-
lisné uddlosti (pfestoze pravé ,,odlisnost” je tady otdzkou), jako
je tfeba historie Zelezni¢nich spolecnosti, viktoriinského vkusu,
publicity, profesi, oceli; Ziadnym postupem nelze na seznamu
zjistit, zda je kontext ve skuteCnosti vytvofen pro Forth Bridge,
nebo pro néco docela jiného. Zariva okdzalost mostu (objektu,
ktery je plné odhalen jen tim, Ze se nan ukédze) nemtze piekonat
zplsob, jakym nekonec¢nid rozpinavost kontextu rozostiuje okra-
je mostu, rozvolfiuje jeho hranice a vstupuje do sféry jiného
pojmu nebo véci, které samy o sobé nejsou o nic méné nez most
vydané na pospas témuZz konecnému rozostfeni obrysu.

Je v3ak priddvdni dalsich polozek na seznam urcujicich fak-
tor opravdu jenom k dobru véci? Pro¢ by jinak prdvnici, ktefi
by podle vseho méli védeét, co délaji, vénovali takové usili roz-
Sifovdni kontextu, ktery musi prezentovat pii procesu? Ted to
vypadd, jako bych se chystal dokazovat, ze vycet jako vlastni
princip, ktery ddva vahu analyze, ji zdroveni odlehcuje. Ale pfi-
ddvani polozek nemtiZe byt zdrukou zdavaZnosti vysvétleni. Pred-
poklddejme, Ze se pokousime zkonstruovat idedlni kauzalni vy-
pravéni, utopické vysvétleni, v némz jsou skloubeny vsechny
klicové sféry kontextu; feknéme, Ze pfedmétem kauzélniho vy-
svétlovani je malba. MoZnd bychom chtéli sloucit uréujici oblas-
ti, které jsou obvykle povazovdny za zdsadni, po¢inaje malifo-
vym zamérem; ddle vnitfni logiku nepfedvidanych problémi,
které prindsi vlastni malifské dilo spolu s jejich fesenimi; faktor
patronance nebo trhu; ideologické komponenty plisobici v obra-
ze; jeho odkazy k tradici; jeho zachdzeni s obecnymi o¢ekdvéni-
mi publika; ulohu prestiZze nebo kulturniho kapitalu v utvdfenf
dila; jeho vztah k pedagogickym institucim a profesiondlnim
nebo jinym socidlnim strukturim v rimci malifské komunity.
Zatimco na prvni pohled se miZe zddt, Ze shromazdovédni urCu-
jicich faktori sméfuje k idedlu iplného kauzdlniho vyctu, dvahu
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zt€7uje rozdil mezi riznymi fddy vysvétleni. Cheeme-li pokrocit
od zdméru k problematice provedeni, patronanci, intertextualité
a tak ddle, musime spojit oblasti, jejichZz vzdajemné skloubeni
zdaleka neni pfedem jasné. Aby uvaha vedla smérem k cili tpl-
ného vysvétleni, musi byt zfejmé, co ucinkuje jako silny a co
jako slaby urcujici faktor: ivaha musi také umoznovat ustaveni
kauzdlnich linif mezi riznymi oblastmi, jichZ se tykd, a zjiSténi
sméru pohybu téchto linii. Pokus o slouCeni plurality oblasti
a zpusobil vysvétleni je ve skutec¢nosti omezen ve svém otevie-
ném pohybu, ve shromazdovini, pfidavani riznych rejstiiki ne-
bo oblasti;” ukazuje totiZ na kontlikt interpretace a §tépeni v rdmci
urcujicich faktord.®

Ve snaze zvladnout tuto situaci tihnou kauzdlni vysvétlovani
v praxi k prijeti konvence, kterd je zprostuje potfeby ustavit
zpasob spojeni jednotlivych oblasti: k vytvoieni seznamu to sta-
¢i. Na seznamu se ted objevuji faktory, které jsou nezvykle
nespojité, taktory, které maji nékdy spolecné pouze to, Ze mo-
hou byt pfizplsobeny k tomu, aby poukazovaly na svij predpo-
klidany vysledek: malba, Forth Bridge. (Posun 3: jednota objek-
ta, podléhajicich urceni, zastupuje chybéjici jednotu v kauzalnim
vyctu. Putovdni seznamem od usti skotskych fek k potfebé sou-
vislé zeleznic¢ni trati, k te¢nému napéti oceli, k Bakerovu odbor-
nému statutu atd. pfipomind ¢inskou encyklopedii z Borgesovy
povidky.)’ Pokud vycet neupfesiiuje rovnéz faktory zdvaznosti
a vzajemné dynamiky mezi oblastmi vysvétleni, vysledkem neni
vyrok o determinaci (determinovat: rozhodnout [se], urcit jako
znamé, byt rozhodujicim faktorem v néCem), ale o rozdilnosti,
kterd se objevuje v kauzalnim potdadku vyctu — o rozdilech, které
dokonce ani nejsou jasné zmapovatelné bez potfebnych rozhod-
nuti a upfesnéni.

"Je tieba fici, ze sam Baxandall odmitd pro popis zminéného vztahu mezi uréujicimi faktory vyraz
Jshromazdovani” a dava pfednost terminu slitina” (Baker ,je viechny slil do jednoho tvaru” -
Patterns of Intention, s. 32). Rad bych zde upozornil na to, jak je Baxandalliiv text propracovany
z jazykového hlediska, na jeho ,vnitini” hru s klicovymi terminy. Nechme se vést Baxandallovymi
v\astnimi pokyny: v Gvodnich strankach obraci ¢tenafovu pozornost k ndzvu své studie: ,nazey,

v ném? jsou pro mne dllezité zndsobené slovni hiicky {(sam jsem napocital tfi nebo ctyfi)", sloZité
vyznamové piesuny se viak nevyskytuji jen v ndzvu tohoto vyjimeéné bohatého a fascinujiciho textu
Je pfehnané spatiovat ve slové ,slitina” metalepticky posun, zatimco klicovy pfedmét zkoumani,
pevnost ocelové slitiny, je pfenesen do pole vysvétlovani?

*Culler, Framing the Sign, s. 148

“Komentovano Foucaultem, Les mots et les choses, Pafiz 1966, s. 7.
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Zjistovani sméru pohybu kauzdlnich linii mize byt nékdy
obtizné z hlediska déjin uméni i filosofie. Md se za to, Ze pficina
logicky a Casové predchdzi nasledku. Existuji oviem ziejmé pii-
pady, kdy je posloupnost ve skuteCnosti vyvozovina ze svého
kone¢ného bodu, z nasledku, coZ vede k ur¢itému druhu meta-
lepsis, ktery Nietzsche nazyval ,chronologickym zvratem*.'
»Predpokladejme, Ze citime bolest. To nds pfiméje hledat pfici-
nu, a kdyz vypdtraime dejme tomu $pendlik, spojujeme a obraci-
me percepcni Ci fenomendlni pofddek: bolest ... Spendlik, aby-
chom vytvoftili kauzadlni naslednost: $pendlik ... bolest.*'" V tomto
piipadé je Spendlik jako pficina zji§tén na zdakladé vysledku jeho
piisobeni na nds. D&jiny uméni jsou s timto fenoménem konfron-
toviny nejintenzivnéji, kdyz se zabyvaji otdzkami vlivu. Kau-
zdlni uvazovani o uméni totiZ tihne k tomu povaZovat za urcujic{
faktory nejen ,,uddlosti ve svéte", ale i dfivéjsi zobrazenti, jejichz
stopy mohou byt nalezeny v urc¢itém dile, jez je podrobeno kau-
zélnf analyze. (Posun 4: kauzalni vypravéni predpokladd, ze kazdy
urcujici faktor zanecha svou stopu; urychlené piemény, konver-
ze urCujicich faktort do novych forem, jejich historické mizeni
— to vSechno je pfi vytvifeni kauzdlnich linii a souvislosti vy-
louc¢eno. Kult metonymie se zde objevuje jako punc modernosti
a védeckého vysvétleni, pfestoZze véda sama znd jiné modely
determinace.)"? PotiZ spociva v tom, Ze je tfeba najit zplsob, jak
vyhodnocovat spojeni mezi dffvéjsimi a pozdéjsimi dily, kterd
naléza nebo konstruuje analyza.

Piedpoklddejme, Ze je vytvoieno takové spojeni mezi dvéma
obrazy, jimz je spole¢né podobné pojednidni ur¢itého prvku nebo
souhrnu prvki. Co by mél v tomto piipadé historik uméni udé-
lat? Model kauzality, navrZzeny déjinami uméni, poskytuje oka-
mzitou odpovéd, osetfenou klicovou uméleckohistorickou meto-
dou, totiz analyzou prameni: di{véjsi obraz se ma k pozdéjsimu

"%, Fragment vnjsiho svéta, ktery si uvédomime, pfichazi po Gcinku, ktery na nas vykondva, a je
promitan a posteriori jako jeho ,pficina’. V jevové skutecnosti ,vnitiniho svéta’ pfevracime
chronologii pfi¢iny a nasledku. Zakladnim faktem .vnitini zkuSenosti’ je, Ze si pfedstavime pficinu
podle nasledku, k némuz doslo.” (Friedrich Nietzsche, Werke, ed. Karl Schlechter, Mnichov, 1986,
3:804, citovanc v. Culler, On Deconstruction: Theory and Criticism after Structuralism, Londyn 1983,
s. 86.

'Culler, On Deconstruction, s. 86.

12, obsazné pfi¢iny bez nasledkd, nedozirné nasledky s bezvyznamnymi divody, vyznamné dlsiedky
nedilezitych pficin, nezvratné nasledky nadhodnych shod okolnosti” (Michel Serres, The Parasite,
Baltimore 1982, 5. 20
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obrazu jako ,pramen‘. Studenti klasickych déjin uméni maji
predpoklady k tomu, vypéstovat si v§imavost vliici moznym zdro-
jim, a analyza prament muze byt jednim z nejefektivnéjSich
ndstroju oboru ve cvic¢eni oka k velmi jemnym rozliSenim a po-
zorovanim. Samoziejmé se dd pochybovat o kompatibilite mezi
takto vzniklymi dovednostmi a kauzalnim modelem, jemuZ maji
slouzit. (Posun 5: Analyza prament prevddi do kauzalni roviny
pozorovini, vznikajici na srovndvaci roviné analyzy.) Clovéka,
zabyvajiciho se jinou disciplinou, dokonce i oborem s tak oheb-
nym stylem vyjadrovini jako literdrni véda, mize piekvapit zjis-
téni, jak velkorysa je kontrola nad tim, co md konstituovat pra-
men v déjindch uméni, a Ze zahrnuje jenom negativni nebo ode-
Citaci ovéfeni: ze neni vyloucené, aby autor obrazu Y vidél dfi-
veéj&i obraz X. Jisté7e véc maze byt mnohem presvédCivéjsi, je-li
doddn bezpecnéjsi dikaz o tom, Ze autor Y opravdu vidél X, ale
rozhodné to neni podstatné v ramci uméleckohistorického dis-
kursu. Uziti negativni nebo odeditaci konvence dovoluje praco-
vat s ,chronologickym zvratem* takovym zplisobem, ktery je-
nom zdanlivé respektuje logické a ¢asové prvenstvi priciny pred
nisledkem. ,Kontext”, v némz je dilo umisténo, se ve skutec-
nosti vytvdri mimo dilo, pomoci rétorické operace, kterd nicmé-
né vyznivd v tom smyslu, Ze se divame na dilo jako na takové,
které bylo vytvofeno svymi ,pfic¢inami®, a nikoli jako na to, co
je vytvdfi. (Posun 6: metalepsis, nahrazeni priciny nasledkem.)

Tato oscilace mezi pficinou a ndsledkem s sebou nese vaziné
nebezpeli diskursivniho rozkolu, protoze zvrat linii kauzality
ohrozuje soudrznost jak kauzdlniho modelu (od piiCiny k nd-
sledku), tak ideje kontextu (kontext je to, co funguje nad vi-
zudlnim textem). Pfiznacné je, Ze kdyz se takové trhliny vyskyt-
nou, pfesouvd se analyza okamzité na jinou interpretacnf rovi-
nu, kde je moZné se tomuto ohroZeni vyhnout nebo jej zadrzet.
(Posun 7: aniz by ohrozovalo kauzalni model, vyprdvéni zasa-
huje do hry prostiednictvim taktiky odvraceni pozornosti, odvi-
déni komentdie od posloupnosti pfic¢iny a ndsledku, podobné
jzﬂ(o kdy7 v konverzaci zménite téma.) Casto se lze setkat s tim,
Ze pfesné v tom bodu, kde hrozi zvriceni sméru pohybu kauzal-
ni linie, nastupuje vzyvani vy3s{ jednoty, at uz tvrc¢iho umélce-
subjektu, nebo organické jednoty tradice, anebo, coZ se Casto
stavd, obou zdroven.

Norinan Bryson 245



Odvolan{ na jednotu, pfedstavovanou tvofivosti umélce-sub-
jektu, se pfiznacné projevuje tvrzenim, Ze navzdory zjevné kau-
zdlni zdvislosti na diivéj$im dile X umélec Y tento zdroj ptekra-
Cuje, asimiluje jej a dspésné transformuje v néco nového."”
Uspéch transformace dava opravnéni k tomu, aby byl cely proces
povazovin za né€co, co vznikd samo od sebe, a tudiz vysvétluje
jeho status jako pri¢inu, nikoli ndsledek; odvoldni na tvofivost
nove€ uspofdddvad a vysvétluje rozkol na niZ$i roviné analyzy. Co
bylo diive povazovino za ,ndsledek”, stiva se ,,pficinou”. (Po-
sun 8: operace na druhé roviné diskursu mlZze prepracovat
a usmérnit 1o, co bylo nestdlé v prvni kauzalni roving¢). Tomuto
kroku je ptibuzny jeho protiklad, totiz vyrok, Ze dilo se mohlo
snaZit transformovat svilij zdroj X, ale neuspélo (priimérnost).
Usudek tady vychazi ze stejné pozornost odvracejici roviny ana-
lyzy, jako je rovina pfedchozi, tedy roviny subjektu-umélce,
pouze se nyni fekne, ze dilo v této roviné neuspélo — primérné
dilo je takové, které nen{ schopno ptresdhnout mechanickou sou-
vislost pfi¢iny a ndsledku. Vysledkem je opét zadrZzovini rusi-
vych momenti, které jsou pfitomny v kauzdlni dvaze, jelikoZ je
koneckonci ziejmé, ze pramérné dilo nikdy doopravdy nezpii-
sobilo zvrat kauzdlnich linif; nebylo dost silné na to, aby se
stalo sebeurcujicim, a proto bylo nakonec jen ndsledkem, pou-
hou ozvénou.

Odvolani na jednotu, kterou poskytuje tradice, u¢inkuje poné-
kud odlisnym zpisobem. Dilo, které nemiize byt oznaceno jako
ndsledek néjaké priciny, ale pfesto uvedlo kauzalni operaci do
zp€tn¢ho chodu, je rehabilitovdno ideou organického ptizplso-
beni v ramci (vZdy jednotné) tradice. Picassovo dilo neni jen
pouhym pfidavkem k evropské tradici, protoze transformuje na-
Se vnimadn{ v8eho, co existovalo pfed nim; dilo Francise Bacona
nas pifim€je vidét Veldzquezovy portréty jinyma oc¢ima; Ingres
nds zavede zpét k Raffaelovi a umoZzni nim uvidét v Raffaelo-
vych dilech hodnoty, pro néz ndm mohl dat citlivost jenom In-
gres, a tak ddle. Figura kauzality, zfetézeni, o némz se piedpo-
klada, 7e bézi jednim smérem, ale neustdle hrozi zvritit se do

"Pohyb od vlivu jako modelu, ktery pfedpoklada pasivitu ovliviiovaného predmétu, smérem k odlisné
koncepdi, v niz vliv je pojiman jako vybérova transformace prvotniho materidlu, mize skytat dobry
argument pro kritiku ,mechanické” ideje posloupnosti pficiny a nasledku. S tim souvisi Baxandallova
dvaha o vlivu: viz Patterns of intention, s. 58-62

246  norman Bryson

zpétného chodu, je tu zruSena ve prospéch docela jiné figury —
sité. ,,Existujici fad* je uceleny, dokud se neobjevi nové dilo.
Aby pietrval poté, co se vyskytne néco nového, musi byt cely
existujici fad pozménén, i kdyz tieba jen jemné; a tak jsou vzta-
hy, proporce, hodnoty kazdého uméleckého dila vici celku nové
uspofddany: to je konformita mezi starym a novym.'* Tam, kde
linedrni zfeté€zeni ztrdceji svou soudrznost, kdyZ jsou uvedena
do zpétného chodu, kde jsou oslabena a zni¢ena metalepsi nebo
chronologickym zvratem, rozviji se ,,sit* jako koncept, ktery je
definovian pravé schopnosti svych slozek pfechdzet z aktivni do
pasivni role. Pohyb, ktery uvadi do Zivota ,,sit* jako rétorickd
figura, je vyjadien pfechodem od Veldzqueze coby vlivu a Baco-
na coby piijemce tohoto vlivu k opacné situaci, kdy Bacon je
tim, kdo piepracoviavd Velizquezovo dilo. A protoze idea sité je
pruzné&jsi a obsaznéjsi neZ kauzdlni model, zasahuje zde Elioto-
va organickd tradice a v8echny jeji varianty, aby absorbovaly
napéti, které vznikd, kdyZ neni mozné souvislost pfi¢iny a na-
sledku analyticky odvodit. V jistém smyslu se sif chovd parazi-
ticky vaci modelu pti¢ina-ndsledek, protoze ,sit" miize zacit
rétoricky fungovat jen tehdy, kdyz se linearita posloupnosti pii-
¢iny a ndsledku zhrouti; v jiném smyslu zahrnuje sit kauzdlni
model, vyplyvajici jako zvlastn{ pfipad z jeji vlastni podstaty.
Prestoze fenomén verbdlniho nebo vizudlniho textu, ktery vy-
tvaii svaj vlastni kontext, tedy fenomén dila, které utvdfi vlastni
,prameny“, se ozfejmuje zvldst jasné v oblasti vlivu, rozhodné
neni omezen jen na ni. Paradoxy analyzy pramen@ jsou moZnd
jen zvlastnim pfipadem obecnéjsiho chronologického zvratu, kte-
ry se v uméleckohistorickém diskursu neodbytné vraci. Pro vy-
mezeni tohoto $ir§iho pole bych se obritil k neddvnému baddni
Michael Hollyové, které se tykd Burckhardtovych rekonstrukct
renesancni historie."”” Hollyova nachdzi ndpadnou shodu mezi
tim, jak renesanci 1i¢i dobovi malifi a tim, jak ji evokuje
Burckhardt ve svych historickych pracich. Jak si v§iml i Hayden
White, Burckhardtiv zpisob psani frustruje ¢tendfovo ocekdva-
nillinedrniho historického vypravéni.'* Jeho studie o renesanci je
satura, smésice: rozchazi se s imperativem historika 19. stoleti,

7.5, Eliot, ,Tradition and the individual Talent”, v: Sefected Essays, New York 1950, s. 5
“Michael Ann Hally, ,Past Looking”, Critical Inquiry 16, 1990, 5. 371-96.
Hayden White, Tropics of Discourse: Essays in Cultural Criticism, Baltimore 1978, s. 44, 62
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jimz bylo vypravéni pfibéhu. Popis je vystavén z mnoZstvi po-
drobnosti a tudiZ nemotivovanych protiklada: krveziznivé tyra-
novrazdy proti petrarkovskym milostnym sonetim. Podle Hollyo-
vé€ je tato rozmanitost nicméné drzena v pevném optickém rdm-
ci. Ze zorného pole popisu neni nic vylouceno — v zdsadé ne-
existuje predmeét, ktery by text nemohl obsdhnout. Tato smésice
je usporddana pravé dhlem pohledu, jehoz funkei a vysledkem je
nahradit vieobjimajicim pfehledem jednotu, kterd je nepfitomna
v roviné historického objektu. Renesance defiluje pied jednim,
monokuldrnim, velkorysym pohledem a v jeho rdamci. Nelze si
nepovsimnout podobnosti mezi timto sjednocujicim, vieovlida-
jicim obzorem a klenotem renesanéniho malifstvi, albertiovskou
perspektivou, kterd umoznuje uvidét a zobrazit jakykoli pfedmét
tim, Ze rozviji pohled kolem jednoho ustiedniho divika, a este-
ticky vyvazuje rozbujelost podrobnosti kopie jednotou a jasnost{
kompozice. ,Bendtky... klenotnice svéta... kde se odehriva sveé-
tovy obchod, nikoli uprosted halasného zmatku, ale za tlumené-
ho Sumu mnoha hlast; kde v podloubi kolem namésti a v po-
strannich ulickach sedi stovky sméndrnikd a zlatnikd, nad nimi
fady obchodt a skladd... Pred velkolepym Fondaco dei Tede-
schi... kotvi na kandle lodé jedna vedle druhé; u flotily s ndkla-
dem vina a oleje nosi¢i.”'” Burckhardtovo liceni redukuje rene-
sancni zobrazeni, pro jeho vyprdvén{ je pfiznacny nikoli odstup
od historického predmétu, ale zvysené zaujeti a angazovanost.
Burckhardtova historie je ,,pfedjimdna strukturou pfedméta, kte-
ré se snazi osvétlit“'® — v tomto ptipad¢é dilem Carpacciovym;
renesancni obrazy v jistém smyslu predurcovaly formu pozdéj-
Sich zobrazeni déjepisct. Vysledkem je spolecné dilo vytvorené
jak t€mi, kdo se v dobé renesance pokouseli ustavit obraz svého
historického prostredi, tak pozdéjsim historikem, ktery se obrac{
k jejich prdci, aby vidél, jak byl jejich svét usporfidin.
Historikiiv popis se stavd pokracovinim dila, jez pochdzi z do-
by, kterd je pfedmétem tvahy — takovd situace snad mize byt
povazovdna za uchylku, politovinihodnou kapitulaci nestran-

). Burckhardt, The Civilization of Rennaissance in ftaly, 2 sv., ed. B. Nelson a C. Trinkaus, New York
1958, 5. 83-84; citovano v: Michael Ann Holly, ,Burckhardt and the ideology of the Past”, History
of the Human Sciences 1., No. 1, 1988, 50.

"Holly, ,Past Looking”, s. 373.
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nosti, kterd by méla provazet prdaci historika. Nicméné meta-
lepsis, kterd u Burckhardta zaméinuje mista textu a kontextu,
muaze poukdzat na obecnéjsi fenomén uméleckohistorického dis-
kursu. Pfedstavte si tfeba soucasnou prdci o viktorianském ma-
litstvi, jejimZ cilem je rekonstrukce kontextu malifstvi v ramci
socidlni a kulturni historie. Dila zobrazuji takova prostiedi jako
zavodni drdhy, hostince, nadrazi a vlakova kupé, pouli¢ni scény,
kde movité damy mijeji déiniky kopajici silnici, interiéry, v nichz
se odehrdvaji domdci melodramata, burzovni paldc, starobinec,
kostel, dtulek pro nemocné. Pro historika uméni by nebylo ne-
zvyklé pouzit tyto obrazy jako vychodisko pfi zkoumadni historie
mist a prostiedi ve snaze odhalit jejich historickou zvidstnost
a determinaci, jejich podrobnou archivnf strukturu. Slovo ,kon-
text” vyzaduje pfesné takové bdaddni; takova rekonstrukce by
byla pfipadnd a da se fici indikovand povahou vizudlnich mate-
ridlg, které jsou po ruce.

Tento postup je nicméné v jistém ohledu podivny, pfes jeho
obecnou zndmost a auru profesionality. Prvotni potiZz spocivd
v tom, Ze ty rysy viktoridnské Anglie, které nejsou zobrazeny
viktoridnskymi malifi, zde nefiguruji jako soucdst kontextu, kte-
ry md osvétlovat uméleckd dila. Socidln{ historie, kterd se snazi
bez pomoci obrazt odhalit spolecenské a historické poméry vikto-
ridnské Britanie, mGze docela dobfe vénovat pozornost uplné
jinym prosttedim, jinym mistim a vibec mnoha jinym historic-
kym obsahim, které nelze tak snadno zndzornit obrazem. Hrub§i{
socidlni analyza m(7e zachdzet s obrazy jaksi mimochodem,
jako s jednim dikazem z mnoha — kdyZ7 se chcete zabyvat soci-
aln{ historii, pro¢ byste ddavali uméleckym diltim takova privile-
gia, kterd vazi déjepisnd zjisténi na malitské scenérie? Tento
kontext je zavadéjici pfedevsim proto, Ze je fizen nevyslovenym
tropem, Cdst zde stoji za celek: mista zndzornénd v obrazech
zastupuji vétsi jednotku — kontext, ktery je za nimi, viktorianskou
Britdnii (renesanc¢ni Itdlii, Holandsko 17. stoleti nebo Japonsko
éry Edo). Kromé toho mista, kterd ve formé kontextu maji vy-
s./tupovat jako urcujici faktory vaci obraziim, byla ve skutecnosti
determinovdna vizudlnimi texty, které je maji vysvétlit. Dochdz{
k tomu proto, Ze je zde pfi¢ina nahrazena nasledkem; tato ope-
race je oviem rétoricky pfitomna jako kauzalni dvaha. (Posun 9:
synekdocha: kontext je nezbytné pojiman jako celek, je jim v3ech-
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mizeme komentdf synekdochicky ztotoZznit s ,, dobovou* reakef,
kterou kontextudlni historie uméni pottebuje. Tato potieba mize
byt zvlast silnd, je-li kladen diraz na dobové vnimdni ve snaze
Celit transcendentdlnimu pohledu, ktery se prezentuje jako ahisto-
ricky (linie, kterda mutze vést od Kritiky soudnosti k Civilizaci
Kennetha Clarka); znamend totiZ rdzné odmitnuti univerza-
listick€ho hloubdni. Tento pfistup ovSem obsahuje i riziko: kdyz
historie uméni nepfihlizi k zavérim, které skute¢ni historicti
divdci vyvodili z onoho dvojiho vlivu na jejich vaimdni (Premier
peintre a autorizovany komentdf), pak mize byt oficidlni ko-
mentai v diskursu historie umeéni postaven do pozice, jako by
fidil dnedni vnimani. (Posun 13: , zcizena autorita®.)

Otdzka recepce snad mize byt pfeformulovina tak, aby doslo
k pferuseni tohoto kruhu. Kdyz se rekonstrukce skute¢nych re-
akci historickych divdkt jako opozice oficidlné piedepsanych
reakci dostane do popfedi zdjmu historie uméni, znamend to
konec urc¢itého narcisismu. Vychdzi ztetelné najevo, ¢eho se tak
Casto dopoustéla historie uméni v minulosti: pfi absenci koncep-
tudlniho prostoru pro skute¢né historické divdky (ktefi mohli
reagovat na oficidlni, pfedepsany zpsob vnimdni riznym stup-
ném souhlasu, nesouhlasu a lhostejnosti) historik uméni prezen-
toval oficidlni pohled na obraz jako idedl, k némuz by mélo
sméfovat i vnimani v pozdéjsim obdobi, chce-li uniknout
»transcendentdlnimu® pohledu. Mdm nyni na mysli ty price,
které se pii rekonstrukci reakci sttedovékych divdka obracely
k nejvySsi autorité, k cirkevnim prohldSenim; pti rekonstrukci
renesanCniho vnimdni se obracely k nejucenéj$im a nejvzdéla-
né€jsim spolecenstvim teologl a humanistd; pti rekonstrukci po-
hledu na zatisi v Holandsku v 17. stoleti se obracely k biblickym
alegoriim, ddajné zakédovanym v obrazech, ve snaze najit k nim
kli¢. Takova rekonstrukce byla zaloZend pouze na dvou okolno-
stech: autorizovanych odtivodnénich, zplnomocnénich a progra-
mech, které dodaly umélcim vysoce privilegované nebo specia-
lizované profesni skupiny; a na historikovi umeéni, ktery prezen-
toval tehdejsi oficidlni obraz jako spravné historicizovany po-
hled.

Zaujeti otazkou recepce mize znamenat hlubokou restruktu-
ralizaci uméleckohistorického diskursu. To se vSak neobejde bez
problémd, z nichZ nékteré jsou zde zminény jako soucdst uvahy
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o potizich, vyplyvajicich z ideje kontextu. Mnohé z nich zfejmé
prameni z problematického jadra ,reprezentativniho vzorku*.

Prvni véc z té€ch, které bych rad zminil, prameni z historiogra-
fické pochybnosti. Abychom se vyhnuli hrubému historickému
omylu, musime rozliSovat mezi ,,jimi* a ,,ndmi*, mezi prislu$ni-
ky minulé kultury a ndmi; jenom tak mGze vyjit najevo smysl
historické odliSnosti. Pfislu$nici minulé kultury méli dovednos-
ti, které my nemdme, a to ovlivituje nasi rekonstrukci. Rozliseni
mezi znalostmi pfislu§nikid urcité kultury a naSi rekonstrukei
jejich znalosti, jakkoli raciondlné€ bezihonné, mize ovSem snad-
no vést k rétorickym krokim, které vytvifeji mocenské vztahy,
slouzici zdaroven jako zdstérka v rdmci uméleckohistorického
diskursu. Rozdil mezi participaci a pozorovanim, jakkoli se ma-
7e jevit nezbytnym, vitépuje do nasi dvahy ideje pfirozenosti
a spontaneity urcité , kultury*. My, kdo jsme pfisli pozdéji, ma-
me rekonstruovat dovednost, kterd je ndm cizi, kterou bychom
nikdy nedokdzali uplatinovat s lehkost{; potom nase neobratnost
a skrupule, které provizeji archivalni rekonstrukci, mohou byt
pfevraceny a promitnuty napfi¢ rétorickym posunem jako in-
stinktivni Sarm pfislu$nikd minulych kultur. Na§ intelektudlni
pohyb je nesouvisly, nikdy nejsme uvnitf dovednosti, které se
usilovné snazime zpritomnit; zatimco oni se pohybuji pfirozené,
pruzné a sebevédomé ve své vlastni kulturni feci.

Elegance, kterd je vlastni lidem plné zakotvenym ve svém
svété, silné kontrastuje s neobratnosti pozorovatele; je to abso-
lutni protiklad, i kdyZ jeho implikace jsou zfidka dovedeny do
disledki. Neobratnost badatelt a pfirozenost pfislusniki minu-
lych kultur potiebuji jedna druhou: nenf to ndhodny, nybrz kon-
stitutivni protiklad. Lehkost a neobratnost se podporuji navza-
jem v kontinudlni rétorické operaci: nepfipadnost historika je
nezbytnd k ustaveni minulé kultury v jeji jednot€ a soudrZnosti,
kterd proptajcuje lehkost pohybu vSem jejim piislu§nikiim; tato
ptirozenost, schopnost vdechovat kulturu volné jako vzduch,
osvojovat si jeji konvence instinktivné a spontinné potvrzuje
rozpacité usili historika, ktery stoji vné predmétu svého bdddni.
Zaroven tento dvojity pohyb zastird plisobeni nevyslovené sy-
nekdochy. Vzorek, na jehoz zdkladé jsou dovednosti rekonstru-
ovény, je totiz slozen ze specifickych skupin: patfi sem napii-
klad urcité profese, jejichZ poznatky nemohou byt zevSeobecné-
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ny; Zeny, jejichz dovednosti jsou zdvislé na jejich socidlnim
postaveni, odliSném od toho, které je dano muzim; kasty a et-
nick€ skupiny, jejichz dovednosti jsou asymetrické ve srovndni
s ostatnimi skupinami. Chceme-li se dostat od rozdilnosti jed-
notlivych skupin (at uz je nazveme jakkoli) k jednoté kultury
nebo dobovému pohledu, je tfeba vytvotit jednotu, okrdslenou
tématy pfirozenosti a spontaneity, kterd pochdzi z vlastniho rdmce
diskursu a jeho zdroja. Diskurs misty pouzivd synekdochu k fe-
Seni svych potizi, souvisejicich s reprezentativnim vzorkem, do-
stdva se tak od specifickych typt vizudln{ reakce, jejichz stopy
se nachdzeji v archivu, k obecnéjsim predpokladim — vlastné
sjednocuje analyzu. Rétoricky posun od rozdilnosti k jednoté
prostfednictvim synekdochy ovSem zjevné neni chrdnén pred
privlastnénim ze strany pocetnych ideologickych urcujicich fak-
tori, po¢inaje konzervativni nostalgii (jejich minula pfirozenost,
nase moderni odtrzenost), aZ po hru badatelské imaginace (pozi-
tivni a negativni idealizace: jejich atletickd krdsa, nase kniho-
molskd neohrabanost; jejich instinktivni a nereflektujici sponta-
neita, nase vys§§i racionalita).

Idea rozdilné odezvy, vizudlni recepce jako terminu, ktery je
tieba upfesnit v zavislosti na pfislusnosti ke skuping, je rétoric-
kym i politickym zdokonalenim ideje lehkosti kulturni pfislus-
nosti, ziskané jednou provzdy pfi narozeni. Jsou tu vSak dalsi
potize, opét kofenici v problematickém jadru reprezentativniho
vzorku. Pfedpoklddejme, Ze analyza recepce vylucuje rizné so-
cidlni skupiny, jejichz vizudln{ reakce na uré¢itd umélecka dila se
vzdjemné lisi; Ze razné skupiny (af jsou jakkoli definovény)
disponuji riznymi kédy pro pozorovani dokonce i jednoho a té-
hoz dila. Idea vlastnictvi kodi pozorovdni oviem nemiiZze byt
brina jako jednou provzdy dand véc: jestliZe opravdu chceme
zkoumat recepci, musime si uvédomit, Ze vlastnictvi kddd pozo-
rovani je proces, nikoli danost, a Ze pfislusnici skupin si osvojuji
znalost kodG pozorovdni a schopnost s nimi zachdzet v riizné
mife. Pfistup ke kodim je véc nerovnosti: lidé se musi kodim
naucit, jejich distribuce se pfitom lis{ a méni v ramci skupiny,
dokonce i v takovych pripadech, kdy se skupina definuje svou
schopnosti manipulovat vizudlnimi kédy rGznymi zpasoby. Tak-
Ze 1 v pripad€, Ze soustfedéni na podminky recepce vylucuje
urcitou skupinu, kterd zachazi s koédy pozoroviani odlisnym zpu-
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sobem, analyza recepce musi stdle rozliSovat mezi stupni pFistu-
pu k témto kodam. Jestlize to nedéld, pak klade idealni ptipad
(pIné ovliddni kulturnich dovednosti, znalosti, pfirozenost) na
misto procesu, ktery se od néj ve skute¢nosti lisi. MiZe tady
jesté plisobit znamad rétorickd operace, v niZ ,,skupina“ jako kon-
cept vystupuje jako synekdocha; ve skuteCnosti se prislu$nici
skupiny ocitaji na rdznych rovindch pfistupu ke skupinovym
kodim, maji rizné stupné kompetence a znalosti, podminka zna-
losti je v§ak zobecnéna pro vSechny z nich, aby termin skupina
mohl fungovat v diskursu.

Ma se za to, Ze pozorovani obraza je z valné Cdsti miCenlivd
¢innost. OvSemze je daleko od toho, aby byla ml¢enlivd doslov-
né. Mdm pied sebou rytinu z 18. stoleti, na niZ je vyobrazena
vystava Akademie. Je to zndzornéni s vlastnimi konvencemi:
souhrnny pohled ukazuje tfi stény velkého salénu a &dst jeho
stropu; obrazy jsou zavéseny v fadach pocinaje nejmensimi pra-
cemi, natésnanymi vedle sebe v urovni o¢i, az po velkd pldtna
o pét pater vy$; pokud jde o obrazy samotné, je to povsechnd
smés, oviem obsahuje dost jednotlivosti, které 1ze identifikovat
jako zndmy ¢i povédomy obraz. Moje pozornost se presouvd
k davu, ktery se tisni v tomto prostoru — muZi, Zeny a prekvapivé
i déti. Rozhodné tu nenf ticho jako v kostele. Postavy gestikuluji
a natahuji se, aby vidély, rozmlouvajf ve dvojicich nebo skupin-
kdch, obdivuji a kritizuji to, co je obklopuje, oddéluji se od davu
a lusti obrazy jako znalci.

Kolik z tohoto rozruchu se dostalo do historického zdznamu?
Jen mdlo. Jsou to vysoce specializované reakce na vystavy, lite-
rarni prdce, které prosazovaly nebo obhajovaly urcité umélce ¢i
Skoly a vstoupily do rliznych debat, které se tykaly otazek vku-
su. Archivn{ stopy nepoddavaji bezprostiedni vypovéd o pozoro-
vdni. Jsou ovlivnéné mnohdy hluboce restriktivnimi literdrnimi
konvencemi, neni v nich misto pro zdznam divacké reakce jejich
autort v jakémkoli ohledu. Stdivaji se vymluvnymi jen tehdy,
dokdZeme-li ¢ist mezi fidky, a mezi témito fddky a peclivym
zkoumadnim jejich vétnych obratq, jejich vypustek, zdstava pro-
stor k urCenf toho, co z nich mlzZe vyplyvat. Jestlize se setkame
s takovymi pfekdzkami v rdmci vefejné a zaznamenané reakce,
a jestlize chceme ddl rozvijet nas koncept recepce, co potom se
viemi ostatnimi mikroskopickymi akty pozoroviani, lokdlnimi
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Takové soubory budou obsahovat ko-

ifici zbytkové praktiky vytlacené vze-

teré€ zastinuji a nahrazuji ty predcho-

a nekone¢né drobnymi, ki
rifch nedaly vzniknout dis
Jestlize se takové potize «
cepéni analyza dokdze id
dal§imi zplsoby pozorovi
Zadnou stopu svych zptso
ho dal$ich diviku vedle t&
a sepisuji paméti. Ti jsou ji
ného mnozstvi. Jak mdame
Predevsim si musime by

mozne ji znovu meo{m}it‘teré ve svych neviditelnych trajekto-
stejne jako toho, co PI€2ZWVkursivni konfiguraci schopné pieziti?
ne vysta}vy’Akademlev tVOhhievuji dokonce u skupin, které re-
Archivni zdznamy o Zenskniifikovat, co potom se viemi tdmi
protoze se jednd o skupinyp; ¢ davy diviki, ktefi nazanechali
pojednani a oficidlntho vkg pozorovini a zazitka? Existuje mno-
hlStv()rlC,kCln.d}SlEul‘SLl, Ktety keefi pisi eseje, publikuji své price
muzskych divakd, kteff zaby 71omek, nejmensi procento skute¢-
méti, je hluboce politicky napiizet na tu obrovskou zdlohu?
tropem patrlarchvatu,v ktery ;¢ vedomi toho, 7e je zde, i kdyZ neni
to tropus, bez n€hoz by pi mysime si viimat absenci v ziznamu
Kdyz pozorujeme, jak tenty Nupfiklad absence Zen: na mé ryti-
turu, styl, obdobf ~ vime, : yeny viditelné a aktivni publikum.
PUZ"’dI: th)toznenl €MpIricych divdcich jsou ovSem minimalni,
Je tro;zlck/y poh'yb, kter}: M bez piistupu k masinérii estetického
vytvorenc z}rchlyem; muZeygy. Pohyb synekdochy v umélecko-
VZQ?E’I}@“? to, ze je tieba by pfihlizi jenom k malému zlomku
sazn€jsi historii recepee, kochali sva pojedndni, své spisy a pa-
odkry}a skryté stopy jinyck: gypekdocha mize byt ovladajicim
v S_()Lfcflsné dobé naladéniyydy stavi do svého stiedu muze —je
SteJnff jako kdnon M4 $VOjytriarchdln{ diskurs nemohl fungovat.
podryvina, je-li donucen [ tropus vytvari velké aparaty — kul-
souval stranou; k tomu 0v8koho piedeviim odsune stranou a do
Zf'e_meCh» oficidlnich zdzkého vnimani s archivnimi zdznamy
z qlchi.vznikaly diskursivngze pouze rekonstruovat vyjimky, jiz
chivu, Jsou obklopeny jiny je dokonce dile potvrzovaf.
hovaly k J‘“/erl potiebdm. trozél’fit archivn{ projekt smérem k ob-
dy pozorovant, reprezentutterg by idedlné s kone¢nou platnosti
stupem pozdéjsich koda, k ksdg pozorovani nez ty, na néZ jsme
'V jistém smyslu urdité ano: archiv
256 noman sryson e vyjimky, jeho soudrznost mize byt
>fipustit skute¢nosti, které dosud od-
em mazZe byt potfebné odhlédnout od
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2'Dvé velmi rozdilné teoretickd pojeti ,lokélni rezistence” vici dominantnim rezim{m viz Michel de
Certeau, The Practice of Everyday Life, Berkeley 1984, a Pierre Bourdieu, Esquire d'une theorie de fa
pratique: Precédée de trois études d’ethnologie kabyle, Zeneva 1972, stv. Richard Nice: Outline of
a Theory of Practice, Cambndge 1977
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z{. A naopak, kody, které jsou dosud sotva zformoviny, budou
obsahovat i vznikajici zplisoby pozorovini, jejichz soudrznost
dosud nebyla ustavena a jejichZ energie jesté nezakotenily, do-
sud pokusivé a nejisté konfigurace, které se teprve musi vzdijem-
né najit a zapadnout do sebe, aby spole¢né vytvorily konfigura-
ci, kterd by mohla vyustit v historicky zdznam.?® I kdyz zustane-
me jen u plné ustilenych koda vidéni, které se dostaly do arény
vefejného vkusu a debaty, pofdd tady budou i ty, které existuji ve
»vulgarizovanych® verzich oficidlnich zdznam@ pozorovdn{. Na
jedné strané je tedy praxe pozorovini uméleckych dél, kterd
hledd (ale dosud nena$la) potvrzeni v rdmci dominantniho vi-
zudlniho diskursu, ktery zadrhdvd a neni dosud dotvofen, je osla-
bovién nejistotou, které reakce spadaji do stéry schvalenych a které
ne. Na druhé strané jsou dpadkové verze dominantni praxe po-
zorovani, které se odchyluji od oficidlntho modelu z riznych
divoda: selhdni paméti, odtrZzeni, nahodné variace atd. Vime, Ze
existuje mnoho zpusobu odporu vici dominantnim rezimim po-
zorovani, které dokonce mohou byt Iépe srozumitelné diky moz-
nosti srovndni: sahaji od zdvofilé parodie po jednoznacnou kari-
katuru, od skrytého pfevraceni existujicich pravidel pozorovani
po vynalézani docela novych soubort pravidel, od jemnych na-
ruseni sprdvnosti po naprosté odmitnuti hrat hru.?' Ve zvlastni
kategorii jsou celé soustavy vyjadfovacich prostfedki pozorova-
ni, soukromé jazyky paméti a zvyky, které nové pretavuji domi-
nantni kédy v tajemné konfigurace touhy a identity, které mo-
hou, ale nemusi byt odhaleny jinému c¢lovéku, jejichZz povaha
muize a nemusi byt védomé rozpoznand. Ziloha vizudlnich prak-
tik bude pravdépodobné vypadat néjak tak, jak Foucault popisu-
je moc, tedy jako shluk bodd, které se od sebe oddéluji a zase
slucuji zpusoby, které si vefejny diskurs vibec nemusi uvédo-
movat; nékdy se mohou pohybovat jednotné stejnym smérem,
aby se zorganizovaly jako dominantni rezim.

Vedle spist a paméti musime predpoklddat dalsi svét vidéni,
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noteismu® synekdochy a jejim viditelnym konstrukcim (styl, ob-
dobi, kultura) musime pfedpoklddat pretrvdvini ,polyteismu*
skrytych a roztrousenych praktik pozorovdni uméleckych dél,
které sice nikdy nedaly vzniknout ustilenym formdm recenze,
eseje Ci traktdtu, ale pfesto konstituovaly recepci a kontext jako
historické skute¢nosti.”? NemtZeme pfedem zndt viechny fakto-
ry, které mohou ovlivnit rekonstrukci ml¢enlivé praxe. Okol-
nost, Ze existuje prostor pro urcitou zdlohu, je stejné vyznamna
jako jeho zaplnéni. K tiniku od omezeni synekdochy nestaci jen
to, Ze jednoduse zahrneme do archivu dosud ml¢enlivé skupiny,
protoZe identifikace a zafazeni jedné kazdé z nich logiku repre-
zentativniho vzorku samy o sob& nezpochybiuji, jen potvrzuji.
Rovnéz kdnon, i kdyZ jej rozsifime tak, aby obsahoval napfiklad
prace Zen-umélkyn nebo etnickych umélcq, stile zstdiva v hra-
nicich kanonicity, takZe objev dosud nerozpoznanych zpisob
vizudlni praxe setrvavd v ramci logiky synekdochy, dokud ne-
podrobime tropus zdmérné konfrontaci. Vyhodou ,,zilohy* jako
konceptu je vlastné jeji negativita a prazdnota. ,, Zaloha“ je tem-
nd. Ve chvili, kdy ,,recepce* prestdvi byt jen diskursem postave-
nym na pfedchozich diskursech, a odvazuje se do oblasti, kde
nachazi jen praktiky pozorovini bez doprovizejiciho diskursu,
objevuje se ndhle obzor, ktery je temny jako noc. Otevird se
prostor, ktery nemiiZe byt prozkouman pohledem, uspofddin a zo-
becnén, protoZe nenf naplnén ni¢im viditelnym. P¥ipomind mi to
obraz Michela de Certeau: ,,auto na kraji dtesu. Za nim nen{ nic
neZ mofe.“** , Recepce”, domyslend do dasledki, nis vzdy zave-
de k tomuto bodu; viechny jeji cesty nds tam zavedou. Zdrovei
je vSak ,recepce” ptizna¢né zachycovdna v ramci umélecko-
historického diskursu ddvno predtim, nez se toto stane.

Kromé jin€ho je tento ,,okraj* mistem, kde se ,,recepce® ocitd
v oblasti sémiotické hry. Dokud nedosdhne tohoto bodu, zlstdva
»recepee” piedevsim represivnim a legislativaim pojmem, stejné
tak jako vétSina aspektd ideje kontextu, v niZ hraje vyznamnou
roli. Vezméme si napfiklad ,klasicky* literdrni text. Literdrn{
historici i kritici zachdzeji oproti historikiim uméni mnohem
svobodnéji s moZnosti textu, ktery se méni v ¢ase, nabyvi roz-

220 ,monoteismu” a .polyteismu” viz Certeau, Heterologies: Discourse on the Other, Minneapolis
1‘986, s. 189 a déle The Practice of Fveryday Life, s. 48.
“De Certeau, Heterologies, s. 188, a The Practice of Everyday Life, s. 61.
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manitych podob v zdvislosti na prostiedi a historickém obdobi,
proméfiuje se vlivem diskurst, které nad nim rizné generace
Stenafd vytvireji (pEitom prdave tyto diskursy je konstituuji jako
étendfe). Otevienost takového textu ovSem umoZiuje jeho
ptivlastnéni ideologii a pouziti v ideologickych operacich, jako
je napiiklad rehabilitace konceptu kdnonu v literdrni kritice (ote-
vieny text splyva se souborem mistrovskych dél, zbytek ziistava
efemérni a pouze cirelny); dalsi je tfeba kult ¢tendie jako hédo-
nistického konzumenta (konzument, ktery nikdy nereflektuje
piedpoklady vlastni konzumace). Pluralita, pfipisovand vyluc¢né
,klasickému“ textu neni ptebujelosti, protoze tu jde o mistrov-
ské dilo; piebujelost je spojovina s hagiografif. Spi§ naopak:
otevienost klasického textu je jeho zdkladni nedostatek, sdileny
se viemi texty, mistrovskymi dily i témi ostatnimi; text nemize
existovat vné okolnosti, za nichZ ¢tendf uskutecniuje text tim, Ze
jej Cte, a neni v moci textu stanovit pfedem vysledek svych
piistich setkdni s jinymi kontexty v pozdéjsich dobdch. Literdrni
kritika prozrazuje nad$eni touto situaci; moznd ji i vyuzivd. His-
torie uméni ma sklon reagovat rozhoi¢enim: pozdéjsi cteni jsou
nepodstatnd, patii do oddélené podoblasti historie uméni, totiz
historie vkusu. Dilezity je ,kontext”, definovany jako misto
a rok prvniho vyskytu dila na vystavé. To je a musi byt jediny
pravy kontext, protoZe uméleckohistoricky diskurs, jehoz domi-
nantni formou je pisemné kauzalni vyprdavéni, potiebuje misto,
kde budou kon¢it viechny kauzdlni fetézce, které vytvofil. Usi-
lovné vyhleddvdni pfi¢in muze zasahovat do diskursu tak volné
pravé proto, 7 mad vzdy jeden fixni uzdvér, kam vSechny kauzdl-
ni fetézce sméfuji a kde konci.

Ani toto strnulé vymezeni recepce jako mista, v némz dosa-
huji metonymické fetézce svého konce, nemiize ispésne zastrit
zdkladni samovolnou pohyblivost pozorovini. Vezméme si pii-
klad extrémniho omezeni recepce, kterd je odkdzdna na sezonu,
v niz se ur¢ité dilo objevilo. V diskusi o francouzském malifstvi
md slovo Salén vyznamnou rétorickou funkci, protoze lokalizu-
je recepci do jednoho jasné vymezeného prostoru; do kratkého
gasového useku téch nékolika mésica, kdy byl Salon otevien;
potom ztotoZfiuje recepci a kontext s timto okdzale ndpadnym
mistem a ikonizuje kontext a recepci skrze obraz Salonu, ktery
md kazdy ve své mysli, obraz vznosného prostoru ohranic¢eného
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Ctyfmi st€nami a stropem. Kdybychom ale odhlédli od stén sals-
nu, mohli bychom uvidét zdlohu v davech, které se tisni v sdle:
je to jako mofe, nespoutatelnd energie pohledu, myriddy mo-
mentl pozorovdni, které se otviraji nejen do ¢tyfstranného pro-
storu, ale i za né€j, do polyteismu skrytych a roztrousenych prak-
tik, které vytvdieji sémiotickou hru. Vizudlni text vstupuje do-
konce i v misté¢ a dobé svého prvniho vyskytu do siti sémio-
tickych transformaci stejné pomijivy a spletity jako pohledy davu
v jakékoli minuté. Nic nemuzZe zastavit pohyb od znaku ke zna-
ku ve vizudlnim textu, dokud se na néj skute¢n& nékdo divi.
K tomu by bylo tfeba piekonat néco, co nemiize byt vymazino
z textd — af uz vizudlnich, pisemnych, slovnich nebo ,,obecného
textu™: totiz okolnost, Ze ve chvili, kdy je text vytvofen, vyrok
a vyicené se Stépi na té nejzdkladnéjsi roving a vizudlni text se
vyddvd na své bezpocetné ob&zné drahy vidéni, z nichZ zddnd
nevyCerpd mobilitu vyznamu.

Znamend tato sémioticka hra, Ze pro historika uméni je moz-
né cokoli? Rozhodné ne. Pisobi tu nejméné dva principy: kon-
textudlni urCeni vyznamu a nekone¢nd rozsifrovatelnost kontex-
tu. Derrida: ,,Toto je moje vychodisko: Zddny vyznam nemize
byt urCen mimo kontext, ale zadny kontext neumoZfiuje jeho
nasyceni.** Pravda je, Ze tyto dva principy neni snadné sklou-
bit: jejich vzdjemné piisobeni neprobihd zddnym klasicky nebo
topologicky zndmym zpasobem. Jejich konjunkce neukazuje na
to, Ze nekonecnd rozsifovatelnost kontextu piehlizi nebo rusi
princip kontextudlniho urceni (i kdyz to je obvykly ptipad myl-
ného Cteni Derridy). Oba principy spise existuji vedle sebe tak,
Ze roz§ifovatelnost kontextu jako idea poskytuje prostor pro po-
chybnosti o tom, ze by kontext mél néjakou legislativni moc. Je
treba zdlrazit, ze ,kontext” neni nikdy piirozené dany: je to
néco, co vytvdarime, at uz jsme divdci Salénu, nebo historici
uméni, pracujici ve svych vlastnich instituciondlnich kontex-
tech.

Nakonec jsem nechal asi nejméné produktivni uziti ideje kon-
textu, k némuz dochdzi, kdyz je ,kontext” vysloven jako impe-
rativ, ktery md umistit kontextualitu do jasné vyty&eného oka-

*acques Derrida: ,Living On: Border Lines” v: Deconstruction and Criticism, ed. Harold Bloom et
al., New York 1979, 5. 81.
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mziku v minulosti. To nezbytné zastird kontext ve smyslu kon-
textuality pritomnosti, soucasného fungovini institucionalizo-
vaného uméleckohistorického diskursu. Z tohoto kontextu kro-
mé jiného vychdzi imperativ kontext! jako takovy. Tento posun
je moznd nejvice znepokojujici ze viech, které se vyskytuji v ré-
torice kontextualizace, protoze odhlizi od téch, které vytvaieji
v uméleckohistorickém diskursu zdklady pro zkoumdni vlast-
nich kontextudlnich determinant a pro vypovéd z mista, které si
mohou vybrat za svij vlastni kontext. Jednoduchy piiklad to
objasni. Jak to, Ze Zenské publikum nebylo od zacitku prvora-
dym predmétem uméleckohistorického zkoumdni? Uz jsem uve-
dl pomérné obsdhly souhrn odpovédi: bylo tomu tak proto, zZe
archiv neobsahoval zjevné stopy Zenskych divdka; archiv byl
konceptudlné zneuzivin témi, jejichz postupy byly vedeny sy-
nekdochickym myslenim; reprezentativni vzorek obsahoval pfi-
znaénou shodou okolnosti jenom muzské divaky, byl vytaZen
z archivu a prezentovan jako samoziejmy kontext. Takové vy-
svétleni je vSak zjevné nedostacujici. Sugeruje totiz vice nevin-
nosti, nez zde bylo: jakoby ,,chyba byla v archivu, ne v nds;
kdyby zdznamy pochdzely od jinych privilegovanych skupin,
privilegovali bychom je stejné!* Hledisko naseho vlastniho kon-
textu zpusobilo, Ze instituciondlni sily v ramci historie uméni
umli¢ely tazdni po rolich, které hrdly v oblasti pozorovini rod
a pohlavi, takZe teprve nyni za¢inime mit schopnost vidét prolu-
ky a némd mista v archivu. Nd§ kontext nim umoznil poznat
rizné kontexty a uvédomit si, Ze jsme to my, kdo je ustavuje.
CoZ by nds, raciondlné vzato, mélo vést ke zkoumanf{ nasich
vlastnich kontextualizaci uvniti oboru déjin uménf alespon do té
miry, abychom vytvorili historické kontexty pro vizudlnf texty,
s nimiz nd$ obor pracuje. Stejnd rozpacitd ohleduplnost, kterd
vyzaduje, abychom rozlisovali mezi ndmi a nasimi historickymi
predchidci — abychom vidéli, jak se od nds lisili — by nds méla
piivést k uvédoméni, jak se my lisime od nich, méla by nds
naucit uzivat kontext nikoli jako legislativni ideu, ale jako tako-
vou, kterd nam pomuze uvédomit si nasi pozici.

}’/‘e[niila L.V
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