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Resumé

Tato disertacni prace se zabyva jednim specifickym obrazovym motivem z poc¢atku
19. stoleti, ktery zajimavym zpUusobem reprezentuje a problematizuje otazku rané
moderni vizualni kultury. Vizualni kultura zahrnuje jak soubor reprezentaci (artefakta,
masovych obraz(, vizualnich znakl apod.), tak metody vizualni percepce a potazmo
recepce. Oblasti vnimani a reprezentaci jsou pevné provazany: nelze si predstavit
urcity typ obrazu bez urcitého typu vizualni komunikace. Vztah mezi obrazem a
vnimanim ma fadu historickych, kulturnich, socialnich variant. Cilem nasledujiciho
textu je sledovat, jak se konkrétni historicka varianta vizualni kultury sebereflexivnim
zpusobem odrazi a konstruuje v samotnych vizualnich artefaktech (v ramci
relevantniho teoretického kontextu). Budu se zabyvat ur€itymi projevy romantického
malifstvi a budu tvrdit, Ze v této produkci se dobovy vizualni ,rezim“ odrazi stejné
jako v textech a navic, ze se romanticka malba ur€itym zpusobem spolupodili na
konstrukci moderniho vizualniho rezimu, pfedevsim pak na jeho elitni a

ikonoklastické slozce.



Summary

My thesis deals with one specific pictorial motif from
nineteenth century (horizon contra ruin) which represents and
brings questions into an early modern visual culture. The
visual culture includes a set of representations (artefacts,
mass images, visual signs etc.) and also methods of a visual
perception and reception. This text has an objective to watch,
how is a concrete historical variant of the visual culture by
reflexive manner reflected and construed in visual artefacts

themselves (in a relevant theoretical context).



Uvod



Obzory a ruiny.

Viditelné a neviditelné v rané moderni vizualni kulture

Tato disertaCni prace se zabyva jednim specifickym obrazovym motivem z poc¢atku
19. stoleti, ktery zajimavym zpUusobem reprezentuje a problematizuje otazku rané
moderni vizualni kultury. Vizualni kultura zahrnuje jak soubor reprezentaci (artefakta,
masovych obraz(, vizualnich znakl apod.), tak metody vizualni percepce a potazmo
recepce. Oblasti vnimani a reprezentaci jsou pevné provazany: nelze si predstavit
urcity typ obrazu bez urcitého typu vizualni komunikace. Vztah mezi obrazem a
vnimanim ma fadu historickych, kulturnich, socialnich variant. Cilem nasledujiciho
textu je sledovat, jak se konkrétni historicka varianta vizualni kultury sebereflexivnim
zpusobem odrazi a konstruuje v samotnych vizualnich artefaktech (v ramci
relevantniho teoretického kontextu). Budu se zabyvat ur€itymi projevy romantického
malifstvi a budu tvrdit, Ze v této produkci se dobovy vizualni ,rezim“ odrazi stejné
jako v textech a navic, ze se romanticka malba ur€itym zpusobem spolupodili na
konstrukci moderniho vizualniho rezimu, pfedevsim pak na jeho elitni a

ikonoklastické slozce.



Vizualni percepci budu sledovat v obdobi, kdy se jeji reflexe nebyvale rozSifuje a
proces vidéni tedy zacina byt hojné teoretizovanou praktikou. Vidéni se stalo
pfinejmensim od romantiky, pfes impresionismus az ke kubismu velmi reflektovanou
podminkou vzniku uméleckého dila a k této problematice Ize nalézt fadu pramennych
textl (od Goetha, prfes Ruskina az ke Kupkovi atd.). Tato problematika se odrazi i v
Ceském uméleckém diskurzu druhé poloviny 19. stoleti a zaCatku stoleti dvacatého v
textech teoretikl i umélcu (Karla Purkyné, F.X. Jifika, Vaclava Nebeského, FrantiSka
Kupky ¢i Emila Filly). Bylo by mozZné se soustfedit tfeba na proménu moderni
konceptualizace vnimani mezi jeho optickym vymezenim (tfeba u F.X. Saldy) a
télesnym pojetim — tfeba pojem rozpohybovaného pohledu u Emila Filly. Fillovo
pojeti pohyblivého oka Ize vztahnout k problematice filmu a Ize ho srovnat s pozdé;si
teorii vztahu obrazu a vidéni u Normana Brysona (zde jde hlavné o dichotomii mezi
pevnym, klasickym zrakem — ,gaze“ a modernim tékajicim pohledem — ,glance*)’.
Téma reflexe dobové koncepce vidéni v umeéni je potfeba sledovat od zakladd
moderniho diskurzu a vratit se jesté jednou k rané moderni kultufe (tento prlizkum
sice neprekonatelnym zplisobem proved| Jonathan Crary?, ale, jak se ukaze dale,

zamér mé prace je trochu jiny).

Disertacni prace bude strukturovana na dvé hlavni ¢asti, které budou obsahovat
jesté dalSi podkapitoly. Prvni ¢ast je teoreticka, zabyva se teorii vnimani a urcitych

vizualnich nastrojl, druhou ¢ast predstavuje interpretace konkrétniho obrazového

! Norman BRYSON: Vision and Painting. The Logic of the Gaze, London 1983.

% Jonathan CRARY: Techniques of the Observer: on Vision and Modernity in the Nineteenth Century, Cambridge
1991.
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materialu. V prvni ¢asti bude zminéna historicka, kulturni a konvencionalni povaha
vnimani a kratce budou komentovany hlavni historické mody vnimani. Tato ¢ast
bude vychazet hlavné z dobové i sekundarni literatury z oblasti fyziologie, filosofie a
vizualnich studii. Vizualni studia budou jednim z hlavnich metodologickych nastroj(
prace. Prvni ¢ast bude obsahovat téz delSi studii o problematice ramovani (ramovani
reprezentace Ci vizualniho jevu a ramovani jakoZzto jista konceptualni operace).
Ramovani je od novovéku jednim z hlavnich nastroju vnimani (v souvislosti s
konstrukci perspektivy). ProtoZze chce moje prace komentovat zménu vizualniho
rezimu mezi klasickym (€i novovékym) modem a modernim vidénim, musi sledovat i
proménovani jednoho z hlavnich vizualnich nastroju (ramu, ktery v moderni dobé
doznal zasadni zmény, kdyz doslo k jistému ,odramovani“®). | tato kapitola bude
vychazet pfedevsim z publikované literatury, ale zaroven se bude zabyvat i rozborem

obrazového materialu (od klasickych, hlavné novovékych meédii, az po soucasna

nova meédia).

Druha, interpretaéni ¢ast prace, se bude zabyvat rozborem obrazového materialu ze
zacCatku 19. stoleti (pfedevsim skupiny dél od Caspara Davida Friedricha,
umisténych dnes v Nationalgalerie v Berling).* Interpretace bude provadéna metodou
,nove“ ikonografie €i ikonologie. Sledovany tedy nebudou tolik literarni vyznamy
obrazl, ale vyznamy jejich materialnich &i formalnich slozek (svétla a stinu,
zfetelnosti €i nezietelnosti, zobrazeni vzduchu apod.). Podobnym pfistupem k

ikonografické metodé se vyznacuji napfiklad texty souCasného teoretika Georga Didi-

3 Zakladni literaturu k rmu predstavuje sbornik: Paul DURO (ed.): The rhetoric of the frame: essays on the

boundaries of the artwork, Cambridge 1996.

*  Caspar David Friedrich: Der Ménch am Meer a Die Abtei im Eichwald. Oba obrazy vznikly mezi lety 1808

az 1810. Presnéjsi datace nebyla dosud prokazéana. Do Cestiny i dalsich jazykli se ndzvy obrazl prekladaji
riznym zpisobem. Pouzivam pteklad Mnich na moifském pobiezi a Opatstvi v dubovém lese.
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Hubermana. Budou vSak sledovany i nékteré tradicni Ci literarni motivy, hlavné motiv
ruiny a horizontu (tyto pojmy byly kolem roku 1800 hojné reflektovany). Pfi
ikonografickém rozboru budu vychazet z obrazového materialu, z dobovych prament
(dopisy, texty z periodik, knihy) i ze sekundarni literatury. | Cesky teoreticky diskurz
zde bude predstavovat jeden ze sledovanych kontextll. Némeckou romantickou
malbou se chci zabyvat proto, protoZe se zde odehravaly velmi dramatické promény

a pohyby v souvislosti s pferodem vizualniho reZimu a teorie vnimani.

Jak jiz bylo fe€eno, vychodiskem prace je konkrétni obrazovy motiv, ktery je
pojmenovan v nazvu prace jako ,obzory a ruiny“. Tento ikonograficky motiv bude
sledovan na signifikantnim pfikladu jednoho obrazového diptychu od Caspara
Davida Friedricha, némeckého malife z obdobi rané romantiky. Tento motiv, pfesnéji
feceno dvoj-motiv i binarné opozi¢ni motiv vypovida neobycejné mnoho o doboveé
koncepci vnimani a jejich disledcich pro moderni pojeti vizualni kultury. Motiv Ize
chapat nejen jako ztélesnéni dobového percepéniho rezimu, ale i jako metaforu
dobové S$irsi kulturni situace, jez pfedstavuje zakladajici etapu moderni kultury
vUibec. Tento binarné opozi¢ni motiv Ize totiz Uspésné interpretovat jako metaforu
zakladniho a zcela noveho Stépeni (nejen) vizualni kultury na jeji masovou a elitni
Cast, z nichz kazda se vyznacuje specifickym a nepfenositelnym percepcnim
rezimem. Pfi recepci, ale uz i percepci masove kultury se pouZzivaji zasadné jiné
strategie nez pfi vnimani a posuzovani produkta elitnich. Mezi témito riznymi mody
pohledu Ize bezpochyby pFepinat, coz naznacuje i soubéznost dichotomickych poli
sledovaného dvoj-motivu. Nechci hloubégji zabihat do definovani rozdill percepce a
recepce, protoze se domnivam, ze tyto slozky (rozuméjiciho) vnimani jsou nakonec

neoddélitelné a, jak tvrdi uz rané moderni teorie vnimani, jedinec se uci vidét

12



v soucinnosti smyslové aktivity, rozumovych operaci, paméti, projekce atd. A teprve
v pfipadé tohoto pou¢eného pohledu mizeme mluvit o vidéni v plném slova smyslu

(jak se domniva tfeba Hermann von Helmholtz ad.).

Masova per/recepce jakozto jeden pdl sledované binarni opozice, vyjadiené

v dobovém vizualnim materialu, se vyznacuje napfiklad ur€itym zmnozZenim
stanovist, urychlenim pocitku, rozkolisanim pozornosti a rozSifenim zabéru a Cetnosti
pozorovanych jevl. Naproti tomu elitni viem je nové jakousi negaci €i kritikou
vnimani. Koncept elitniho vidéni se objevuje ve vétsiné dobovych teorii vizualni
percepce, které pojimaji vnimani s velkou mirou skepse a kriti€nosti. Kritika se obraci
viceméné proti dfivéjSi pfevladajici koncepci pohledu, ktera byla pevné zakofenéna
v novovékeé tradici a jejimi konstruktéry byli napfiklad Descartes €i Newton. | jejich
pojeti Ize oznacit za jazyk elit, ktery ovSem do znacné miry podminioval i dobovou
masovou podivanou (napfiklad kvadraturni malbu v kostelech, kukatkové vyjevy na
poutich apod.). V novovéké kultufe viak nebyl jesté plné definovan masovy, Ci
vefejny divak. Masy se Casto setkavaly s obrazem jako s didaktickou pomuckou &i s
reprezentaci moci i ideologie. Obraz mél v novovéku na masového divaka plsobit
jako zazrak Ci zjeveni. Moderni doba pfichazi s novou koncepci masoveho divaka,
jakozto toho, kdo se diva pro potéSeni. Obrazy mohou sice stale mit didakticky nebo
mocensky manipulativni rozmér, uCelem je ale mnohdy akt vidéni sam, podivana,

show, vizualni potéseni.

Moderni elitni percepce se tedy vymezuje vuci dvéma velmi odliSnym vizualnim

rezimum. Jednak odmita tradiéni vyklad vnimani jakoZzto technického vidéni a

zrcadleni (v novovéku byl spravnym zpusobem vidéni pohled pfistroje a nikoli pohled
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télesny; metaforou spravnosti byl zrcadlovy odraz Ci obraz v ¢o€ce), jednak se uz
velmi Casné kriticky stavi vici nastupujici masové podivané a jejimu kvantitativnimu
narustu. Obraz, ktery je vyhrazen elitnimu percep&nimu rezimu, je ikonoklasticky
destruovan i vytlaCovan z vizualniho pole. Tento fakt pfedstavuje pravé novou sféru
neviditelnosti jakoZto soucasti moderni vizualni kultury. O modernim ikonoklasmu
byva hovofeno vétSinou aZ v souvislosti s avantgardami 20. stoleti. Ve své praci chci
pocatek tohoto fenoménu posunout a hledat ho jiz v rané moderni diskusi o vidéni a

rané moderni proméné koncepce obrazu a ikonografie.

Ikonograficka témata jsou vétSinou sledovana jakoZzZto urcité jednotky. Budu se snazit
prokazat, ze namét (tfeba pravé dualni namét horizontu a fragmentu) ma mnohdy
binarni povahu a souzni tak s béznym ¢i pfinejmensim stereotypnim typem mysleni
ve struktufe binarnich opozic (bézné je napfiklad uvazovani v opozicich dobro a zlo,
krasné a o$klivé atd. a binarita je zakladnim konstrukénim nastrojem jazyka, a to jak
pfirozeného, tak umélého). Budu se snaZit rozkryt vyznam konkrétniho dobového
vyuziti binarniho motivu horizontu a ruiny, coz jsou sice ambivalentni terminy,
nicméné teprve v kontrastni soucinnosti davaji smysl a vypovidaji mnoho jak o
dobové percepcni praxi, tak o nové koncepci kultury jakoZto rozporuplného, stépiciho
se celku (,vysoké a nizké" apod.), kde jsou nicméné jeho slozky zavislé z hlediska
kontrastniho vymezovani pozic (elitni kultura by nebyla definovatelna bez ,pozadi®

masove produkce atd.).

Medialni vrstvu sledované promény percepcniho rezimu budu sledovat pfedevsim na

problematice ramovani vizualniho jevu. V moderni kultufe uz nejsou ram a obraz

nutné spojité, jako v klasickém vizualnim rezimu, kdy ram definoval pole viditelnosti,
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za kterym se uZ neskryvala zadna relevantni skute¢nost (i neviditelné jevy se
dostavaly do takto zaramovaného vizualniho pole a byly oddéleny od reality pouze
urcitymi narativnimi figurami — napfiklad véncem oblak( apod.). V moderni vizualni
kultufe obraz ram opousti — to se déje hlavné v masové podivané, kde tuto
obrazovou expanzi vhodné charakterizuje pravé metafora horizontu jakozto profanni
a synchronni vizualni osy. Ram sam naproti tomu obraz vytlacuje a osamostatfiuje
se. Obraz uvnitf ramu se rozpada, zbyly fragment podléha nezadrzitelné erozi. Ram
se stava prazdnym ramcem, kterym se elitni kultura zabyva jakozto mistem
uskutecnovani urcitého typu diskurzu (uméleckého &i snad estetického, ktery je

v moderni dobé, ale uz i tradi¢né, ikonoklasticky). Prazdny ram je hranici
neviditelného, mistem Cisté konceptualnich operaci. Toto vyprazdnéni dale rozviji
teorie autonomni umélecké tvorby se svym zajmem o sebereferencnost dila, ktera

nutné vyusti v absenci dila.

Horizont Ize chapat jako metaforu viditelnosti vSeho, jak to koncipoval tfeba Francis
Bacon nebo osvicenstvi®. Zajem o viditelnost a pozorovatelnost véeho se objevuje na
konci 18. stoleti v souvislosti s ustavenim strategie pan-opticismu. K této nové
transparentnosti svéta sméfuje dobova véda i moderni vizualni touha, jez je, jak si
ukazeme, neustale zklamavana a narazi na vnitfni paradoxy své definice. Horizont
se na rozdil od své novovékeé koncepce stava vyraznou metaforou nedosaZzitelnosti
Cehosi vzdaleného, objektivniho, celostniho. Touha po vzdaleném je vzdy
doprovazena smutkem, nebot vzdalené zacina byt chapano zaroven jako minulé

(napfiklad ,touha po Italii“ Ludwiga Tiecka), které je pochopitelné navzdy ztracené

> Historické promény horizontu komentuje kniha: Albrecht KOSCHORKE: Die Geschichte des Horizonts. Grenze

und Grenziiberschreitung in literarischen Landschaftsbildern, Frankfurt am Main 1990.

15



nebot’ minulé postupné podléha zkaze. Dfive byl horizont hranici budoucnosti a
prislibem definitivniho poznani (jako uz u zminéného Francise Bacona). Romanticky
pohled do dalky, k horizontu, je pohledem do minulosti, ktery nakonec muze obcovat
pouze s fragmenty jakozto stopami erodovaného celku. Divakovi zUstava k dispozici
pouze fragment, od néjZ neni oddélen neprekrocitelnou a viastné téz
neprehlédnutelnou propasti®. Bariéra mezi divakem a celkem neni jen bariérou
konceptualni, gnoseologickou trhlinou, ale tézZ bariérou optickou (v dalSich kapitolach
interpretacni ¢asti budu komentovat optické znejasnéni vyjevu - témata mihy,
temnoty, prazdna apod.). Fragment se stale rozpada, postupné mizi viditelné tvary,

obraz se naplfuje neviditelnym (napfiklad zminénou mlhou atd.).

Moderni vizualni kultura se od svych poc¢atkd v romantické dobé (nikoliv

v osvicenstvi, které je v jisttm smyslu vyvrcholenim novovékych gnoseologickych
snah) pohybuje uvnitf této dichotomie vSe-viditelnosti a neviditelnosti, touhy a
zklamani, futurismu a skepse. Tyto poly predstavuji zakladni varianty moderni
vizualni kultury a znamenaji jeji novy rozstép. FriedrichGv diptych tuto situaci
zakladani moderniho vizualniho rezimu neobyc€ejné jasné ukazuje. Friedrich se
pochopitelné pohybuje na pozicich dobovych elitnich uméleckych projevu, jeho dila
nebyla urena nejSirsi vefejnosti, ale prominentnim objednavatelim a mecenasim.
Friedrichova dila byvaji béZzné oznaCovana za jakési manifesty dobového
percepcniho rezimu. Vétsinou se tim mysli koncepce vnimani, jak byla nastolena

v elitni kultufe, at' uz v oblasti filosofickych, fyziologickych & uméleckych teorii nebo
v oblasti produkce samotnych uméleckych artefaktt. Nesetkame se s Friedrichovou

pfimou reflexi popularni ¢i masové vizualni kultury (tfeba panoramat apod.). Pfesto je

® K problematice fragmentu existuje velmi rozsahla literatura. Napf.: Lucien DALLENBACH (ed.): Fragment und
Totalitit, Frankfurt am Main 1984.
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tato reflexe v jeho dilech latentné pfitomna. Panoramata byvaiji tfeba oznacovana za
jakési obrazy horizontu a stejny pojem nachazime jako nejCasté;jsi pfipis ve
Friedrichovych skicach. Autor malokdy opomnél oznacit i slovné linii horizontu a dal
tomuto rozméru ve svych dilech smysl, ktery dobova vizualni kultura vyZzadovala. |
horizont sam je zde jakymsi dualnim pojmem, nebot reprezentuje dvé zcela
protichdné tendence: panopticismus a gnoseologickou skepsi. Tento dualismus
Friedrich vyjadfuje tim, Ze pohled k horizontu znesnadrfiuje €i téméfr znemoznuje
zatemnénim a rozostfenim hloubky. DosaZeni horizontu je sice ctizadosti moderni
vizualni kultury (ve smyslu prinikd do vzdalenych mist, do mikrostruktur a
makrostruktur apod.), nicméné zaroven je limitovano gnoseologickou skepsi v oblasti
komunikace mezi subjektem a objektem. Rozvazani pfimé vazby mezi vnitinim a
vnéjSim svétem poznamenalo i koncepci vnimani, jak to zname tfeba u J.E. Purkyné,
Arthura Schopenhauera ¢i Hermanna von Helmholtze (ti vSichni chapou vizualni

vnimani jako zprostfedkované znaky - konvencni a subjektivni).

Moderni vizualni kultura tedy pfichazi s radikalnim odlou¢enim sféry viditelného a
neviditelného. Nova moznost slou€eni téchto kvalit se rysuje znovu az v kultufe
novych médii diky moznosti provazani virtualniho a realného, kodu a téla. Tradicné
nicméné viditelné a neviditelné Zilo v uzké symbioze, pfedevsim ve stfedovékém, ale
i novovékém, hierarchicky strukturovaném obraze (napfiklad se jedna o provazani
sfér pozemského a nebeského na baroknich oltafich, jde tedy o provazani
pfitomnosti a budoucnosti a vertikalni osa propojeni je Casovym i pohledovym
vektorem). V tomto klasickém reZimu bylo ovSem neviditelné (v tomto pfipadé

sakralni €i budouci) reprezentovano prostfednictvim rozpoznatelnych tvart a

prehlednych narativnich postupu. Neviditelné se stava skutec¢né neviditelnym teprve
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v moderni vizualni kultufe, hlavné od obdobi romantiky. Témata jako mlha, temnota,
presvétleni scény apod. nejsou dfive tolik frekventovana, nebo maji uplné jiny
vyznam. Napf. temnota dfive obsahovala urcité naboZenské vyznamy, zatimco

v moderni dobé je metaforou vizualniho vnimani a urc€itych tendenci vizualni kultury a
pojeti obrazu. | moderni pojmovy aparat je schopen tuto proménu koncepce a
reprezentace neviditelného charakterizovat, objevuje se tfeba pojem nezietelnost,
ktery oznacuje viem nevnimatelného za vzneSeny zazitek (v ramci dobové polarity
vzneSeného Ci hrozivého a krasného). Soucasné byl Siroce zkouman i pojem
hieroglyf, ktery mél vyznam nejen dnesniho znaku, ale znamenal i zapis
neviditelného i boZzského v realném svété (napf. némecky romanticky malif Runge
plédoval pro to, aby krajinomalba byla nadale hieroglyficka, tedy hluboce symbolicka
a nikoli napodobiva). Pojem hieroglyf vyuzival i J.E. Purkyné pfi svém popisu
vizualniho vijemu (podle Purkyného nevnimame véci jaké jsou, ale jejich hieroglyfy,

které uz mame jistym zplisobem ve védomi).

Tato obsese neviditelnym &i fragmentarizovanym (tedy sméfujicim k neviditelnosti) je
pfiznacna pro zacCinajici elitni, kritickou kulturu moderni doby. Fragment byl ve své
rané& moderni reflexi sluCovan s pojmem neviditelného az do té miry, Zze jeho vnimani
prestalo byt vyhrazeno zraku a stalo se doménou dotyku. Je to zjevny paradox: na
jednu stranu se v rané moderni dobé objevuje fada novych optickych aparatl a
obrazovych formatu, které sféru viditelného nebyvalym zpusobem rozsifuji (obraz
expanduje za klasické hranice ramu, divak a zvlasté jeho télo jsou ,0osvobozovani®), a
na druhou stranu se vUci vizualni percepci stavi fada vizualnich teorii i praktik
skepticky a s neduiveérou. Pravé Friedrichuv diptych tuto schizofrenickou situaci

rozstépeni vizualni kultury a pfisluSnych emo&né-kognitivnich reakci plasticky
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komentuje a vlastné spoluutvafi. V interpretacni ¢asti prace se budu vénovat hlavné
dobové ikonografii spojené s vidénim, nebot to je dosud malo prozkoumana oblast.
MuUj zajem o ikonografii neni irelevantni, nebot’ specificky vizualni rezim se
neuskutec€nuje jen v ramci medialnich prostfedkl a strategii, ale i v ramci vyznamu a
dobovych ,mytd“. Tento specificky typ ikonografie se da oznadit za ikonografii
pohledu, v niz se ale zaroven uskutecriuje Sirsi kulturni posun a ma v ném plvod

pojeti (nejen) vizualni kultury, které zname jesté i ze sou€asnosti.
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Déjiny pohledu?

Nékolik poznamek k historické, kulturni a spolecenské relativizaci vidéni

V jedné vété své ,Svétlé komory“ se R. Barthes vyznava, Ze by si pfal ,,dé&jiny
pohledu®, tedy déjiny kvalitativné rozriznénych modu vnimani. Tato poznamka nas
stavi pfed mozna trochu prekvapuijici tezi, Ze vidéni ¢i vnimani obecné Ize chapat
jako fenomén, ktery se vyznacuje histori¢nosti, konvenénosti, fenomén postaveny na
dobové ,smlouvé* & tzu’. Béznéji zfejmé chapeme vidéni jako bezproblémovy

I’(I

komunikaéni a informaéni kanal, podavajici vicemeéné ,objektivni“ zpravu o realité, o

,vN&jSi“ skute€nosti. S timto pfedpokladem pracuiji z riznych stran i néktefi
filosofové, jejichz vychodiska mohou byt naprosto rizna (napf. Descartes Ci
Bergson). Jini myslitelé cosi z téchto pfedpokladd signuji a cosi naopak vylucu;ji.
Jedna se napf. o onen predpoklad ,vnéjsi“ reality, s nimz by nesouznél napf.

I’“

Berkeley se svym presvéd&enim o ,subjektivni®, interni produkci skuteénosti®. V fadé

I’“

gnoseologickych i ontologickych teorii je relativizovan ,objektivni“ pol skuteénosti’®

nebo alespon poznavaci mohutnosti subjektu ve vztahu k nému (pfedevsim od

Histori¢nosti vidéni se v Ceském prostiedi zabyva napt. L. Kesner ml.

G. Berkeley: A Treatise Concerning the Principles of Human Knowledge, 1710.
o Krajni ptipad pfedstavuji mySlenky solipsismu. V urcité formé se s timto ,,zpochybnénim* reality
setkdme také napf. u Schopenhauera (A. Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, 1819).

20



okamziku, kdy se o ,subjektu” za¢alo mluvit v modernim smyslu slova - plné vyjadfil

tento skepticismus I. Kant).

Histori¢nost, podminénost ¢i konvenénost fenoménd, které jsou mimodék
povazovany za konstantni, je rozpoznavana v posledni dobé diky demaskujicimu
usili dekonstruktivniho mysleni, inspirujiciho se kritickym dilem M. Foucaulta, jenz
sam nazval svou mySlenkovou strategii ,archeologii“. Archeologie jakozto odkryvani
zasutych vrstev odhaluje relativhost a docasnost sou¢asného viditelného povrchu.
Pod tim, co povaZujeme za samoziejmé a stalé, se objevuji tekuté vrstvy minulych
koncepci zpochybrujici nad€asovou platnost i samotnou existenci urcitych jeva, mezi
nimiz jsme se naucili pohybovat a jez strukturuji nasi kazdodennost. Foucault
interpretuje hlavné Zity svét své soucasnosti, jehoz zaklady spatfuje v ,modernim
projektu®, teoreticky nastoleném a postupné realizovaném od druhé poloviny 18.
stoleti (svou historicnost tak vyjevuji entity jako ,Silenstvi®, ,kontrola®“, ,vefejnost® a
podobné&)'®.

,<Archeologicky“ prazkum se nevyhnul ani lidskému oku a jeho aktivitdm. Oko pfestalo
byt chapano jako funkéni souc€ast zafizeni a stalo se jednou z drah v siti organismu;
prestalo byt prihlednou a snadno pochopitelnou sou¢astkou a ziskalo status ,black

box“, v némz plisobi skryté procesy podléhajici mnozicim se interpretacim®’.

10 M. Foucault: Slova a veci. Archeoldgia humanitnych vied, Bratislava 2000. Autor zde hovofi o tom, Ze

ve védeckém diskurzu se dosazuji pojmy namisto realit (zde miizeme najit paralely s na§im uvazovanim o
vidéni jakozto dosazovanim znaki popt. symbolli na mista ,,vstupi* (napft. ur¢itych hodnot vinovych délek
svétla).
B ,Archeologickym* prizkumem vidéni se zabyva napi. G. Shapiro v knize ,,Archeologies of Vision.

Foucault and Nietzsche on Seeing and Saying*, Chicago 2003.
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NaSe zakladni teze zni, ze vidéni neni nevédomym, ,automatickym® fyziologickym
procesem jako napf. dychani Ci teplota téla, ale je do znacné miry historicky a
kulturné podminéno a rozriiznéno. Mizeme hovofit o vertikalnim a horizontalnim
strukturovani po ¢asové a prostorove ose (odliSné mody vidéni v riznych
historickych epochach ¢i kulturach a v neposledni fadé téZz genderové varianty).
Pramenem naSich zkoumani jsou vizualni artefakty, pfislusné teorie, €i retrospektivni
psychologicke, antropologicke, filosofické ad. interpretace. Tyto interpretace se
zabyvaji fenomény jako prostor, svétlo, barva, tvar, obraz atd. Otazka vidéni ma i
konotace s oblasti distribuce moci a kontroly, coz pfedstavuje jedno z podstatnych
témat genderovych studii (napf. Ize zminit rozliSeni mezi mocenskym a kulturnim
zadzemim vidéni ,elitniho® a ,lidového” i ,panského” a ,rabského”, slovy G.W.F.

Hegela).

V nasi diskusi o konvencnim zalozZeni vidéni zacnéme konkrétnim pfikladem, ktery
pozdéji rozvedeme v samostatné kapitole. Jednim z prvnich modernich védcu, ktery
se aktivitou lidského vidéni zevrubné zabyval, byl Cesky fyziolog Jan Evangelista
Purkyné. Purkyné je pfedstavitelem v moderni dobé relativné mladého, etablujiciho
se oboru védeckych zkoumani, jimz se stala fyziologie ve své navaznosti na tradici
lékafskych vyzkumi'2. Na fyziologicka zkoumani zagal byt kladen vétsi diiraz v
souvislosti s tim, jak byl lidsky organismus ¢im dal vice chapan jako specificka
jednota vnitfnich i vnéjSich elementl a nikoli pouze jako ,automat” i objektivni téleso
zcela oddélené od subjektivnich &i individualnich stranek existence. Zavéry fyziologl
byly tradi¢né postaveny na empirickych poznatcich, které byly ur€itym zptisobem

systematizovany a zobecnény. Purkyné provadél téz empiricka zkoumani a pokusy v

12 K déjinam fyziologie napt. K.E. Rothschuh: Physiologie. Der Wandel ihrer Konzepte, Probleme und

Methoden vom 16. bis 19. Jahrhunderts, Miinchen 1968.
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oblasti lidského vidéni, zabyval se anatomii i optikou oka (vénoval se napf. otazce
lamani svételnych paprsku v ¢o€ce, coz predstavuje problematiku viceméné
,objektivné“ popsatelnou). Mimoto se v8ak zaméroval i na nékteré fenomény, jez byly
nerozluéné spojeny s nové definovanym subjektem; jde napf. o otazku vnimani
barev. Zde uz se poprvé setkdvame s problematikou tzv. subjektivniho vidéni
(dobovy termin), nebot jsme zde svédky toho, jak subjekt sam ze sebe produkuje
urcitou vizualni zkuSenost bez nutné vazby na néjaky vnéjsi referent. Znamym
pfikladem je projekce barevné kvality na bilou plochu (pficemz Purkyné hovofi o
projekci barvy dfive vidéného pfedmétu). V tomto pfipadé uz oko nefunguje jako
pouha spojnice vnitfku a vnéjSku (jako paralela k ¢o€ce v optickém pfistroji), ale jako
organ produkce, tvorby, projekce. Svét prfestava byt vstfebavan subjektem ve svém
,objektivnim® tvaru a stava se projekcni plochou, na kterou dopadaji obrazy vznikajici
uvnitf organismu. Takova ,subjektivni produkce mohla byt dfive vnimana pouze jako
chyba, porucha vnimani (v descartovském diskurzu)'. Obdobnou tlohu sehralo
dobové zkoumani optickych klama, kdy vnimajici subjekt produkuje ze sebe obrazy
nepfitomné ve vnéjsi realité a obzirany jev tak pfestava byt ,odrazem® reality a stava
se ,obrazem® s vnitfnimi zakonitostmi a ur¢enimi (timto pojmovym aparatem

popisoval proces vidéni o néco mladsi fyziolog Hermann von Helmholtz).

Muzeme tedy konstatovat, ze Purkyné i dalSi fyziologové dospéli cestou empirického
zkoumani (mnohdy $lo o introspekci) k pfesvédCeni, Zze vidéné obsahy neodpovidaji
pouze aktualnimu stavu reality, Ze oko nefunguje jako neutralni prichod i

zprostfedkujici médium mezi vnéjSkem a vnitrtkem. Tento fakt Purkyné ocenuje, kdyz

fika, ze: ,hlavnim ukazuje se vztah oka k ustredni sile mozku, neboli dusi. Oko

13 o « . - - [ - ¥ ryr s T
Nemizeme vSak v této souvislosti nezminit antickou pfedstavu ,,zaficiho oka*, vysilajiciho paprsky

smérem k pfedmétim, coz ovSem nebyl vyklad, ktery by moderni fyziologie aktualizovala (jde pouze o
srovnavaci paralelu).
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nepfetrzitym onim vztahem k mozku jevi se jako zvla$tni nastroj fantazie. Cim vétsi
energii oko jest od duSe pronikano, ¢im (vice je) svétlem védomi napojeno, tim
rychleji a jasnéji se v jednotu pochopeni spoji rtiznost intuici, oku se
naskytajicich...”'*. Teprve ono ,pochopeni* Ize tedy oznacit za vidéni v pravém slova
smyslu. S timto zjisténim koresponduji napf. i zavéry soucasnych vyvojovych
psychologu, ktefi jsou pfesvéd&eni o tom, Ze lidsky jedinec ,vidi“ teprve ve chvili, kdy
je schopen vidéné urcitym zplsobem interpretovat, strukturovat, tfidit Ci
hierarchizovat. Jedinec v raném véku jesté ,nevidi“ v plném slova smyslu, nebot
nerozliSuje blizké a vzdalené jevy, nestrukturuje prostor na pfedmét (Ci figuru) a
pozadi apod., coZ se fyziologicky projevuje napf. nepfitomnosti akomodace &ocky °.
Vidény prostor je tedy jiz nauCenou interpretaci a zde se tedy z jiné strany
dostavame k problematice kulturni podminénosti vnimani, nebot riizné mody
vhimani prostoru jsou pomérné Siroce pfijimanou tezi'®. Vidéni u Purkyného a
dalSich fyziologl prvni poloviny 19. stoleti je tedy kladeno do souvislosti psycho-
fyzického komplexu, ktery jiz neni ,mechanismem® bezchybné pfenasejicim vnéjsi
podnéty, ale zasahuje do drah spojujicich vnéjsi realitu s védomim celou fadou

,Subjektivnich®, pfekvapivych a mnohdy ,nelogickych® vstupu.

Pokusime-li se Purkyného vyklad interpretovat s vyuzitim teoretického aparatu 20.
stoleti, dospéjeme k zavéru, Ze charakterizuje akt vidéni viceméné jako sémanticky

proces, kdy ,znak® (vidéné) zastupuje Ci reprezentuje vnéjsi skute¢nost, k niz vdak

" J.E. Purkyné: Pojednani o fyziologickém vyzkumu ¢idla zrakového a soustavy kozni, Praha 1914, z

latiny prelozil K.J. rytif Lhotak.

1 K psychologii détského vnimani napf.: R. Vasta, M.M. Haith, S.A. Miller: Child Psychology, New
York 1992.

16 Respektive se o konvenénosti vnimani a reprezentace prostoru diskutuje. Z tohoto hlediska je
posuzovana napi. linearni perspektiva, kterou tieba Panofsky oznacuje za konvencni systém (E. Panofsky: Die
Perspektive als symbolische Form, Berlin 1927). Naproti tomu Gombrich povazuje perspektivu za pfimou a ne-
arbitrarni projekci skute¢nosti (E.H. Gombrich: Art and Illusion, London 1960 ¢i tentyz: The Image and the Eye,
Oxford 1982).
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nemusi mit zadny pfimy vztah podobnosti (tuto myslenku dovadi k nejzazSim
zavérum Helmholz). Purkyné tvrdi, Ze percepce je nam dana ,prostrednictvim obrazt
vécem samym pouze podobnych, ne zcela souméfitelnych, jako jejich hieroglyfi“'”.
Jesté pregnantnéji nachazime toto stanovisko vyjadfené v prohlaseni, Ze pfredméty
nas obklopuijici ,toliko znaky se nam naskytuji“’®. Zde tedy nachazime jasné
vyjadfenou nasi tezi o konvencéni povaze vnimani (sdilenou alespon v urcité skupiné
empirickych vyzkuma, pfedevsim z obdobi prvni poloviny 19. stoleti, tedy z doby
charakterizované modernim ustavenim subjektu, cozZ se délo pfedevSim v ramci
,;fomantického” Zivotniho postoje). Je tfeba zminit, Ze znakova povaha vnimani
nebyla fyziology prvni poloviny 19. stoleti rozpoznana poprveé, ale Ze tyto uvahy maji
své predstupné v ramci mySleni raného novovéku navazujiciho ¢aste¢né na anticky
diskurz zprostfedkovany a modifikovany arabskou stfedovékou filosofii a védou'®.
Ani v romantickém mysleni, ani v uvahach raného novovéku neni tedy aktivita vidéni
chapana jako neutralni médium spojeni mezi objektem a védomim, jak tuto
problematiku podavaly vrcholné novovékeé teorie zastoupené predevsim Descartem.
Castedné obdobné presvédéeni o piimé vazbé vnéjsi reality a jejiho ,otisku* ve
védomi sdilely vSak i nékteré antické uvahy o vidéni. Zde je tento proces
interpretovan jako bezprostfedni materialni propojeni, kdy se ,pecetidla“ podob véci
obtiskuji do ,voskové tabulky“ lidského védomi, ktera je prvotné Cista a pasivni a je

pfipravena pfijimat témér télesné dotyky vnéjSiho svéta, podavajiciho o sobé

R J.E. Purkyné: O idealnosti prostoru zrakového (1837), v: V. Kruta a Z. Hornof (ed.): J.E. Purkyné.

Sebrané spisy, sv. 2. Ceské prace fysiologické a morfologické, Praha 1958.

18 Viz pozn. 12.

V tomto smyslu se vyjadiuje o vidéni Alberti, ktery dospiva k zavéru, ze viditelna véc je rozpoznatelna
diky zku$enosti a tak se stava ,,znakem* chapanym jako ,,forma* ¢i prototyp (napf. body a linie). V tomto smyslu
viceméné souzni napt. s Panofského presvédcenim o konvencnosti perspektivy respektive s védomim nutnosti
uceni se sytému vnimani a reprezentace. Bez zkuSenosti a ji produkovaného ,,znaku“ neexistuje vidéni ¢i alespon
pochopeni vnimaného jevu. Tyto Givahy do jisté miry navazuji na uceni arabského filosofa Alhazena respektive
scholastické mysleni Rogera Bacona. K této diskusi viz napt. J.M. Greenstein: On Alberti’s ,,Sign*: Vision and
Composition in Quattrocento Painting, Art Bulletin, 4/1997 ¢i D.C. Lindberg: Theories of Vision from Al-Kindi

to Kepler, Chicago 1981.

19

25



nezkreslenou a vérnou zpravu. OvSem, vezmeme-li toto podobenstvi doslova,
pozastavime se nad faktem, Ze i kazdé ,pecetidlo pracuje v podstaté se znakovym
zjednodusenim, piktogramem a nereprezentuje tedy realitu v celé jeji komplexni
jedinecCnosti. Zde je vSak nutné vzit v uvahu dobovou koncepci reality, do niz
individualni rysy nebyly viceméné pfipoustény (pojimaly se spiSe jako chyby, klamy,

eticky nepfipustné aZ zavrzenihodné entity)?°

Na rozdil od teorie ,otisku® €i pfimé projekce (podobné zrcadlovému odrazu ¢i
pruchodu vidéného Cockou pristroje) konstatuje tedy Purkyné spolu s dalSimi
fyziology 19. stoleti ,sémiotickou” povahu vidéni, pfedpoklada jeho nutnou spojitost s
mysSlenim a v neposledni fadé uvazuje o psycho-fyzické jednoté aktu vidéni (nutna
provazanost Citi s pohybovou aktivitou). Teorie prvni poloviny 19. stoleti se tedy
zasadné rozchazeji s modelem vidéni jako transparentniho, téméf mechanicky
vymezeného procesu a konstatuji ,podil divaka® jako velmi podstatny moment
vnimani?'. Na podobnych zakladech jsou pak postaveny nékteré estetické teorie,
vkladajici do procesu recepce uméleckého dila velmi dllezitou roli pozorovatele
jakozto toho, kdo viceméné rekonstruuje tvarci proces diky své interpretacni aktivité.
Tyto uvahy byly sice plné vysloveny az v recep¢ni estetice respektive v teorii
,otevieného dila“, maji vSak své predstupné v dirazu na estetickou zkuSenost a

prozitek, tedy na pdl vnimani a nikoli samotné produkce?. ,Podilu divaka“ je véak

20 C . 1 . i c . y N
K antické koncepci mentalniho obrazu a potazmo vidéni (respektive vidéného vjemu ve védomi) viz

napr W.J.T. Mitchell: Iconology. Image, Text, Ideology, Chicago 1986 (hlavné kapitola ,,What Is an Image?*).
Musime ov§em pfiznat, ze notné zjednodusujeme, kdyZz novoveéky zajem o vidéni redukujeme pouze na
jeho vyklad jakozto transparentniho procesu ¢i zrcadleni. Do jisté miry 1ze toto pojeti nalézt u Descartesa, ale
dalsi teoretikové 17. a 18. stoleti pfichazeji s velmi riznorodymi a komplexnimi pojetimi (mame na mysli nazory
takovych osobnosti jako napt. Kepler, Galileo, Newton, Berkeley, Condillac, Diderot atd.).
2 Roli divéka pfi vnimani dila zkouma napt. nasledujici literatura: W. Kemp (ed.): Der Betrachter ist im
Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, Berlin 1992. Uvahy o podilu divaka na stavu obzirané podivané
navazuji napf. na uc¢eni T. Lippse, ktery konstatuje, Ze objekt je teprve ,,formovan‘ vnitini ¢innosti pozorovatele.
Bez spoluprace divaka neexistuje ,,smysloveé dany pfedmét™. Ten se konstituuje teprve diky percepéni ¢innosti
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mozno rozumét pfinejmensim dvojim zpisobem. Jeden predstavuje onen
z;fomanticky“ modus, tvrdici, Ze podil mysli na vnimani vede k oné ,subjektivité*
vidéni, jinymi slovy, Ze kazdé individuum vnima podle svého osobniho znakového
systému. Podle tohoto vykladu existuji tedy individualni zpusoby a odchylky vidéni;
otazkou se pak stava problém komunikace o jevech. Musime vSak pfipomenout, Ze
napr. Helmholtz zdUraznoval, Ze lidsky jedinec se v prubéhu uceni seznamuje s
viceméné univerzalnim ,znakovym® systémem, ktery pak vyuziva pfi své vlastni
orientaci a komunikaci o vidéném. S vyrazné odliSnou tendenci se vSak setkavame
teprve v okamziku, kdy je subjektivita vidéni pfimo odmitnuta. Za nerealny mytus ji
oznacuje napf. Jacques Lacan, kdyz vyklada vidéni jako symbolicky systém (pficemz
,Symbolim*® zde muzZeme rozumét v navaznosti na C.G. Junga hlavné jako
nadindividualnim a transhistorickym archetypum). Znakovost vidéni Lacan
nezpochybnuje, ale chape ji jako podminénou spolecensky a kulturné a nikoli
individualné modifikovanou u kazdého jedince (diferenciace mezi subjektivitou vidéni
a symboli¢nosti pohledu byva v tomto pfipadé vyjadfovana napf. kontrastnosti vyraza

,seeing” a ,gaze“?).

Teorie vidéni jakoZto symbolického systému uz vice ospravedIfuje nase uvahy o
historiCnosti této smyslové aktivity, respektive o modifikaci mezi riznymi kulturnimi,
spoleCenskymi ¢i genderovymi vrstvami. Dlraz na samotnou histori¢nost se spise
odvolava na uvodni zminku o ,archeologickych® tendencich dekonstruktivniho
mysleni. Konvenénost vidéni je zfejmé v souCasné dobé pomérné obecné
prijimanym vykladem (a to i v exaktnich vyzkumnych oborech typu Iékarstvi Ci

psychologie) a toto pfesvédCeni vyplyva ze zjisténi, ze vidét a védét jsou dvé

vnimatele. K tomu napi.: T. Lipps: Asthetik. Psychologie des Schénen und der Kunst, sv. 2. Die #sthetische
Betrachtung und die bildende Kunst, Leipzig 1906.
2 J. Thomas (ed.): Reading Images - Readers in Cultural Criticism, Palgrave Macmillan Published 2000.
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nerozluéné spjaté aktivity lidského organismu v jeho komplexni psycho-fyzické
jednoté (do oblasti estetickych uvah o smyslovosti tato problematika vstoupila napf. s
Fechnerem?*).

Fakt, ze ,vidénim® nelze rozumét vzdy a vSude totéz, je neoddélitelné provazan s
konkrétni podobou dané vizualni kultury, kde se dané mody vidéni reprezentuiji,
testuji a modifikuji. Jak jiz bylo zminéno, uvédomeéni si riznosti modu pohledu
prichazi z riznych stran. Prvni moznosti je sledovani jeho histori¢nosti konstatované
napf. Barthesem, ktery si uvédomil velky meznik v ,déjinach pohledu® v dobé po
nastupu fotografie. Tehdy se pry naruSuje pozice pozorovatele, jenz se ze subjektu
stava objektem (Barthes mluvi o své osobni zkuSenosti fotografovaného a nikoli
fotografa). Druhou variantu pfedstavuje kulturni zakotvenost pohledu, nejzfetelnéji
patrna pfi pfejimani vizualnich a zobrazovacich uzu jedné kultury druhou (&i jinou
kulturni vrstvou). Znamymi pfiklady je zde pfejimani antickych modud reprezentace
,barbary“ €i konfrontace evropského a mimoevropského obrazového kédu (Casto jde
o vyuziti a chapani perspektivy). Do této oblasti spada i vzajemné porozuméni a
bariéra mezi ,lidovym“ a ,elitnim* vidénim?. To, co nas zajima v neposledni fadé, je
genderova zakotvenost ¢i variabilita pohledu (nejde vSak o fyziologickou
podminénost, ale o vysledky spoleCensko-kulturnich konvenci, vychovnych strategii
atd.). V oblasti feministické teorie byva interpretovan ,muzsky pohled” s jeho
mocenskymi konotacemi. Tento modus pohledu je viceméné ztotoZnovan s pojmem

kontroly, uplathiované pfedevSim v moderni dobé v fadé represivnich instituci

24 Gustav Theodor Fechner byva oznacovan nejen za zakladatele experimentalni estetiky, ale také za

»psychofyzika® (k tomu napf. G.T. Fechner: Elemente der Psychophysik, 1860). Fechner pfedpoklada
paralelismus téla a duSe, ¢imz stoji v opozici vic¢i descartovskému substanénimu dualismu. O provazanosti
vidéni a mysleni se dale hovofi napt. v nasledujici literatufe: 1. Albers: Sehen und Wissen. Das Photographische
im Romanwerk Emile Zolas, Miinchen 2002; K. Pomian: Vision and Cognition, v: C.A. Jones a P. Galison (ed.):
Picturing Science. Producing Art, New York 1998.

% V ceském prostiedi se v této souvislosti setkdvame s terminem ,,rustikalizace. Viz V.V. Stech:
Rustikalisierung als Faktor der Stilentwicklung, Stockholm 1934.
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(vézeni, psychiatricka lé&ebna, policie atd.?). Je diskutabilni, zda je zde na misté
hovofit o pojmu voyerismu, nebot ten pfedstavuje aktivitu charakteristickou spiSe pro
,davového divaka“ s jeho touhou po vnimani ,show", posouvajici realitu do funkce

konzumovatelného zbozi?’.

Proménujici se mody vidéni nechceme sledovat jako dé&jiny ,podstat®, jinymi slovy,
nejde nam o tzv. déjiny ideji, ale o archeologii diskurzivnich formaci, jez motiv vidéni
provazeji a konstruuji?®. Vnimani je vZdy interpretovano a konstruovano v souvislosti
s dobovymi strategiemi organizace spole¢nosti, distribuce moci atp. Napfiklad
novoveéky mechanisticky zpusob popisu percepce Ize do jisté miry vztahnout k
dobové méficske Ci kartografické praxi a zaroven k centralistickym tendencim
usporadani statu (zde by bylo na misté zminit uvahy Descartesa). Centrum statu a
fokus respektive zafixované ohnisko perspektivy v geometricky konstruovatelném
prostoru se vyznadéuiji Fadou analogii?®. Jinym pfikladem je psychologicky diiraz
kladeny na motiv pozornosti na konci 19. stoleti jako reakce na ,moderni rozptyleni®,
jenz bylo chapano jako destabilizujici a odvadéjici zajem vnimatele od podstatnych
ideji a obsahu (jimiz mohla byt i narodni reprezentace nebo urcita duchovni témata a
ideologie)*. Tento motiv souvisel s etablovanim oboru psychologie a jejim

konceptem normality a abnormality, jenz se jesté vyznaCoval normativnimi a

kritickymi tendencemi (s obdobnymi motivy se setkame i ve specialnéjsi socialni

2 K tématu dohledu a represe jak je reflektovano ve 20. stoleti viz napt. M. Foucault: Dohlizet a trestat.

Kniha o zrodu vézeni, Praha 2000 ¢i G. Orwel: 1984, Praha 1991.

2 K genderovym otazkam pohledu napi.: R. Kendall a G. Pollock: Dealing with Degas: Representation of
Women and the Politics of Vision, New York 1992; R.E. Iskin: Selling, Seduction and Soliciting the Eye:
Manet’s Bar at the Folies-Bergére, Art Bulletin 1995, s. 25; L. Mulvey: Vizualni slast a narativni film, v: L.
Oates-Indruchova (ed.): Div¢i valka s ideologii, Praha 1998.

28 O rozdilu mezi ,,déjinami ideji* a ,,archeologii* diskurzu se vyjadiuje M. Foucault ve své knize
,,Archeologie védéni, Praha 2002.

2 K budovani moderniho statu napt. H. Schulze: Stat a narod v evropskych déjinach, Praha 2003.

Motiv pozornosti jakoZto jeden z modernich fenomént je sledovan v soucasné i dobové literatufe. Viz
napt. J. Crary: Suspensions of Perception. Attention, Spectacle and Modern Culture, London 1999 ¢i S.
Velinsky: Psychologie pozornosti, Praha 1938 apod.
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psychologii*"). Na druhou stranu proména vnimatele v masového divaka zabezpedila
budouci uplatnéni kolektivni manipulace respektive kolektivniho usmérfiovani a
zamérovani pozornosti®2. Nas zajem o historicitu pohledu by se chtél dotykat téchto
moznych kontextl, ale pfi védomi toho, Ze diskurz (stejné jako znak) je pfedevsim
sebereferencéni praktikou, coz chapeme i jako zakladni metaforu vnimani obecné. Pfi
nasem zkoumani se zaméfime hlavné na fyziologicky diskurz (na rozdil od diskurzu
optického ¢i mechanického anebo neorologického ¢i technologického). Fyziologii zde
chapeme v Sirokém vyznamu urcité rehabilitace subjektu &i subjektivniho organismu,

stojici na po¢atku moderni doby, oznaovaném jako zlom, krize apod.

V nasich uvahach se nebudeme viceméné dotykat sou¢asné problematiky, pfesto by
bylo vhodné alespor v uvodu konstatovat momenty kontinuity i diskontinuity
soucCasné perceptivni praxe s minulymi vrstvami téchto operaci a diskurz(
rozvijenych kolem nich. V sou€asnosti muZzeme zifejmé definovat pfiblizné tfi okruhy
praktik vnimani, které se vyvijeji ve specifickych spolecenskych, kulturnich a
politickych kontextech. Prvni modus konfrontovatelny viceméné s pfedmodernimi
praktikami a konceptualizacemi vnimani se zda byt charakteristicky pro prostfedi
mocenskych aspiraci a je charakterizovatelny vlastnostmi ,novovékého®,
.evropského* (€i zapadniho), ,muzského* zplisobu vidéni. Jeho vystupy tvori
kontrola, normativni a autoritativni vyroky, spolecenska organizace, represe. Z
bilboardl na nas hledi tvare politikl, jez deklaruji svou vuli fidit, rozhodovat a
dohlizet. Jejich pohled je pevné zafixovan ve vrcholu perspektivy, odkud sleduji
geometricky se Sifici pfehlednou sit daného spravovaného celku, ktery mohou

obejmout pohledem z vysky vertikaly jako mapu (obdobnymi strategiemi se

31

5 K tomu napt. G. Le Bon: Psychologie davu, Praha 1994.

K problematice pozornosti napt. T. Dvotak: Rozptylenost jako pfedpoklad soustfedéni. Poznamky k
Benjaminovu pojeti recepce, [luminace, 4/2003.
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vyznacuje policejni dozor). Druhy modus soucasné percepce mizeme zaznamenat v
oblasti konzumovani zabavy, kazdodennosti divaka prochazejiciho a tékajiciho mezi
mnozstvim vizualnich vstupl a informaci. Tento rezim pohledu je odvoditelny od tzv.
moderniho vidéni (pfedevSim v jeho vrcholné fazi) a Ize jej oznacit za percepci
,Show". V této souvislosti se hovofi o problematice ,masového divaka“, ktery rychle
prepina mezi rliznymi utrzkovitymi vizualnimi vstupy, coz se ale zaroven odehrava do
znacné miry kolektivné, pficemz jistou formu organizace zde zajistuji medialni
instituce®. Zde je také na misté hovofit o manipulaci, ovéem nikoli jednosmérné (od
rétora k davu), ale o ovliviiovani vzajemném a jaksi neindividualizovaném
(vzpomenme si, ze V. Flusser definuje instituci €i organizaci jako aparat, ktery na
jednu stranu slouzi svému majiteli, jenZ ovSem naopak Zije ve funkci aparatu).
Posledni vyraznou variantu sou¢asnych receptivnich praktik pfedstavuje pravé
nastupujici a prekotné se rozvijejici oblast virtualniho vnimani, percepce pod dojmem
nastupu digitalnich technologii a jimi zprostfedkovanych prostfedi. Diskurz se zde
rozviji kolem uvah o dezintegraci subjektu uz nikoli pouze pod dojmem jazykovych
praktik, ale v souvislosti s geometricky vzrustajici pruznosti variovatelnosti identit a
prostort®. V této souvislosti se hovofi i o fyziologickych zménach a mutacich a to jak
v oblasti futuristicky tak chiliasticky orientovanych diskurzd. Vnimani je zde ukotveno
k polu ne-referencnich znakd, skladajicich konzistentni novou realitu (jez vSak v
mnoha ohledech mlze kofenit az u zakladi novovékého obrazového uzu jakozto
prostfedi vSeobecné nejpfijatelnéjSiho). Konstituuje se zde vSak i obrazovy svét
analogicky k metodice ,hypertextu®, jenz se svou nelinearni povahou odklani od
pojeti €asu, platného dosud viceméné v celé epoSe ,historie” (modus déjinnosti

pocinajici nastupem sebereflexivnich respektive sebezapisujicich civilizaci, Cili

33

iy K medialni re-konstrukei skute¢nosti napt. G. Debord: The Society of the Spectacle, Zone Books 1995.

O proménach identit i fyziologickych parametri v ramci virtualniho prostoru napt. L. Kesner ml.:
Virtualni sveéty obrazi a metamorfozy vidéni, Ateliér 9-10/2001.
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nastupem textu). Tyto rizné sou¢asné mody pohledu jsou aktualné diskutovany,
podléhaji interpretacim a zaroven jsou dotvafeny do podoby neodmyslitelnych

I’(I

soucasti stavajicich ,diskurzivnich formaci“. Vzpomerime si tfeba na sou¢asnou
kritiku ,muzského” €i ,zapadniho“ pohledu ve feministickém ¢i postkolonialistickém
diskurzu. Urcity model pohledu je zde nejen konstatovan, ale do jisté miry vyjiman z
riznych kontext a konstruovan do podoby koncizni, reflektovatelné entity. Je vSak
treba neztratit ze zfetele, Ze za vSemi definicemi a kategorizacemi se skryva
predevsim moment jejich relativity, odvijejici se od skute€nosti, Ze nejsme

konfrontovani s jakymsi realnym stavem véci, ale s kulturné, spole€ensky Ci

historicky ovlivnénymi konvencemi, zvyklostmi, uzy.

V nasi diskusi o déjinnosti pohledu se nyni pokusime vymezit nékolik ilustrativnich
mezniku, ozfejmujicich zaméfeni nasich uvah. Po tomto demonstrativnim Gvodu se
teprve budeme vénovat naSemu primarnimu tématu, jejz pfedstavuje otevieni
propasti mezi vidénim a jeho pfedpokladanym referentem, respektive nezpUsobilost
vidéni vyjit samo ze sebe Ci sebereferencnost vidéni. V terminologii pojmenovavajici
urcité historické epochy promén konceptu vidéni vychazime hlavné z navrhu |I.
lllicha®®, pfiéemz zminéné terminy jsou v sougasnosti viceméné véeobecné uzivany

¢i pfijimany pro svij dostate¢né Siroky vyznam.

V souhlase s tradicnim modelem déjin byva nejdfive hovofeno o ,klasickém® rezimu
vidéni definovaném viceméné pro antické prostfedi®®. NemtZeme zde komentovat

celou Sifi interpretaci, které se této problematiky dotykaji; musime trochu
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% L. Tllich: Guarding the Eye in the Age of Show, RES, 1995, 5.47 ad.

Napft. S. Goldhill: Refracting Classical Vision: Changing Cultures of Viewing, v: T. Brennan a M. Jay
(ed.): Vision in Context, New York 1996. K vnimani u Aristotela: S. Everson: Aristotle on Perception, Oxford
1997 ¢i D.K.W. Modrak: Aristotle - The Power of Perception, Chicago 1987.
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zjednoduSovat a zevSeobecnovat. Motiv, ktery nam v takto definovaném modu
vnimani pfijde nejzajimavéjsi, je chapani percepce nikoli jako orientace v prostoru,
ale jako setkani s véci. Tento motiv totiz z novovékého mysleni jakoby vypadava a
navraci se jinymi cestami az s nastupem fenomenologického mysleni, konstatujiciho
zakladni zkusenost Clovéka s ,véci“ a nikoli s abstraktni siti geometrickych
prostorovych vztaht®’. Zakladni predstavou ,klasického* modelu percepce je totiz
chapani pohledu jako v podstaté fyzického ovliviovani divaka a véci (pozorovaného
objektu), takze nejsou eliminovany vlastnosti hmoty, oteviené pro nas v taktilni
zkuSenosti (odliSnost napf. oproti Descartovi, ktery za jedinou realnou kvalitu
povazoval ,rozprostranénost®). Vzpomenme si zde na platénskou voskovou tabulku
védomi, do které se obtiskuji peCetitka vieml a zanechavaji zde ,hmatatelné” stopy
své pfitomnosti. S obdobnou pfedstavou hmotného dotyku pfichazi teorie Lucretiova,
kdyz definuje vjem jako pfijem jakychsi slupek véci, odloupavaijicich se z jejich
povrchu a proudicich do oka®. Tak dochazi neustale k dotykani, hmotnému
prenosu, taktilni kontrole recepce. Divak je konfrontovan s konkrétnim, jednotlivym
objektem, s nimZ si vyménuje urcité vlastnosti (neni to pouze jednosmérny proces).
Napfiklad viem barvy byl chapan jako pfimé zabarveni oka barevnymi vlastnostmi
véci (jde tedy o pfimé zprostfedkovani kvalit bez zastupné role znaku, predstav,
interpretaci). Naopak oko se vyznacovalo aktivitou v tom okamziku, kdy bylo
chapano jako zdroj percepcnich drah, jako organ dosahuijici az k véci. Oko bylo v
tomto pfipadé pfirovnavano ke slunci, které diky své energetické aktivité (paprsky)
obemyka pfedmét a oddéluje z néj viditelny tvar respektive se dotyka véci

(Demokritos). Z objektl se pfi procesu vnimani oddélu;ji ,visibilia“ (barevné kvality),

¥ Merleau-Ponty fika napt.: ,,Vztah véci a mého téla je tedy zcela jedinecny: diky nému jednou

setrvavam u jevu a jindy sméfuji k vécem samym...“. Viz M. Merleau-Ponty: Viditelné a neviditelné, Praha
1998 (prelozil M. Petiicek).
8 Titus Lucretius Carus: O pfirodé, Praha 1971, s.125 ad.
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jez se pak stavaiji vliastnim predmétem vjemu (timto zpisobem uvazuje Aristoteles).
Muzeme tedy shrnout, Ze ,klasicky” rezim vidéni pracuje s nasledujicimi pojmy a
predpoklady: setkani s véci, hmota, bezprostfednost taktilni zkuSenosti, konkrétnost,
vzajemna aktivita. To jsou kvality definujici urcity diskurz, ktery nebyl pozdéji pfilis
rozvijen a dosahl zhodnoceni zfejmé teprve diky mozné komparaci s fenomenologii,
ktera ovSem s nastinénymi koncepcemi neni rozhodné bezproblémové srovnatelna.
Objevuje se zde moment nerozrudené davéry ve smysly, respektive v jejich
zpusobilost tlumodit (Ci spiSe podavat; nejde o preklad s vyuzitim znakového
systému) realitu, véc. Ontologicky status véci byl ovSem dobové problematizovan,
¢imz mohlo potencialné dochazet i k jistému podcenéni vidéni jakozto ¢ehosi s véci
tésné provazaného. Na druhou stranu byl pohled ocenovan vzhledem ke svému

I’“

mocenskému potencialu (napf. motiv ,uhranuti“ prameni nékde u ,pohledu Medusy*,
coz je moment znovu potvrzujici pojeti vidéni jako média prenasejiciho pfimo zlomky
reality). ,Moc pohledu® v klasickém rezimu vidéni mizeme nakonec konfrontovat s

modernimi propagacnimi a manipulacnimi strategiemi, ¢imz nami komentovany

diskurz ziska znovu aktualni dosah.

Historicitu pohledu Ize dale sledovat po ,vyvojové® ose. Pro uplnost se tedy zminime
o dalSi vyrazné diskurzivni formaci, zavedené pro rezim vidéni evropského
stfedovéku respektive pro modus recepce uskutecriovany pfedevsim v oblasti
naboZensky orientovanych epoch &i spole¢nosti. Zde se uplatriuje napf. termin
,scholasticky* rezim v souhlase s dobovou zakladni myslenkovou praxi®®. Vidéni uz
tu neni chapano jako zavislé na konkrétnim objektu, véci. Véc ztratila svou vahu a

zpusobilost vypovidat o realité. Oko se vyznacuje vétsi aktivitou ve vztahu k

% K problematice vnimani ve stfedoveéku napt. G. Schleusener - Eichholz: Das Auge im Mittelalter,

Miinchen 1985.
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pozorovanému, ovSem pouze v ramci generalniho umoznéni viditelnosti, jiz
zprostifedkovava vSudypfitomny Bozi pohled. V ramci jeho pusobeni je lidské oko s
to extrahovat ,univerzalie“ z tvaru, které vyzaruji z véci. Tyto univerzalie nemohou byt
nijak deformované, podléhaji hierarchickému fadu a vyjevuji se v ramci své
symbolické existence. Jako deformace si zde muzeme predstavit perspektivni
zkresleni, rozdéleni scenérie na osvétlené a zastinéné oblasti, rozpousténi
viditelnosti v prostorové hloubce atp. Obsahy vidéni jsou viceméné eticky
diferencovany na pravdivé a nepravdivé, pficemz ,univerzalie“ mohou byt
plnohodnotné pfitomny i ve ,vnitfnim zraku“ (zkuSenost vize je pfijimana jako
legitimni zdroj viema; zde je na misté pfipomenout druhy lexikalni vyznam terminu
vidéni - nyni ve smyslu vnitfniho ,obrazu®). Vidéni plné osvétlenych, pravdivych
univerzalii se uskutec€riuje v symbolickém prostoru, jehoZ struktura neobsahuje Zzadné
iluzivni postupy a strategie neodmyslitelné od pozdéjSiho novovékého obrazového
kodu. Véci jsou osvétleny bozskym svétlem jakozZto zakladni metaforou pravdivosti a
legitimnosti. Diky tomuto osvétleni Ize z véci extrahovat viditeIné znaky chapané a
charakterizované jako substance Ci esence, které oko uchopuje a v jejich ramci
dochazi k pravé zkuSenosti s realitou (timto zpisobem mluvi o vidéni tfeba Tomas
Akvinsky). Tato interpretace vnimani ma své misto téz v pozdéjSich uvahach o
krajnich vizualnich zkuSenostech, jaké pfedstavuje napf. sen, pfedstava, vize,
halucinace. Svym zplsobem dochazi k jeji aktualizaci v dobé restaurace
symbolického uchopovani reality. Samozfejmé sem spada i téma viditelnosti a

neviditelnosti, coz se tyka pfedevsim percepce a reprezentace bozského®.

40 . . . w . e . C e
Tato diskuse probihala pfedev§im v Byzanci na sklonku prvniho tisicileti v souvislosti s feSenim statutu

nabozenského obrazu. K tomu napt. L. Brubaker: Vision and Meaning in 9-th Century Byzantium, Cambridge
University Press 1999.
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Pfedevsim bychom se v8ak chtéli zastavit u dalSiho diskutovaného modu vnimani,
nebot tento stale jesté tvofi podtext nékterych soucasnych uvah o smyslové aktivité
respektive je zfejmé hluboce zazZity a zakofenény v obecném povédomi, podobné
jako novovéky uzus reprezentace, jenz je stale nejbéznéji chapan jako ,spravny”.
Jedna se tedy o historicky modus percepce, jejZ Ize v diskurzu rozvijejicim se kolem
této problematiky oznacit za ,novovéky“ rezim vidéni. Chceme se o ném zminit
pfedevsim proto, Ze tvofi pomérné vyrazny kontrast ke konceptualizaci vidéni, jiz
budeme vénovat hlavni pozornost, tedy k chapani vidéni v rané moderni dobé.
Problém ovSem spociva v tom, ze vSechny novovéké koncepce vidéni nelze ani
zdaleka prevést na spole¢ného jmenovatele. Budeme komentovat hlavné diskurz,
ktery se v souCasnosti na toto téma rozviji a jehoz vyraznymi pfedstaviteli jsou napf.
J. Crary &i N. Bryson*'. Samoziejmé, Ze i v jejich pfipadé dochazi k celé fadé
zjednodusSeni a obcCas k témérF naprostému eliminovani nékterych historickych
udalosti a jevl. Z naSeho (stfedoevropského) hlediska je nejmarkantné&jsi fakt témer
tplného ignorovani udalosti, stop a teorii tzv. radikalniho baroka*? (mame na mysli
jak obrazové informace, tak textové pozadi typu tivah A. Kirchera®® apod.). Novovéky
diskurz jakoby se podle téchto autorl rozvijel pouze v Nizozemi, Francii a trochu v
Italii (ze zdejSi produkce jsou sledovany spiSe artefakty nez texty). Pfesto nam
zavéry zminénych autorl do jisté miry konvenuji, nebot’ jsou konzistentni a pracuji

metodikou kontrastt riznych diskurzu, coz je pro nas pfibéh funkéné ilustrativni.

1 J. Crary: Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the 19-th Century, Massachusetts

1995 N. Bryson: Vision and Painting. The Logic of the Gaze, London 1983.

Je ovSem tieba zminit, Ze napi. M. Jay uvazuje o baroknim modu vizualni percepce jako o jednom ze
tii vyraznych novovekych (respektive ,,modernich® - slovy M. Jaye) percepcnich rezimd. Druhé dva predstavuji
Karteziansky perspektivismus® a holandské ,,uméni popisu®. Barokni typ pohledu je zde uvazovan ve svém
vztahu ke katolickému nabozenstvi a k formovani absolutistického statu. Autofi jako Ch. Buci - Glucksmann
(,,La folie du voir: de 1'esthétique baroque®, Paris 1986) vnimaji v baroknim zptisobu reprezentace a percepce
pritomnost ztélesnéni nereprezentovatelného, jakysi navrat téla a dalsi charakteristiky. Viz M. Jay: Scopic
Regimes of Modernity, v: H. Foster (ed.): Vision and Visuality, Seattle 1988.

43 A. Kircher: Ars magna Lucis et Umbrae in Mundo, 1646. Autor se zde zabyva popisem riznych
optickych fenomént, konstrukei ,,laterny magiky* apod.
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Jako zakladni metafora ,novovékého® rezimu vidéni uz nefunguje setkani s véci (at

“4 & pfijmu vyzafovanych ,esenci“), ale vnimani ,ramce”, vztah

uz ve smyslu ,dotyku
k entité, jeZ nutné zaujima urgité ,misto“*°. Pohled se od jednotlivé véci obraci k
jejimu prostorovému kontextu a vztahtm, v ur€itém smyslu jde o ,objev* prostoru ve
smyslu jesté dnes standardné pfijimaném (at’ uZ jsou na jednom konci jeho pojeti
Descartes a na druhém Heidegger ¢i jini autofi). ,Res extensa® jako zakladni
metafora reality ma zde svUj poCatek a aktivita vizualniho vnimani je s ni nerozlu¢né
propojena. Jedna se o pohled s uritym zaméfenim pozornosti, o pohled ,do“ nebo

“® nikoli o pohled vyménuijici si s v&ci urcité kvality. Aktivita se pfesouva na

,Skrz
stranu objektu. Mezi okem a vidénym (prostorem) uz nefunguje néjaka vymeéna Ci

rovnost (realna pfitomnost stejnych kvalit), ale nastava heterogenita svéta a divaka
(subjektu a objektu)*’. Né&ktefi autofi vysvétluji tuto heterogenitu jako po&atek ,véku

“48 (zde je ovéem nutné poznamenat, Ze ,obraz* zde miiZe je$té znamenat

obrazu
cosi na zplsob zrcadlového ,odrazu®). Clovék vnima uréita mista, prostorové situace,
prostorové usporadané vztahy, tj. obraz svéta ¢i obrazovy svét (Bildwelt). Vidéné je
vtlaCovano do urcitého formatu, uvnitf néhoz se nachazeji prvky usporfadané do dané
struktury, jejiz vyznam je dominantni a podfizuje se mu dullezitost jednotlivych véci.

Tato skuteCnost je v podstaté rozpoznana a komentovana jiz v rané renesancni teorii

vidéni, kde je konstatovano, ze ¢lovék vnima a rozpoznava ,znaky“ (vizualni kvality).

4 Je nutné si ovSem uvédomit, ze taktilni kvality pohledu nebyly rehabilitovany teprve Rieglem ¢i

Hildebrandem, ale v jistém smyslu lze o nich mluvit i v pfipadé nékterych projevli novovékého umeni. K tomu
napt. A. Bollond: Desiderio and Diletto: Vision, Touch and the Poetics of Bernini’s Apollo and Daphne, Art
Bulletin, 2000, s. 309.

4 V tomto smyslu se vyjadiuje o posunu chapani vidéni v renesanci J.M. Greenstein (,,On Alberti’s
,»3ign*“: Vision and Composition in Quattrocento Painting®, Art Bulletin, 4/1997). Autor tvrdi, Ze takto
nadefinovany reZim vnimani charakterizuje fakt, Ze ,,vidime néco, co zabira ur¢ité misto*.

4 L. Tlich - viz pozn. 30.

4 D. Phillips: Modern Vision, The Oxford Art Journal, 1/1993, s. 129 ad.

48 L. Tlich - viz pozn. 30.
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Znakem je min&na ,univerzalni forma“ vybudovana v paméti na zakladé zkusenosti*,
tj. pfi setkani s vidénym jiz nejde o udalost prvniho ,dotyku®, o setkani Cisté projek¢ni
plochy (voskova tabulka, tabulla rasa) a zlomku reality. Jedna se spiSe o kontakt s
uspofadanim prvku v jejich zakladnim prostorovém vyvinu (tato realita obrazu byla
pozdéji uznana za realitu ,,0 sobé“ - extenzivnost pro Descarta neni jen vlastnosti
obrazu, ale zakladni kvalitou svéta ¢i kosmu). ,Znaky“ jiZ neznamenaji stfredovéké
,univerzalie“ ve smyslu pravdivych ,esenci“ véci, ale zkusenostné dané formy
pfikladané na pfijimané vjemy jako Sablony €i lustici tabulky. ,Univerzalni formy*
albertiovského systému jsou ziskavany pouze ze zkudenosti pozorovani jako jeji
urCité derivace Ci zprimérovani a ukladaji se v paméti, aniz by je pfi dalSim
aktualnim aktu pozorovani zasadné ovlivhoval referent (objekt pouze aktivizuje jejich
vyjmuti z ,archivu®) nebo pozorovatel (subjekt zde nevstupuje tak zasadné do aktu
percepce jako v ,subjektivnim vidéni®). Tyto ,znaky“ nelze ztotoznit ani s
nadindividualnimi konvencemi mysleni, tj. nejedna se o symbolické utvary v
lacanovském smyslu. Jejich plvod se naléza v recepci a pouze tam je smysluplné
mluvit o jejich existenci. Musime zdUraznit, Ze albertiovska teorie se nestala main
streamem novovékého mysleni o vidéni, a Ze je srovnatelna spiSe aZz s modernim
diskurzem o vnimani (jak jsme naznacili dfive, jedna se i o urc€itou podobnost s

fyziologickymi uvahami pocatku 19. stoleti).

Nyni se v8ak obratme k diskurzu o vidéni, ktery nalézaji v novovékych praktikach
néktefi zmifovani autofi (Crary, Bryson ad.) a ktery stoji v kontrastu k nasemu
hlavnimu pfedmétu, jimz je vizualni diskurz po¢atkli moderni doby (zhruba prvni

poloviny 19. stoleti). Vnimani ,mista“ (prostoru) se podle téchto teorii déje naprosto

49 Takto interpretuje akt ¢iti Alberti pod vlivem optickych teorii arabského u¢ence Alhazena.
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konkrétnim zptsobem a Ize jej oznagit rdznymi jmény. I.lllich®

pfichazi s terminy
,znehybné&né, monokularni vidéni*, J. Crary &i D. Phillips®' vyuzivaji pojmy ,pasivni,
transparentni ¢i odtélesnéné vidéni*, J.M. Greenstein®? pojmenovava dany vizualni
rezim jako ,centralizované, fixované vidéni“ a koneéné N. Bryson® oznaduje
novovéky modus pohledu za ,neosobni, neCasove vidéni, perceptualismus Ci gaze
(upfeny pohled)“. Nasli bychom ziejmé jesté dalSi mozné charakteristiky, se
zminénym repertoarem si vSak pfi nasi interpretaci prozatim vystaCime. VSechny tyto
charakteristiky nejsou uplné shodné a sam ,novovéky rezim pohledu” ziejmé prodélal
jisty vyvoj a vykazuje urcité modifikace (zmifime napf. odliSnosti albertiovského rané
renesancniho pojeti, perceptualistického klasicistné - barokniho pojeti €i radikalné

I’“

barokni, ,devocionalni verze vidéni>*). DllleZitou roli hraje konstatovani, Ze
tématizace vidéni spada v této dobé prevazné do oblasti Gvah o optice®, nikoli do
sféry napf. fyziologickych &i psychologickych vyzkuma (v neposledni fadé proto, ze
tyto diskurzy jesté nebyly plné konstituovany). Dichotomii mezi optikou a fyziologii

byva nékdy charakterizovan pferod konceptualizace vidéni mezi novovékem a

moderni dobou.

Novovéky modus pohledu byva popisovan na zakladé analogie s ur€itymi modely.
Prvni z nich pfedstavuje linearni centralni perspektiva a zahy je upfesnéno, Ze vidéni

funguje analogicky k optickym procesim v kamefe obskufe. Pfedpokladem vidéni se

50
51
52

L. Tlich - viz pozn. 30.

J. Crary a D. Phillips - viz pozn. 36 a 42.

J.M. Greenstein: On Alberti’s ,,Sign®: Vision and Composition in Quattrocento Painting, Art Bulletin,
4/1997, s. 669 ad.

%3 N. Bryson - viz pozn. 36.

54 Posledné zminované moznosti ,,radikalné barokniho“ modu pohledu se sledovani anglosasti teoretici
prilis nevénuji, protoze jaksi odvadi pozornost od hlavni a konzistentni linie ivah. Zmiiime v$ak, ze tento modus
pohledu je jiz také postupné interpretovan, byla mu vénovana napft. vystava ,,Der himmelnde Blick. Zur
Geschichte eines Bildmotivs von Raffael bis Rotari, Dresden 1998, A. Henning a G.J.M. Weber.

% Dobové mysleni o optice reprezentuji napi. nasledujici dila: J. Kepler: Dioptrice, 1611; R. Descartes:
La Dioptrique, 1637; I. Newton: Optics, 1704 atd.
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podle dnesnich interpretaci stalo zaujmuti jistého stanoviska ¢i stanovisté (jez
pfedstavuje zrcadlovou analogii k ohnisku perspektivy), situovanost. Divak je tedy
nucen zaujmout urcité pevné stanovisté, ze kterého jediné muze ziskat ,spravny®
obraz reality respektive akt vnimani je touto statickou situaci kodifikovan. Tento fakt
vylu€uje moznost pohybu divaka, nebot pak by doSlo k rozostfeni vnimani a byly by
vyvozovany chybné zavéry. Takovou ukotvenost pohledu kritizoval sice jiz Leonardo,
kdyz konstatoval zavislost vidéni i na Zivém téle v pohybu, jeho podnéty se v8ak
nesetkaly v dobovém diskurzu s vyraznéjSi odezvou. Vzhledem k mozZznostem doboveé
optiky se za pfesné povazovalo téZ monokularni vidéni jakoZto analogie k linearni
perspektivé s jednim ohniskem. Zorné pole bylo popsatelné jen jako ,vizualni
pyramida“ (Alberti), pfi€emz znazornéni ¢i viem situace tvofi pfricny fez této pyramidy
Ci kuzele. Body takto geometricky vymezeného viemového pole jsou pevné dané,

konstrukce viemu je mozna pouze za pfedpokladu dodrZzeni geometrickych pravidel.

Zafixovani oka jakozto podminka davéryhodného pohledu je komentovano v celé
fadé dobovych pfiru¢ek o konstrukci obrazu a potazmo o zakonitostech viemu. Tento
vjem je zde chapan jakoZto pfijimajici realitu v jeji nezkreslené podobé primarné
prostorovych vztahu, bez hierarchizovani jednotlivych pfedmétl na zakladé vkladani
vyznam do jejich pozadi. Znamé pripady ,exaktniho® pozorovani nachazime u
Dirrera®. PFesnost pohledu zde zajistuje zafixované oko vytvarnika, jehoZ aktivita je
pak redukovana na viceméné mechanicky proces reprodukovani prostorovych
vztah(. Tento prostorovy diagram se promita na transparentni ploSe fezu vizualni
pyramidou, respektive v misté dotyku vizualniho kuzele vrcholiciho v oku a

perspektivni pyramidy vidéného sbihajici se v ohnisku. Télo vytvarnika by v podstaté

56 . L o, . . v . .
Diirer komentuje a ilustruje své ivahy o vjemu a reprezentaci piedevsim ve svém spisu

,,Underweysung der Messung®, zvetejnéném ve dvou vydanich v Norimberku v letech 1525 a 1538.
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mohl nahradit dostate¢né funkcéni automat; obraz vznika sam podle danych
zakonitosti. Nutnost zafixovani oka z divodu presvédcivé prostorové vypovédi
naznacil poprvé dirazné Brunelleschi ve svém znamém optickém zafizeni
vytvarejicim iluzivni model florentského baptisteria. Architekt ranné florentské
renesance sestrojil box podavajici pfesveédcivy dukaz o ,funkénosti“ linearni
perpektivy. Skrz otvor ve sténé zafizeni divak pozoroval perspektivhé pojatou
architektonickou scénu, pficemz iluzivnost vyjevu zajiStovalo zafixovani oka
pozorovatele ve vySce horizontu navstévnika znazornéného prostoru (percepce byla
tedy provadéna z ,pfirozeného” uhlu pohledu). Perspektivni vyjev se odrazel v
zrcadle na protilehlé vnitini sténé pfistroje, pficemz pfitomnost ,odrazu® pfedstavuje
dalezity bod dobové argumentace. Zrcadlo bylo chapano jako zakladni metafora
percipujiciho védomi, nepfidavajiciho k obzirané scenerii zadné vlastni obsahy®’.
Zafixovani jednoho oka pfi procesu vnimani eliminovalo potfebu pohybu, télo se
stalo nadbyte€nym. Tento fakt komentuje opét Durer, kdyZ ukazuje, jak se ,spravny*
obraz prostorovych vztah(l konstruuje viceméné sam, bez zasahu lidské ruky 2.
Toto sméfovani vrcholi eliminovanim nepotfebného téla respektive jeho redukovanim
na jediné zafixované oko a ruku jakoZto soucast mechanismu transportujiciho dané

1% nalézame misto

prostoroveé vztahy na projekeni plochu. Na ilustraci z roku 163
téla uz pouze jakousi nehmotnou mihovinu zastupujici dosud chybéjici exaktni

pfistroj (napf. fotoaparat, kde oko supluje sklenéna ¢ocka a ruku chemické procesy) .

57 L o _ . . N
Nutnost zafixovani oka pfi procesu vérné recepce a reprezentace nachazime dale napt. v téchto

dobovych priruckach: L. Cigoli: Trattato della prospettiva pratica, nepublikovano, Florencie, Uffizi, MS.2660 ;
J. Barozzi da Vignola: Le Due regole della prospettiva pratica, Rim 1583 atd.

%8 Diirerova ilustrace autonomni konstrukce perspektivniho vyjevu, odvisla od lidského zasahu, pochazi
ogaét z jeho ptirucky ,,Underweysung der Messung*, Norimberk 1525.

° Tlustrace tvofi frontispis dila Ch. Scheinera ,,Pantographice seu ars delineandi*, Rim 1631.
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Tezi o striktni monokularnosti znehybnélého pohledu nelze brat uplné doslova;
existovala i dobova reflexe faktu, Ze Clovék bézné vnima obéma ocima. Tuto
skuteCnost reflektuje i Descartes, neznamena to vsak, Zze by predpokladal produkci
vysledného obrazu az ve védomi. Obé o€i pozoruji viceméné shodnou situaci (pouze
pod jinym zornym uhlem) a pfesnost lidskych reakci na pozorované prostredi je dana
geometrickymi zakonitostmi . Vizuaini viem se podle Descartesa prenasi do $iginky

(€ast mezimozku), odkud jsou vysilany povely k motorické akci.

Rané renesancni albertiovské pojeti vidéni vSak jesté vyZaduje divaka jakozto stfed
¢i centrum zobrazeni. Projekce reality se totiz uskute¢nuje na pruseciku dvou
vizualnich pyramid &i kuzelu, z nichz jeden vrcholi v ohnisku perspektivy a druhy,
obraceny, v oku. Percepce €i obraz tvofi pak styCnou plochu téchto dvou
geometrickych utvar(, jez vymezuji dva protilehlé body: oko a fokus . Dobfe
ilustrovatelna je tato teze napf. na Raffaelové obraze ,Zasnoubeni Panny Marie®, kde
geometricky sbihajici se prostor vrcholi v ohnisku zastoupeném motivem otevienych
dvefi chramu®'. Prazdné, vyrazné svételné misto v obraze je metaforou otevieného
lidského oka, které je vSak zafixovano do pevné struktury architektury a je
osamocené (na mnoha Leonardovych portrétech se naproti tomu objevuji v pozadi
dva svételné otvory (zdvojena okna) jako pfipominka binokularnosti a zarovern motiv
rozostreni jako odkaz na urcité vlastnosti oka a pohyblivého téla). V renesancnim
diskurzu o vidéni zustava tedy pfitomno cosi z divakova téla, jedna se ovSem

vétsinou o télo nehybné (jeho aktivitu ,upfeného pohledu” oznacuje N. Bryson jako

60 Zminka o binokuldrnim vidéni se objevuje v Descartesovych ,,Principech filosofie* z roku 1644, odkud

gochézi i naSe obrazova ukazka.
! Tento motiv v Raffaelové dile interpretuje N. Bryson - viz pozn. 36.
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».gaze“). Znehybnéni logicky vstoupilo i do reprezentace pohybu, ktery byl vyjmut ze

svého trvani a stal se momentkovou situaci setrvavajici v bezéasi®.

DalSi vyvoj vizualnich praktik sméroval k posileni jejich ,exaktnosti“, ¢imzZ dochazi k
prohlubovani heterogenity mezi objektem a divakem, k vyjimani divaka ze svéta, tedy
k prohlubovani jeho télesné nepfitomnosti. Neznamena to vSak néjaky obrat k
,vnitfnim obrazim®; vidéné je stale chapano jako vérna kopie, jez vSak vznika
,Sama‘“, je mechanickym, pfimocarym procesem odrazu €i reprodukce. Vyjmuti
divaka ze svéta vlastné posiluje autenti¢nost ¢i vérnost viemu . Divak se nachazi
uvnitf pozorovaciho zafizeni, kamery obskury, aby nebyl ruSen odchylkami a
chybami pfitomnymi ve vné&jSim svété v podobé pohybovych deformaci, nejasnosti
prekryvajicich se stereo-obrazll apod. Toto rozdéleni divaka a svéta odpovida
Descartové presvédceni o zasadni diskontinuité ,res cogitans® a ,res extensa“, mysli
a prostoru. Proces vidéni je postupné jednoznacné ztotoZznén s optikou pristroje: oko
supluje ¢oCku v kamefe obskufe . Proces transformace ,,obrazu® mezi optickymi
¢astmi oka a védomim neni sledovan. Situace dosla tak daleko, Ze za ,spravny®
obraz mohl byt povazovan spi$ vyjev v pfistroji, ackoliv se jinak muze v mnoha
smérech zdat spiSe deformovany a neodpovidajici kontrole nasi zkusenosti. ,Pohled®
pfistroje vidénému ,nerozumi®, nevysvétluje jej, nedosazuje za reflektované
informace srozumitelné symboly. PovSimnéme si napf. obrazu Carla Fabritia ,Pohled
na Delft” (1652) , ktery nebere v uvahu korekce lidského védomi, k nimz dochazi pfi
procesu porozumeéni vizualnimu vjemu. Linie jsou zde ponechané ve svém
,deformovaném®, zaobleném tvaru, v jakém se odrazeji na Cocce; neni zde

hierarchizovan vyznam pfedmétu (nékteré ,nesrozumitelné“ utvary zabiraji mnohem

62 Za ptiklad znehybnéni pohybu muize poslouzit TizianGv obraz ,,Bacchus a Ariadna®, kde je Bacchova

pohybova akce vyjmuta z trvani ,,redlného pohybu® (jak o ném hovofi napt. Bergson) a stava se fosilii
preruseného procesu .
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vice mista nez pravdépodobné pointy obrazu). S obdobnymi momenty se setkavame
i u Vermeera. Tento autor také protézuje ,technicky pohled“ kamery obskury a
neprizplsobuje ho jiz lidskému chapani. Divak jiz nevnima prostfednictvi empirickych
znakd, jez vyjima z paméti a priklada je na aktualni situaci (jak tvrdil jesté Alberti).
Vermeer jiz prezentuje pouze vizualni situaci v optickém pfistroji, jez neni
interpretovana. Objekty v popfedi jsou rozostfené, ¢asti vyjevu nejsou

zélezi na zvoleném zaostfeni ¢ocky). Rez vizualnim polem se uZ nijak
neprizpUsobuje divakovi, divak viceméné zmizel. Vidéni zde neni lidskym vidénim,
ale pohledem pfistroje. Vermeerova metoda byla ve 20. stoleti rekonstruovana za
pomoci modernich pfistroju, kdy se ukazala paralelita umélcova malifského prepisu
vidéného a vlastnosti technického, ,analogového® obrazu podléhajiciho optickym
zakonitostem priichodu svétla dockou®. , Technicky pohled” jako urgité zobjektivnénti,
zneutralizovani percepce vyuZzivali hojné téZ dobovi vedutisté vzhledem ke své snaze

o ,presnost” reprezentace (tady muzeme pfipomenout napf. Canaletta).

Snaha o exaktnost pohledu, spocivajici podle dobovych hypotéz v nezasahovani
divaka do obziraného jevu, pokracuje i v ur€itych myslenkovych proudech 18. stoleti.
Oko divaka je pasivni (tj. nestavi viemu do cesty zadné prekazky, neklade odpor,
nevyznacuje se vlastnimi reakcemi, Cili je zcela ,transparentni®, pridchodné). Divak
pasivné pozoruje unifikovany prostor, Sifici se geometricky a bez kvalitativnich
vykyvu vSemi sméry do nekonec¢na (jenz ovSem neni od pozorovatele néjak striktné
oddéleno; divak se muze dostavat dal a dal do hloubek prostoru, vdechno je

proniknutelné). Divakovo védomi, v némz se obrazi vnimana situace, je ,nepopsana

63 . , , —_ o y
Srovnani Vermeerovych maleb a ,,analogovych® technickych obrazti nalézame napt. v: H.

Koningsberger: Vermeer et son temps 1632-75, Amsterdam 1974 - Obr.15 a Obr.16.
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stranka“ (J. Locke®), tradiéné feceno ,tabulla rasa“ (v podobném smyslu se vyjadiuje
také napf. Leibniz, kdyZ tvrdi, Ze ,konfuzni“ smyslové percipovani je viceméné
pasivni). Tento zplsob uvazovani znamena vlastné vyvrcholeni tzv. perceptualismu,
ktery hlavni ¢ast aktivity posouva na stranu ,objektu®, jejZ lidské védomi pouze
pasivné obraZzi, percipuje. Pfitom stale plati, Ze pfed divakem se nerozprostira ,svét®,
ale ,obraz®, tj. nehybna, vymezena projekce na platné, v zrcadle €i v CoCce
(pozorovani scenérie skrz mechanismus kamery obskury se stalo v 18. stoleti zcela
béZznym modem pohledu i u ,laickych* divaku, zvlasté v pfipadé percepce krajinné
podivané). | v ,dynamicky - barokni“ tradici se setkdvame se situovanim divaka na
urcité, viceméné pevné vymezeneé misto. Scenérie je zde vSak orientovana smérem
k nému, dovolava se divaka. Casteéné zde mizeme najit navaznost na pojeti vidéni
jakozto umoznéného ,svétlem pravdy“ vyzafujicim z BozZiho oka. Strategie vnimani
zde vSak nekomentuji odstup mezi divakem a svétem, ale spie jde o vtahovani

pozorovatele do ,pravého” svéta.

V novovékém modu pohledu se tedy konstituuji pfedevsim tato pojeti, konvence Ci
myty (argumenty ,diskurzivni formace®): exaktni povaha vidéni; detailni pfesnost
optického jevu je ,nezavisla“ na divakovi; pevny, upfeny a soustfedény pohled;
nezavislost vizualni percepce na téle; nezavislost percepce na mysleni (védomi) atd.
Vuci takto charakterizovanému dobovému diskurzu chceme vymezit hlavni predmét
nasich uvah, jejz pfedstavuje ,moderni rezim vidéni“. Ten budeme obecnéji

charakterizovat v dalSich kapitolach a postupné se zaméfime na néktera jeho

64 Smyslové pocitky jsou podle Locka pfedmétem nasi ,,vnéjsi zkusenosti® (sensation) a lze je popsat jako

,Jjednoduché ideje* (simple ideas). Takové ideje postupné plni ,,nepopsanou stranku* (a white paper) naseho
védomi. Problematiku lidského poznani, jehoz neodmyslitelnou soucést predstavuje smyslova zkuSenost,
zkouma J. Locke ve svém dile ,,An Essay Concerning Human Understanding®, 1690.
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specifika osvétlujici nasi tezi i metaforu ,propasti“ nachazejici se uvnitf procesu

percepce (tak jak zaCala byt popisovana pravé v modernim diskurzu).
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Kde kon¢i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu

Predstavme si nékolik béznych situaci konzumace obrazu. A zamysleme se nad tim,
jaky nastroj nam obraz ,otevira“ jakozto urcity typ reprezentace. Tradi¢ni situace
kina: v sale se pomalu zhasina, roztahuje se opona. Vstup do iluze muze zacit,
otevrel se prostor ,za zrcadlem®. Pfechod od reality do obrazu zde trva urcitou dobu,
pfechodové mechanismy napomahaiji transformovat divacké nastaveni. Divak se
zacina divat jinyma oCima neZz napfriklad ve svété utilitarnich Cinnosti. Jiny pfiklad:
tékam pohledem po reklamnich plakatech a ¢tu je jako praktickou informaci, o jejiz
ddvéryhodnosti ovsem mozna pochybuji; zaroven zabijim ¢as a reviduji své
povédomi o aktualnich kulturné-ekonomickych trendech. Nebo: sleduji pozorné
dopravni znaceni, védom si svych zajmu a cilu, dodrzuji ur€itou smlouvu a podléham
moci obrazu podilejiciho se aktivné na povaze reality jakozto performativ.®

Povaha obrazu ve v8ech téchto pfipadech je naprosto odliSna, jako by se ani
nejednalo o pfisludniky téhoz rodu. Spole¢né jim ovSem je, Ze konkrétni fungovani
kazdého obrazového typu umoznuje a dourcuje jisty mechanismus, ktery mizeme

oznacit za spoustéci mechanismus ramu. Obraz mizeme vnimat pfisluSnym

% performativ, jak tvrdi Austin, je schopen realitu ménit: naptiklad fe¢ovy akt ,, Timto vas oddavam* ma znamé

nasledky — pravni, spolecenské, ekonomické. Viz John Langshaw AUSTIN: Jak udé€lat néco slovy, Praha 2000.

47



zplsobem (jako umélecké dilo, dopravni znacku ¢i rentgenovy snimek) pouze v
pripadé, Ze jsme si védomi jeho funkci. Tyto funkce jsou ur€ovany nejriiznéjSimi
podobami ramovani: pfedevsim jde o ramovani fyzické a kontextualni. Dopravni
znacku ramuje situace fidiCe a objekty jako vozovka, sloupy apod. Umélecky
kinematograficky snimek ramuje situace publika klubového kina, opona, hledisté,
proscénium a scéna. Popularni kinematograficky snimek ramuje situace divaka
multikina, popcorn a plySové sedacky s motivy vesmirnych téles zvySujici dojem

intimity a infantilnosti détského pokoje.
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Kdy je ram obrazu?®®

Ram je nutnou sloZkou obrazového zpusobu lidského vnimani. Nelze myslet obraz
bez ramu, obraz bez fyzickych a konceptualnich hranic. Obraz pfedstavuje konkrétni
misto, narozdil od pojmu. Mistem obrazu je predevéim nase télo;®’ zde se obraz
realizuje v souhfe s osobni historii, archivem vzpominek a rejstfikem ,diskurz(®
(mame v sobé ulozeny riizné konceptualni a feCové mody, jejichz etnost a Skala je
pochopitelné individualni: napfiklad modus utilitarni, esteticky, emocionalni,
symbolicky atd.). Pozdéji se budeme zabyvat otazkou uzaviratelnosti ramu, to
znamena otazkou relativnosti jeho klasické koncepce, ukotvitelné v renesanci. Obraz
ram potiebuje a zaroven z néj neustale unika. Ram je ¢astené médiem ¢i feCovym
modem. Pozoruhodnou vlastnost média pfedstavuje moznost jeho osamostatnéni,

jak si pov&iml tfeba Marshall McLuhan.®® Médium muzZe byt v takovém pFipadé

% Nézev Gvodni kapitoly je variaci na text Nelsona Goodmana ,,Kdy je uméni?“. In: Nelson GOODMAN: Zptisoby
svétatvorby, Bratislava 1996, 70 ad. Goodman si klade jinou otazku, nez jaka je bézna v definicich uméni a
pozadovanym hodnotdm. Goodman fika: ,,Diky tomu, ze objekt funguje uréitym zptisobem jako symbol, se
mize stat, kdyz plni tuto funkci, uméleckym dilem®. Autorova definice je tedy funkcionalni. V podstaté jakykoli
jev se stava uméleckym dilem, pokud spliuje jista kritéria. Institucionalni definice uméni naopak piedpoklada,
ze Dilem se objekt stava v ptipadé viazeni do ur€itého kontextu (muzeum, kritika, déjiny uméni apod.).

67 Vlastni t&lo za misto obrazu oznaduje Hans Belting. Obraz se podle n&j realizuje v triadé Obraz — Médium —
T¢lo. Obraz neni jen fyzicka entita vnéjsiho svéta, ale mentalni fenomén (predstava, sen, interpretace)
transformujici a konkretizujici toto ,,vné€js$i“. Hans BELTING: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine
Bildwissenschaft, Miinchen 2001, hlavn¢ kapitola ,,.Der Ort der Bilder II. Ein anthropologischer Versuch®.

68 McLuhan, Marshall. Jak rozumet médiim. Praha: Odeon, 1991.
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ikonoklastické, maze vytlacit obraz za hranice viditelnosti. Vytésnéni konkrétniho
Casto nastava v sou¢asném uméleckém provozu, kdy tématizovan Ci prezentovan je

I’(‘

sam prislusny typ kontextu Ci diskurzu (viz ,vystavovani“ prazdnych galerii, ¢erna Ci
bila pole na filmovém platné, pfipravné faze reklamni kampané se sdélenimi typu ,Uz
jenom pét dni...“ atd.).

Vratme se Kk titulni otazce ,Kdy je ram obrazu?“. Ram obrazu se s obrazem nekryje,
neni jeho pfesnou hranici. PUvod ramu sice muZeme hledat v obryse a vytyCovani
hranic (Uzemi), jak doloZime pozdéji, nicméné jedna se uz dlouhou dobu o hranice
propustné a uzemi fluktuujici, amorfni a virtualni. Psychické nastaveni ¢lovéka sice
jisty typ ramovani vyZaduje (v zajmu Citelnosti svéta), ovSem nejde o mechanickou
Sablonu. Ram se jevi paradoxné jako médium a zaroven jako bariéra. Mnohdy zalezi
na mife xenofobie, obav z ,cizich“ obrazll. Obrazova kultura ma socialni povahu, i v
dnesni ,globalni vesnici“ se vyskytuji regionalni obrazové typy a komplexy (napfiklad
Cesky reklamni primysl si zaklada na své ,vtipnosti“, coz pfedstavuje jeho obecny
kontext a limitu). MGzeme tedy hovofit o ramu generalnim (napfiklad pravé ona
»vtipnost®) a ramech vnitfnich, at konceptualnich &i fyzickych. Kazdy obrazovy objekt
ma svUj generalni ram (format) a sadu vnitfnich rozramovani (vztah obrazu a textu,
popfedi a pozadi, vnitfek a vnéjsek, plasticitu a plochu atd.). Zakladni podminkou
ramu je tedy samotny fakt obrazové povahy vnimani a popfipadé mysleni Ci
pfedstavovani. Na druhou stranu je zfejmé, Ze samotny ram neni obrazem a zaroven
ani pojmem. Soucasné se nejedna v plném slova smyslu o médium (pfenosovy
kanal). Ram muze mit svou fyzi€nost, dokonce muze byt velice pevny, a pfitom
nemusi byt hmotny ¢i objemny (pfikladem neprostupné bariéry je performativni
sdéleni ,Zakaz vstupu!®, které Ize chapat jako ram zabraniujici fyzickému prachodu

bez toho, ze by se sam vyznacoval hmotnou povahou). Z téchto divodl se budeme
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dale zabyvat dichotomii fyzickych a konceptualnich viastnosti ramu s pfihlédnutim ke
konstituci lidského vnimani a budovani obrazu na zakladé rozliSovani, rozraznovani
a kontrastu.

UZ v prvni Casti eseje zabyvajici se problematikou stinu, dvojnictvi a obrysu si
povsimneme opoziéni povahy® vizualni kultury. Opozice, toto postaveni jedné entity
proti druhé, charakterizuje urcity typ vztah( ve dvojici jevu, proto se nékdy hovofi o
binarni opozici. Tento vztah dvou uc€astniki komunikace ma vyrazny vliv na
charakteristiku kazdého z nich. Napfiklad v oblasti jazyka je pojem urcen teprve diky
svému opozi¢nimu postaveni vici pojmu kontrastnimu.”® Otazka opozice a diferenci
je vlastni systémim znaku, komplexnim kulturnim strukturam nebo kulturné
modifikovanym zpusobdm vnimani. Tedy i obraz se vyjevuje v systému rozdild,
homogenni mlhovina se stava heterogenni strukturou tvara. Proces rozliSovani jedné
entity od druhé (svétla od stinu, vnitiniho od vnéjSiho atd.) ma nejen jazykovy zaklad,

ale i hluboké antropogenni kofeny. Pfedpokladem rozliSovani je oddélovani,

% Termin ,,binarni opozice pochazi od lingvisty Ferdinanda de Saussura. Déle ho rozvijeji Roman Jakobson a
Morris Halle. Roman Jakobson — Morris Halle: Fundamentals of Language, The Hague 1956, 60—61.

7 Tento proces se odehrava uz na primarni fonetické Grovni (rozliSovani hlasek). Komplikovangjsi operaci
predstavuje rozlisovani vyznamu dvou stejné znéjicich slov. Vyznam pojmu pak neni ¢itelny bez kontextu,
srovnavani. Znaméa Hurvinkova véta zni: ,Jedl jsem u Zofky*, Spejbl oviem slysel: ,Jedl jsem uzovky.“
Vyznam sdéleni nelze pochopit z néj samotného (zde se to tykd mluvené formy). Napada nas stfedni varianta
,,uzofky* — tento informacni hybrid je pfikladem ,,neramovaného* sdéleni, nejedna se ani o pojem ani o klasicky
obraz, ale o novou realitu an sich, abstrakci. Obcas se klade otazka symboliza¢niho potencialu abstrakce, na
kterou naptiklad Goodman odpovida terminem exemplifikace. Symbol v tomto pfipad¢ prezentuje své vlastni
vlastnosti (obdobné uvazuje McLuhan, kdyz tvrdi, Ze médium je sdéleni). Zde se vSak udajn¢ jedna o vytésnéni
obrazu, ikonoklasmus. To fika Belting, kdyz interpretuje amerického umeéleckého arbitra poloviny 20. stoleti:
,.Konflikt nachazime jiz v zékladech amerického abstraktniho malifstvi, radikalni teze obsahuji uz ranné eseje
kritika Clementa Greenberga, ktery tvrdi, Ze malifstvi se musi osvobodit od obraz reality a musi prezentovat
pouze své vlastni prostfedky, totiz platno a barvy. Greenberg zalozil uprostied explodujici masmedialni obrazové
produkce ... novy typ ikonoklasmu. Tvorbu obrazt chce pifenechat masovym médiim, zatimco Uméni dava za
ukol vytvorit sviij vlastni ,,obraz. Pléduje pro to, aby malit uéinil svym tématem ,,médium Uméni“ a v abstrakci

zapudil vSechny odrazy pochazejici z vnéjsiho svéta.* Belting, c.d., s. 33.
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vytyCovani jasnych konceptualnich hranic. Je tfeba tvrdit, Ze ,toto” neni stejné jako
,oto“. Oddéluje se dobro a zlo, krasa a Serednost, pravda a lez apod. Napfiklad
Derrida vSak tvrdi, Ze tato tradice pojmovych binarnich opozic je zapadni
metafyzickou praxi parového mysleni.”" Takto tvarované pojmy je podle néj treba
dekonstruovat, ukazat artificialnost a konvenénost jejich ohraniceni. Jak tentyz autor
fika jinde, ram neni jen hranici, je také propustny (jde o Derridovu stat’ ,Parergon®, ke
které se dostaneme v posledni Casti eseje).

Vratme se vSak k antropogennim kofenum diferenci. Za jeden ze zakladnich pilifu
strukturace spolecnosti je povazoval jiz Lévi-Strauss. Kupfikladu myty muzeme
chapat jako systém opozic a kontrastnich udalosti, k éemuz dodava Greimas:
,vVnimame rozdily a diky tomuto vnimani svét dostava pro nas a pro nase zaméry
tvar'.“’? Pojmenovavani rozdilt je tedy dtleZitym voditkem pfi orientaci ve svété,
jedna se o velice prakticky a tradiéni nastroj preziti.

Jaké misto zaujima v tomto systému opozic (jakozto kognitivni a komunikaéni
metody’®) nami sledovany obraz? Tvrdili jsme, Ze vizualni & obrazova kultura se
vyznacuje téz opozi¢ni povahou (ostatné zminovany Greimasuv pojem ,tvar*
odkazuje v jistém slova smyslu praveé k traktovani obrazu). Podle nejstarsich legend
vznika obraz tam, kde z beztvarosti vystupuje tvar, coz se déje pfedevsim diky
ohrani€ovani (na tyto starovékeé legendy odkazujeme dale v citacich z Plinia ad.).

Pfipomernme zde alespon jednu starovékou anekdotu. Plinius Fika: ,Parrhasios

"0 Derridové pojeti binarnich opozic se zmifiuje Thomas Trummer v &lanku Unterwerfung und Messung: Der
Rahmen und der Akt bei Diirer und Duchamp. In: Belvedere, 1/2003, s. 60-75.

2 Greimas, Algirdas Julien. Sémantique structurale. Paris: Larousse, 1966, s. 19.

73 Otazkou opozic se zabyvaji i medialni teorie, které hovofi o tzv. binarnich kodech. Binarni kod se opira o
dvojici vyznamil, z nichz jeden by bez existence druhého nedaval smysl (naptiklad vztah Ja — Ty). Tato
problematika je zmiflovana v nasledujici literatue: Weber, Stefan (ed.). Theorien der Medien. Von der

Kulturkritik bis zum Konstruktivismus. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft, 2003, s. 201 ad.
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narodil se v Efesu a sam mnoho pfispél k vyvoji malifstvi. Prvni dal malbé symetrii,
prvni ostré rysy obliceje, vkusnost vlasu, plvab ust a dosahl podle uznani umélct
uspéchu v krajnich liniich. To jest nejvyssi jemnost malby. Nebot malovati téla a
stfed véci jest sice velmi namahave, ale to, ¢im mnozi ziskali slavu, tvofiti krajni linie
tél a obraz nalezite ohraniCiti a vymeziti, zfidka se vyskytuje v uspésSném vyvoji
uméni. Okrajové obrysy se musi totiz zaokrouhliti a tak ohraniciti, aby slibovaly jesté
jiné za sebou a naznacovaly i to, co skryva pozadi.“’* Tento citat nam Fika mnoho o
konceptualni a vyvojové tradici definic uméni €i obrazu, nas zde vSak zajima
predevim otazka hranice &i obrysu.” Na jinych mistech Plinius tvrdi, Ze obrys je
prvnim krokem k vytvoreni reprezentace. A jak jsme vyse Zzjistili, svét ziskava tvar
diky vnimani rozdill. Tato dvoj¢lenna opozi¢nost nas vede k zakladni obrazové
metafore, jiz pfedstavuje stin vrZzeny vlastnim té€lem a jeho vnimani.

Stin v oblasti viditelnosti (tj. na svétle) je nasim jedinym stalym a neodstranitelnym
souputnikem, hraje roli dvojnika naseho té&la.”® Stin byl nékdy povazovan za dvojnika
negativniho; napfiklad ve stfedovéké koncepci vidéni se ztotoznoval s falSi iluze,
vzdalujici se od zakladnich esenci. Stin tedy ma své misto v tradici mySleni za
pomoci binarnich opozic (dobro a zlo, pravda a leZ apod.). Zakladni charakteristikou

stinu je jeho obrys, ohrani€enost — stoji v opozici vici télu a zaroven s nim vUgi

74 Plinius, Gaius Sekundus. O uméni a umélcich. Praha: Melantrich, 1941, s. 37-38. Duraz autor.

> Roli obrysu v obrazové reprezentaci se zabyva mimo jiné tato literatura: Jacobs, Frederika Herman. An
Assessment of Contour Line: Vasari, Cellini and the Paragone. In: Artibus et historiae, 18/1988, s. 139-150.
Eikema Hommes, Margriet van. The Contours in the Paintings of the Oranjezaal, Huis ten Bosch. In: Doel,
Marieke van den ad. (ed.). The Learned Eye. Regarding Art, Theory, and the Artist’s Reputation. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2005, s. 59 ad.

7® Naptiklad v néméiné se dvojnik fekne Doppelginger, coz znamena v doslovném piekladu ,,zdvojeny chodec®.
Jedna se o neustalého pravodce a kopistu téla. Stin vSak sleduje pouze siluetu téla, pficemz hlavni

charakteristikou siluety je okraj, obrys. Stin kopiruje hranici naSeho téla, predstavuje jeho ram polozeny stranou.
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beztvarosti. Pfedstavuje legendicky modus obrazového ramu.”” Toto tvrzeni se
ovSem tyka toho typu obrazu, ktery je charakterizovan pfedevsim svym okrajem,
hranici mezi reprezentaci a vnéjSim svétem. Zejména jde o ploSnou siluetu bez
vnitfnich linii &i plastickych objemu. Obrys je ov§em primarni, jak tvrdi teoretici
(evropského) obrazu od antiky az po zacatek 19. stoleti (Plinius, Alberti, Vasari,
Mengs a jini, o kterych se zminime dale). S vyznamem obrysu se pocCita i v
dalnévychodnim obrazovém materialu: zde je rozliSovana reprezentace vyuZzivajici
pevnych obrysu (obraz ,s kostmi“ & kung-pi = ,pracny $tétec”) a reprezentace
»,duchovni, kde jde hlavné o gesto (,bez kosti“ i sie-i = ,vystiZzeni duchovni
podstaty®). V prvnim pfipadé jde o malbu ,objektovou®, ne nepodobnou zapadni
novoveékeé tradici. Druhy pfipad je pozoruhodny urcitou eliminaci obrysu, jejich
stiranim v zajmu konkrétni obrazové strategie.

V zapadni tradici se setkavame se dvéma srovnatelnymi postupy. Jednak jde o
eliminaci tvaru a uchovavani obrysu jako pouhé prazdné lakuny, vzpominky, stopy
uplynulé udalosti — tfeba v pfipadé dlouhé expozice fotografie, kdy v obraze zlstava
»rhlina® po vytrativSim se téle. Stirani obrysu (vyjma specifickych optickych a
atmosférickych podminek, jako je napfiklad vidéni v mlze) nachazime i v dfivéjSim,
novovékém evropském obraze. Kompletni obrysovani télesného tvaru se nékdy
povazovalo za méné presvédcivé (méné vystihujici plasticitu, vztahy svétla a stinu
apod.), nez vynechavani ur€itych ¢asti ohranic¢eni. Napriklad Willem Goeree vytvoril
ve svém spise o uméni malifstvi’® ilustraci, na které srovnava dvé kresby profilu.

Jeden obrazek ukazuje kompletné ohraniCeny tvar, zatimco na druhém vyjevu jsou

77 Ztrata stinu je katastrofou, zptisobuje symbolickou vykofen&nost svého nositele. T&lo piestava mit okraj,
prestava byt tvarem, v podstaté piestava byt stvofenim vzhledem k tomu, ze Stvofeni mélo svilj pocatek v
oddé€leni (odd€leni Zemée a Nebe a nasledné detailni, vnitini tvarovani).

8 Goeree, Willem. Inleydinge Tot de Al-ghemeene Teycken-Konst. Middelburg, 1668.
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vynechany ohranicujici linie kofene nosu, horniho rtu a brady, tedy mista, kde se
objevuje nejintenzivnéjsi svételnost. Tvar ma pak pusobit plasti¢téji a iluzivnéji nez v
pfipadé pfisné grafického provedeni. Linie se v novovékém zapadnim uméni mnohdy
nejen vynechavaly, ale ménila se jejich intenzita, charakter, vypovédni schopnost.
ZpUsob ohrani¢eni ma samoziejmé svUij znakovy rozmér, obrysy se pohybuji na ose
mezi arbitrarnimi ideogramy a iluzivni mimesi.

Prvni oddil nageho eseje je vénovan problematice dvojnictvi.”® Toto téma nam
pfipada jako vhodny uvod k teorii obrazového ramu, nebot ukazuje, Zze ram se

aktivné podili na binarnosti ,obrazové situace“®

(vnimani i tvorba obrazu se zaklada
na vztazich dvojic: obraz—pozorovatel, obraz—svét, obraz—médium, médium—télo
atd.). Dvojnik byl tradi¢né chapan jako obraz (tfeba v pfipadé stinu), a to obraz s
riznymi etickymi konotacemi (negativni, pozitivni), vétSinou opacnymi
,0znacovanému“ jevu. Dvojnictvi obrazové situace také ¢asto rozehravalo téma
temporalnosti obrazu. Vzpomenme si na ,Obraz Doriana Graye®, kde ¢asovym

proménam podléha obrazovy dvojnik protagonisty déje. Znovu se tu vilastné ztraci

,Stin“ figury, nebot starne a hrozi mu zanik. Z hlediska klasické poetiky je to velmi

7 Literatura o dvojnicich a dvojnictvi je pom&mé rozsahla. Vybirame nasledujici tituly: Derjanecz, Agnes. Das
Motiv des Doppelgdngers in der Deutschen Romantik und im Russischen Realismus: E.T.A. Hoffmann,
Chamisso, Dostojewskij. Marburg: Tactum Verlag, 2003. Daffron, Benjamin Eric. Romantic Doubles: Sex and
Sympathy in British Gothic Literature, 1790—-1830. New York: AMS Press, 2001. Ivkovi, Milaca. The Double as
the ,Unseen‘ of Culture: Toward a Definition of Doppelgénger. In: Linguistics and Literature, 2/2000, s. 121—
128.

% Tato binarnost se vyrazné projevuje tieba ve snu. Ja zde pozoruje obrazy, které jsou vzhledem k nému vn&jii, a
které jsou zaroven nade v$i pochybnost jeho vlastnim produktem. Jde o rozdvojenost védomi, pii pozorovani
obrazu jsem vzdy svym vlastnim dvojnikem. Obraz je tu vnitini konfiguraci, produkuje (nebo alespon
transformuje) ho Ja, které jej vSak zaroven pozoruje, jakoby se jednalo o néco vici nému vnéjsiho. Vztah vnititku
a vnéjsku (jakkoli mohou obé¢ kategorie byt viceméné subjektivni) vyzaduje jistou hranici, cézuru. Touto
mezerou a zaroven propusti je opét jakysi ram (i jednotlivé vrstvy psychiky, hlavné ego a id, jsou viici sob¢
vzajemné ramovany). Problematikou vnitfniho dvojnictvi téla pii percepci a produkcei obrazli se zabyva opét

Belting. Belting, Hans, c.d., s. 60.
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znepokojujici situace, protoze se trha sounalezitost a synchronie déju. Rozpada se
kauzalni vztah mezi obrazem, té€lem a svétem. Tyto entity ziskavaji nezavislost,
suverenitu. Stejné tak se obraz ztraci z hranic ramu a ram prestava kopirovat tvar.
V druhém oddile se budeme zabyvat pravé tématem unikani obrazu z ramu (tedy
unikem z klasického fadu reprezentace), vyuzivanim ramu jakozto nastroje a
medialitou ramu. Ram chapeme z velké €asti jakozto médium, prostfedek, nebot je
komunikaénim kanalem, spojnici. Zaroven se vSak chova sebereferencné. Odkazuje
sam na sebe, na svou tradi¢ni funkci hranice. Toto ohrani€ovani se vsak liSi pfipad
od pfipadu, razni se jeho ideologie (umélecka, utilitarni, opticka, fyzicka,
komunikacni, sémanticka atd.) Ram Ize prolamovat z riznych duvodu: posili se tak
iluze a moc reprezentace, zdlrazni virtualizace apod. Jindy je naproti tomu vhodné
jej uzavirat: nastupuje kontrola, Citelnost, jednoznaénost.

V Cestiné existuji dva pfibuzné terminy — ram a ramec (ij. aspekt fyzicky a
konceptualni), které vSak krouzi kolem stejného problému a v jinych jazycich se pro
tyto vyznamy uziva obvykle pouze jedno slovo (napfiklad Rahmen v némciné).
Problém ramu tedy spociva v tom, Ze neni ,véci“, ale ,funkci®, ktera se vSak velmi
snadno muze stat suverénni. V jazyce byva bézné rozpoznavano nékolik vrstev:
jednak zasoba predpfipravenych znaku (,langue®) a jednak konkrétni promluva
(,parole®). Teprve v kontextu parole ziskavaji znaky vyznam (na zakladé kontrasta s
jinymi). Parole je ovSem formulovana ur€itym zplsobem, odvijejicim se od cile
promluvy, jejiho socialniho kontextu atd. (promluva muze byt védecka, umélecka,
politicka, hospodska apod.). Zplsob ¢i ramec promluvy byva oznacovan jako diskurz
(ten ma opét podobu historickou, socialni, genderovou atd.).

Povaha ramu se blizi tomuto ,zpasobu®, modifikaci, izu. Je mozno pronaset takovou

parole, ktera devalvuje ,sdéleni“, aby tématizovalo samotny diskurz? Bezpochyby je,
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dokonce je to naprosto bézné. Napfiklad i popularni média nas naladi na urcity Zanr
(rodinny serial, pfedpovéd pocasi), ovdem informace je zaménitelna a druhotna,
zatimco centrem pozornosti se stava samotna rétorika, zpasob prednesu. V uréitém
kontextu oCekavam urcitou dikci, sdélované informace z vétsi ¢asti k niCemu
nepotiebuiji.®! Ram je zplisobem, jak ovladat obraz, cilem divaka je z velké &asti
samo toto ovladani (a naopak: ram ovlada divaka, respektive predepisuje dany
diskurz). Toto téma rozvedeme dale, kdyZ budeme uvazovat o ramu jakozto o
.rozhrani“, interface.

Problematiku hry s ramem, relativizujici jeho ,samoziejmé* uZiti jakozto limity,
muzeme ilustrovat na nasledujicim pfikladé. PovS§imnéme si Rembrandtovy grafiky
Jan Cornelis Sylvius (1646). Jedna se o portrét barokniho u€ence, polofigura je
umisténa v ovalném ramu stylizovaném jako okenni otvor. Nejvice nas zajima ta ¢ast
vyjevu, kde stin figury pfesahuje okenni ram (respektive ram reprezentace) a
narusuje dokonce Citelnost textu umisténého na vnéjSim okraji obrazu. Stin se tu
chova velice ,nevhodnym® zplisobem: zmnoZzuje iluzi vyjevu, narusuje distanci,
ztéZuje Citelnost — je typickym predstavitelem motivu dvojnika, odlupujiciho se od
primarniho téla a strhavajiciho pozornost na své deformuijici triky. Toto vSe se
odehrava na ,okraji“, tedy misté tradicné vyhrazeném ¢emusi nekanonickému az
grotesknimu. Okraj zde funguje jako misto pfechodu a zaroven jako misto
zviditelfhovani ,potlaceného®, deviantniho, hlubinného. Na okraji je deformovan
kanonicky tvar, klasické proporce. Zobrazeni stinu je ovSem konstruovano podle
presnych dobovych navod, opirajicich se o zakonitosti matematické perspektivy.®?

Perspektivni znazornéni vSak v dané dobé prestavalo byt stereometrickym

81 R Lo,
Zde se opét jedna o volnou variaci na tvahy McLuhana.

82 \y4 o VI g NIRRT . . y
Navod na perspektivni konstrukei stinli podava téeba renesancni malii Carlo Urbino na své kresbé Proporce

stinii vytvorené podle prirozeného svétla (Codex Huygens, folio 88r, New York, The Pierpont Morgan Library).
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prehlednym systémem a stavalo se komplikovanou hfi¢kou fantastickych tvara (v
navaznosti na manyrismus). Napfiklad jiny obraz odvozeny z Rembrandta pfipomina
spise vnitfek ulity nez lidské obydli.®

Motiv stinu, jenz deformuje geometricky utvar ramu a problematizuje jeho distancni
ulohu, nas pfivadi k dalSimu tématu eseje, k otazce tvaru a ohraniceni vizualniho
pole. Vizualni pole je termin uzivany v teoriich vidéni, pfedevSim se ale objevuje ve
slovniku modernich fyziologu, ktefi zkoumaji hranice a kvality viditelnosti. Moderni
lékari a védci zaCinaji chapat vizualni pole jako heterogenni prostfedi, kde vidéni ma
jiné kvality v jeho centru a jiné na okrajich. Centrum je obvykle nejzfeteln&jSim
mistem (a je velice malé), kdeZto periferie je rozostfena a méni se na ni tfeba i
barevné a svételné hodnoty. Lidské vidéni ma vSak syntetickou povahu, oko se
neustale pohybuje a mozek slucuje vice okamzikt do jednoho viemu (jenz ma tedy

viceméné iluzivni povahu). To, co Clovék vidi, neni ,tady a ted”, ale jde o slou€eni
vice okamzik( a vice uhli pohledu, o jejich vybér, tfidéni, stylizaci a transformaci.
Pouze diky témto zakonitostem vidéni Ize vnimat moderni technické obrazy, jako
napfiklad film. Kdyby vidéni nebylo syntetizujici a ,dotvarejici Cinnosti, viem by se
rozpadal do fragmentl bez moznosti interpretace a porozumeéni.

Na tomto misté nas zajima pfedevsim otazka ohraniceni vizualniho pole jakozto
zakladni ramec vnimani. Moderni teorie vidéni nabizeji jiné koncepty, nez jaké se
vyskytuji v klasickém chapani vizualniho pole. V klasickém ,rezimu“ pfevazuje
geometricky model konstrukce obrazu a vnimani. Geometrie tak stoji v zakladech
perspektivni reprezentace i optickych procesu (vidéni bylo dlouhou dobu slu¢ovano s

optikou). Vizualni pole bylo proto chapano jako stereometricky utvar, v jehoz ramci

maji vdechny body stejnou ,jasnost” (,jasnost” je karteziansky termin, odkazujici ale

% Jde o grafiku Louise Surugue Filosof pFi kontemplaci (1754), vytvoienou podle Rembrandtovy piedlohy.
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az ke klasické poetice). Naproti tomu moderni teorie tvrdi, Ze vizualni pole je vnitfné
rlznorody utvar s misty zfetelnosti i nezfetelnosti, s centrem a okraji organického
charakteru danymi tvarem téla. V moderni teorii vnimani, ktera pfispiva i k nasi
problematice, se tedy setkavame s pfelomovymi pojmy mnohosti, pohyblivosti a
rozostfeni. VSechny tyto rozpoznané podminky a charakteristiky vnimani se ucastni
na vzniku a percepci novych prostfedkl vizualni podivané (pocinaje tfeba
stereoskopem a konce virtualni realitou). Téma ramovani zde hraje zna¢nou ulohu,
nebot koncepce hranic viditelnosti jde ruku v ruce s technologickymi a formatovymi
proménami (napfiklad panorama jakozto ,neramovany“ obraz se muze ve vétsi mife
prosadit teprve v okamziku, kdy je zdUraznéna pohyblivost, kreativita ¢i subjektivita
vizualniho aparatu).

Zaveér eseje vénujeme jiz naznacené problematice konceptualni povahy ramu Ci
ramce. Zminujeme ,ramujici“ potencial urcitych instituci. RGmem ,estetické
autonomie” se stava kupfikladu moderni muzeum, v némz dochazi k eliminovani
vSech ostatnich kontextll a funkci. Pfipominame zde Derridova slova o tom, Zze ram
predevsim uzavira cestu vnéjSim kontextim (tfeba obraz v muzeu tedy vnimame
jako umeélecké dilo a nikoli kupfikladu jako didaktickou pomucku). Na zavér
dospivame také k mezni situaci, kdy se ram zcela oddéluje od obrazu. Je zde pouze
autoreferenéni diskurzivni figurou®“, zpusob promluvy referuje o ném samém,
vytésnuje jak stavebni prvky, tak konkrétni pfibéh. Pfikladem je tfeba prezentace
prazdnych galerii i ramu jakozto uméleckého dila (ij. prezentovan je umélecky
diskurz, tocici se kolem prazdného stfedu).84 Na tomto misté uz musime pouze

pfedeslat, Zze tato cesta k ,autonomii ramu je pouze jednou z variant jeho uplatnéni,

% Podobné funguje ,,umélecky provoz* v piipadé ,,objeveni* &ehosi marginalniho, co viak miize rozeznit
prislusny diskurz a zaméstnat prislusné instituce (kritika, vystavy, dokumentace a dalsi nastroje pak opét rotuji

kolem prazdného stfedu).
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nesmime pustit ze zfetele ani dal$i moznosti v nejriznéjSich oblastech (technika,

komunikace, psychologie, masova média atd.).
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Dvojnik. Obrys, stin a dvojnictvi jako archetypy (ohrani¢ovani) obrazu

a®, o hranici

Uvahu o moderni proméné jednoho ze zakladnich obrazovych dispozitiv
zobrazeni, zaneme pfipomenutim nékolika literarnich pfibéha. Literarnost je zde
zcela na misté, nebot vznik obrazu je spjat jak s rovinou vizuailni, tak i s
ideologickymi textovymi koncepty (v tomto pfipadé mam na mysli ideologii uméni;
konstruovani uméleckého diskurzu). V prostfedi evropské tradice rozpravy o obraze
prevlada nazor, Ze i tento prostfedek ma svUj zjevny pocatek a pravzor. Tento nazor
navazuje na béznou okcidentalni konstrukci ¢asu jako linearniho pohybu vpfed, od
zac&atku ke konci. Podle Plinia® vytvotila jedno z prvnich zobrazeni Zena, kdyz
obkreslila stin svého milence odchazejiciho za svymi ,republikdnskymi“ povinnostmi .
Plinius piSe v 35. knize své Historia Naturalis nasledujici: ,O zaCatcich malifstvi jest
nejistota... vSichni vSak jsou zajedno v tom, Ze kolem stinu ¢lovéka byla vedena
Cara, a tak prvni malifstvi mélo takovy raz... Kdyz bylo nalezeno malifstvi obrysové

od Filoklea z Egypta €i od Kleantha z Korinthu, péstovali je prvni Aridikes v Korinté a

Telefanes v Sikyoné, ovSem jesté beze vSi barvy, ale tu a tam jiz zavadéli ¢ary uvniti“

% Pojem , dispozitivu“ rozvinul Michel Foucault jakozto oznageni mezi-hry feovych aktd, technik a instituci.
Jde o Casto nereflektovany prostiedek, urcitou samoziejmost, diky niz dochézi k pronaseni vyroki. Dispozitiv je
nastroj dobové ideologie, jejiz relativnost neni mnohdy aktualné rozpoznavana. Viz také Baudry, Jean-Louis.
Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtungen des Realitdtseindrucks. (némecky pteklad) In: Pias, Claus —
Vogl, Joseph — Engell, Lorenz (ed.). Kursbuch Medienkultur. Die massgeblichen Theorien von Brecht bis
Baudrillard. Stuttgart: DVA, 1999, s. 381-404.

% Gaius Plinius Sekundus. O uméni a umélcich. Praha: Melantrich, 1941. Legendu o obrysovani stinu zmifiuje
téz Stoichita ve svém textu vénovaném problematice stinu ve vytvarném umeéni. Stoichita, Victor 1. A4 Short

History of the Shadow. London: Reaktion Books Ltd, 1997, s. 11.
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(odstavec 15 a 16). Dale Plinius uvadi: ,Budiz mi dovoleno k tomuto vykladu pfipojiti
jesté plastiku. Pomoci téze zemé vytvareti z hliny hrnCifské podoby vynalezl prvni
sikyonsky Butades, hrnCif v Korinthu, zasluhou své dcery, jeZ z lasky k jinochovi,
odchazejicimu do ciziny, obtahla ¢arami na sténé stinovy obraz jeho tvare pfi svitu
lampy; a jeji otec pfitlaCiv na né hlinu vytvofil otisk a vypaliv jej v ohni s ostatnimi
hlinénymi nadobami, jej vystavil“ (odstavec 151). Na tuto povést se pozdéji odvolava
znacné mnozstvi teoretické literatury, zdUraziujici, ze na poc¢atku progresivniho
uméleckého vyvoje (at uz v ontogenetickém &i fylogenetickém smyslu®’) stoji linie,
obrys, hranice & rozhrani. Rada autord zdiiraziiuje primarni funkci obrysu. Alberti
piSe ve své knize O malbé: ,V podstaté, kdyz zahlidneme néjakou véc, vidime, zZe to
je cosi, co zaujima néjaké misto. A malif obrysuje prostor tohoto mista. A tento
zpusob vedeni obrys nazveme vhodnym slovem ,obrysovani“... ProtoZe kresba
neni nic jiného nez obtahovani obrysu, coz kdyz se déla ¢arami, které pfilis vystupuji,
nezdaji se byti okraje ploch okraji, nybrz zdaji se byti jakymisi trhlinami. Pak bych pfi

kresbé pozadoval, aby se neslo dale pres vyznagovani obrysu. %

¥7 pocatek znazorfiovani v metodé obrysovani zmitiuje fada didaktické literatury. Jedna se o po&atek maliistvi i
plastiky v historickém smyslu, jak o tom pise Plinius, i o za¢atek vyuky individualniho umélce.

8 Leon Battista Alberti. O malbé. O soSe. Praha: Nakladatelstvi Vladimira Zikese, 1947. Ve své knize o
architekture Alberti mluvi podobné: ,,Celé stavitelstvi se zaklada ve stanoveni obryst dila a v jeho technickém
provedeni. Veskery vyznam a smysl obryst spo¢iva v tom, aby ukazaly spravnou a dokonalou cestu, jak
slu¢ovati a spojovati linie a tihly, které obepinaji a uzaviraji zjev stavby. Ukolem a funkci obrysi jest oviem také
udavati stavbam a ¢astem staveb vhodné misto a ur€ité ¢iselné vztahy, ptihodné rozmeéteni a piijemné
uspofadani, aby cely ttvar a vzhled stavby byly dany témito obrysy. Obrysy v sob& neobsahuji, Ze by se musily
fiditi materialem, naopak mtizeme pozorovati tytéz obrysy ve velmi mnohych stavbach, u nichz lze vidéti jednu
a tutéz formu, tj. tam, kde jejich ¢asti a poloZeni jednotlivych ¢asti, jakoz i jejich usporadani, odpovidaji jedny
druhym celymi tihly a celymi liniemi. Bude moZno duchem a mysli pfedepsati iplnou formu stavby bez
jakéhokoli zfetele k materialu. Toho docilime vyzna¢ovanim a urCovanim ustanoveného sméru a spojenim linii a
uhli. Za tohoto stavu jsou obrysy urcitou ustalenou predstavou pojatou duchem, provadénou pomoci linii a thld
a dokonanou vzdélanou dusi a rozumem.* Alberti tedy pléduje pro abstraktnost a druhotnost hmoty, respektive
pro uptfednostiiovani vné¢jsi formy a ohraniceni pted vnitini strukturaci. Leon Battista Alberti. Deset knih o

stavitelstvi. Praha: SNKLHU, 1956, hlavn¢ Kapitola prvni: o obrysech, Hlava 1. Dilezitost a smysl obrysti a co
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O stejny archetypalni pfibéh se opiraji i teorie, které znazornéni odmitaji. Vyskytuji
se jak v antické, tak v kfestanské kultufe. Stin je tu programové kritizovan, protoze
pfispiva k odtrZzeni od svétla pravého poznani. To tvrdi Platon ve svém politickém
programu i stfedovéci kritici iluze, podle nichz se preludné vidéni vzdaluje od
zakladnich esenci.®® Pozoruhodna je spoledna kritika nejriizngjsich iluzivnich praktik
a tim padem jejich slu€ovani. Do tésného sousedstvi se dostavaji prfedstavy o
perspektivé (Iépe feCeno jakasi prehistorie perspektivy) a pravé dichotomie svétla a
stinu, ktera je chapana podobné jako protiklad pravého a faleSného, originalu a kopie
v pejorativnim smyslu slova (kopii uz Platon chapal jako druhofadou realitu, ktera
stoji niz nez ideje). Toto sousedstvi tvofi podivnou a ponékud nepfipadnou smés z
toho dlivodu, Ze oba postupy sméfuji ke zcela odliSnym zplsobim obrazové
reprezentace. V prvém pfipadé je vysledkem iluze volumenu (objemu) vyuzivajici
hloubkové prostorové osy, zatimco v druhém se jedna o ploSny tvar. Oba postupy
povazovali rizni autofi za nutné vyvojové faze vzniku obrazu Ci za jeho jednotlivé
vrstvy, prekryté nakonec barevnymi skvrnami.*

Na pomysiném bodé vzniku obrazu nalézame tedy dva pfibéhy, pracujici s ideou
stinového dvojnika Ci kopie. Jedno vypravéni tuto udalost popisuje, zatimco druhé z
néj uz vyvozuje kritické zavéry. Tato nerozlustitelna dialektika pravého a faleSného

se znovu aktualizuje v modernim obrazovém diskurzu (mame na mysli jak produkci

obrysy jsou. O priorit€ obrysu se mluvi i v rané moderni teoretické literatufe. Kdyz Winckelmann v eseji o
napodobovani feckych dél mluvi o Raffaelove Sixtinské Madone, tika: ,,Wie grosse und edel ist ihr ganzer
Kontur!* Winckelmann, Johann Joachim. Kleine Schriften und Briefe. Weimar: Bohlaus, 1960, s. 48. Podobné
uvazuje naptiklad neoklasicistni malif Mengs, kdyz tvrdi, Ze kresbou se rozumi hlavné obrys véci, ktery sleduje
jejich formu: ,,Kresbu chapeme piedevs§im jako obrys ¢i konturu véci, odrazejici jejich délku, sitku a formu.*
Mengs, Anton Raphael. Praktischer Unterricht in der Malerei. Leipzig: W. Lauffer, 1818.

% Srov. s pojetim Tomase Akvinského. Viz Schleusener-Eichholz, Gudrun. Das Auge im Mittelalter. Miinchen,
1985.

% Takto chape vznik konkrétni reprezentace Alberti. Vychodiskem je bod a linie, ustavujici plochu, ktera za

pomoci stinovani ziskava plasticky tvar, jenz je dale komponovan a kolorovan.
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obrazd, tak teoretické zazemi), v dobé rozpadu tradi¢nich obrazovych funkci a
hledani nového projektu na konci 18. stoleti. Dvojnictvi je pfitomno i ve variabilité
mezi pojmem a reprezentaci (obraz a pojem se mohou tykat téZze ,véci“ a pfitom ji
uchopovat naprosto rozdilng). Toto téma komentuji obrazy René Magritta®' nebo
konceptualni uméni druhé poloviny dvacatého stoleti. V obou pfipadech jsou
srovnavany riizné mody zobrazeni (v€etné technického obrazu) €i znaceni,
nevyjimaje text a slovo.*? Magritte asto porovnava ,ramované“ a ,neramované" a
komentuje oCekavani, ktera jsou s témito zplsoby reprezentace spojena. Mnohdy
umistuje ramy dovnitf ramu,®® zmnoZuije je a vyzyva tak k neustalému prepinani
zpusobu recepce. Ram se zde ocita uvnitf slozité hry mezi denotaci a konotaci® a
ackoliv sam zfejmé neni znakem, podili se vyrazné& na procesu sémiozy. Ram
(respektive ramec) mize ménit vyznamy zobrazeni (obraz v muzeu je jiny nez
LentyZ” obraz v kostele). K této otazce se jesté vratime, az budeme uvazovat o dvou
vyznamech ramu jakoZzto ,dopliku® dila, jak to Ize najit v opozici mezi Kantovou
predstavou fakultativniho (ne-nutného) ramu a Derridovym tvrzenim o jeho nutnosti.
Motiv dvojnictvi hraje v této hie dulezitou roli a je pfitomen v nékolika rovinach

obrazu a jeho vztahu s pozorovatelem. Primarné se v tomto textu zabyvame

*! To, jak Magritte zachazi s proménlivymi hranicemi mezi realitou a iluzi ¢i mezi riznymi urovnémi iluze a
znaceni komentuje tfeba Foucault (Foucaul, Michel. Ceci nest pas une pipe: Deux lettres et quatre dessins de
René Magritte. Montpellier: Morgana, 1977).

%2 Srov. tieba dila Josepha Kosutha.

% Problematiku ramu uvnitf rimu &i obrazu v obraze sleduje napiiklad nasledujici literatura: Ananth, Deepak.
Frames within Frames: On Matisse and The Orient. In: Duro, Paul (ed.). The Rhetoric of the Frame. Essays on
the Boundaries of the Artwork. Cambridge: Cambridge University Press, 1996.

% Denotace je sféra doslovnych vyznami, zatimco konotace je oznadovani, kdy se sd&luje n&co jiného, nez se
fika. Otazku denotace a konotace rozpracoval pro oblast sémiotiky Roland Barthes. Konotace je podle ngj
,,0znacujicim systémem druhého fadu®, tedy komplexné&j$im systémem nez primarni znacici tiloha jazyka.
Miuzeme fici, Ze i nami sledovany ram se zda denotovat prvni realitu, ale ve skutecnosti se ocita ve hie
komplexniho systému referujiciho spis o vlastnich prostfedcich nez o oznacované véci. Barthes, Roland.

Elements of Semiology. London: Cape, 1967.
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okamzikem, ktery vnimame jako zlom mezi ,klasickym®“ a ,modernim“ obrazovym
fadem Ci vizualnim rezimem, a proto se zaméfime na nékolik pfikladl z této oblasti.
Motiv dvojnictvi je jednim ze zakladnich témat romantické kultury a v ozvucich ho
nalézame i v nejriznéjSich projevech soucasnosti (pronikl vyraznym zplsobem tfeba
do masové zabavy — napfiklad jsem za posledni tyden jsem shlédl tfi televizni
porady, kde se objevovala dvojéata).® V pfipadé dvojnictvi se vZzdy naskytne otazka,
co je original a co kopie, jakeé jsou identity, potaZmo ony pfisloveéné ,esence”, kdy
mame co do Cinéni s ,realitou” a s ,virtualitou“ a podobné. Ram original a kopii
oddéluje, je nastrojem diferenci; bez vzajemného vztahu a ,rozramovani“ (distance)
neexistuje ani jedna z téchto kvalit: treba Lacan fika, ze Ja si uvédomuje sebe sama
teprve ve chvili, kdy pochopi, Ze jeho zrcadlovy dvojnik je pravé jeho dvojnikem.
Obdobné je mozno se ptat, kdo je divak, co je obraz a co je zobrazovano.
Velazquezliv obraz Dvorni damy (&i Las Meninas) je uplnou kfizovatkou pohledu.
Malif vyhliZi z malby, ale obraz, na kterém pracuje, je k divakovi obracen zadni
stranou. V zrcadle vzadu na zdi se odrazi podoba puvodnich divaka scény:
Spanélského kralovského paru. Malba, kterou dnes vidime v muzeu, zaznamenava
situaci vzniku obrazu, ktery zUstava neviditelny (patrny je z néj pouze prazdny ram
symbolizujici samotny proces reprezentace). Ram zde naznacuje, Ze Cas, ktery
pravé probiha, je Casem obrazu a nikoli jinou antropogenni situaci (tfeba namluvami,

bojem nebo produkei potravy).*

%> 0 dvojnictvi ve vytvarném uméni se zmifiuje tieba nasledujici literatura: Schmoll gen. Eisenwerth, J. Adolf.
Metamorphose-Motive und physiognomische Doppelgédnger im Werk Rodins, In: Schmoll gen. Eisenwerth,
Helga (ed.). Mythen, Symbole, Metamorphosen in der Kunst seit 1800. Berlin: Mann, 2004, s. 195-210.

%V souvislosti s Veldzquezovou malbou lze uvazovat o prométiovani a kiizeni pozic divaka, autora a objektu,
srov. napt. Las Meninas. Greub, Thierry (ed.). Las Meninas im Spiegel der Deutungen: Eine Einfiihrung in die
Methoden der Kunstgeschichte. Berlin: Reimer, 2001; zasadni zde jsou i znamé interpretace Johna R. Searlea,

Michela Foucaulta, Svetlany Alpersové ad.
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Umisténi divaka je vyrazné zpochybnéno v romantické kultufe v souvislosti s
nastupem motivu oznaCovaného za tzv. Rickenfigur (motivu postavy obracené zady
k divakovi obrazu).?” Toto obraceni do obrazu je novym zptisobem komunikace
s divackym prostorem a vytvaFi novy typ pozorovatele. Jedna se o zmnozeni
mozného divaka obrazu, v obraze jako by byl pfitomen jeho dvojnik €i stin. Méni se
tak samoziejmé propustnost obrazové plochy ¢i membrany, sc€ita se vektor pohledu
pozorovatele a smér obrazového zabéru (oboji sméfuje do hloubky iluzivniho vyjevu).
'''''' “% % nejde o srazku dvou protilehlych pohledt zevnitf a
zvenku, ale o pfimou participaci na prostoru obrazu (divak se nofi do hloubky obrazu
diky prostredkuijici roli Riickenfigur, ktera predstira, zZe jiz do obrazu vstoupil). Z figury
v obraze, obracené zady, zbyva pfedevsim silueta, obrys. To se velmi blizi zakladni
kvalité stinu, kdy je plasticita eliminovana, respektive je obtiZzné ji sledovat, protoze je
kvalitou samotného divakova téla a nikoliv obrazu otevirajiciho se pohledu (divak jiz

I’“

nepozoruje sam sebe, ale obraz a jeho ,virtualni“ kvality).

Skutecnost, Ze se z divaka stava silueta (j. jeho ram &i stinovy dvojnik na rozdil od
.Klasické" koncepce, kdy byl bodem-okem), je jeSté patrnéjSi v pfipadé, kdy v obraze
dochazi ke zmnozeni siluet Riickenfigur, jak to zname z fady maleb Caspara Davida
Friedricha. Pohledy téchto postav (zjevné dvojcat i dvojnikd) jsou obraceny do
hloubky vyjevu (napfiklad se jedna o malbu Vychod slunce nad mofem z roku 1822 ).
Je zde tedy pfitomen originalni pozorovatel (v paralelité s divakem obrazu) a jeho

stin Ci kopie, jeho obrys, zmnoZzeni. Opakuje se tu stejna silueta, jejiz zakladni

kvalitou je obrys. Obrys chapeme v souladu s legendou jako pravzor obrazového

%7 Rzucidlo, Ewelina. C.D. Friedrich und Wahrnehmung. Von der Riickenfigur zum Landschaftsbild. Miinster,
1998.

% Tento pojem pouziva Michael Fried, kdyZ mluvi o ptedmodernich obrazovych strategiich vyuzivajicich ptimé
oslovovani divaka obrazu za pomoci pohledu ¢i gest z vnitiku obrazu. Viz Fried, Michael. Absorption and

Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot. Berkeley: University of California Press, 1980.
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ramu, nebot vymezuje hranici mezi zobrazenim a okolim. V pfipadé zmnozeni
obdobnych siluet Riickenfigur je tedy obrysovan stin pozorovatele, ¢imz dochazi k
prekryvani vrstev ¢i ploch.

Mame zde uz tfi divaky: jednoho pfed obrazem, dalSiho v obraze a pak jeho dvojnika
Ci stin; posledni dva maji ploSnou povahu, jsou pfedevsim siluetami. Co tato plosnost
¢i vrstevnatost znamena? V obraze jsou pfitomné rizné polopropustné vrstvy, jako
by byl sloZen z nékolika pfekryvajicich se maleb na skle. Kazda tato vrstva se v8ak
vyznacuje jinou povahou, jinou roli v procesu znaceni. Na pomysiné ose vztahu mezi
realitou a znakem se nachazeji na riznych mistech, jedna se o hru stinu ¢i dvojnika.
V obraze je pfitomen dvojnik divaka, obraz je tedy jeho druhou realitou, pfedevsim
vnitfnim svétem. Vrstevnatost naznacuje dobovy zajem o jiné nez ,primarni“ kvality.
Objevuje se v souvislosti s modernim pojetim subjektu a rozvijejicim se odkryvanim
jeho hlubinnych vrstev (obor psychologie se téZ rodi v moderni dobé; bylo
nadefinovano ,Silenstvi“ jako jedna z variant hlubinnych vrstev subjektu, jak
pfipomina Michel Foucault).

V této souvislosti pfipomenme jesté jednou malby René Magritta. Na jeho znamém
obraze Zakazana reprodukce z roku 1937 se muz obraceny zady k divakovi pozoruje
v zrcadle, které ale znovu odrazi pouze jeho zada a zatylek . Jedna z vrstev obrazu
je jesté navic zjevné ohraniena vnitinim ramem zrcadla. Tato Riickenfigur je znovu
rozpoznatelna pfedevsim jako silueta (coz je asi bézny zpusob percepce postavy,
nevidime-li jasné obliCej), ktera se jesté navic v jednom pfipadé ocita v dalSim ramu
a stava se tak metaforou samotného zplisobu obrazové reprezentace. Silueta &i stin
zde tedy vypovida o primarni uloze ramu — rozhrani€ovat, ménit diskurzy. Toto
rozhrani ma tedy performativni schopnost, je schopno cosi vykonat, pozménit (stejné

jako urcité jazykové akty). K této otazce se obratime jesté v okamziku, kdy budeme
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zkoumat moznosti ohrani€eni jinak neohranicitelné a celostni virtualni reality, kdy
jedinym ,rozhranim® se zda byt misto kontaktu mezi ,operatorem* a pfistrojem, misto
kontroly, dotyku a vzajemného ovlivhovani (interface).

Popularita stinu a znazornéni siluety ma v primarné sledované dobé (tedy kolem roku
1800) svilj dohledatelny zaklad. Jsou jim dobové oblibené fyziologické vyzkumy® i
ve smyslu zkoumani jedine¢né fyziognomie konkrétni osobnosti. K tomuto ucelu byly
vyuzivany specialni aparaty (pfistroje na vytvareni siluet), znamé hojné z takzvané
,Goetheho doby*. Pfistroj fungoval na zakladé jednoduchych optickych zakonitosti o
vrzeni stinu s ohledem k perspektivnim pravidlim ovliviiujicim vyhledani ohniska,
respektive umisténi zdroje svétla . Na dobovych znazornénich téchto aparat(
nalézame znovu sledovany motiv zdvojeni siluety (zde ovéem vesmés neslo o
Rickenfigur, ale o profil). Tato znazornéni se mimodék opét navraci k antickému
mytu o vzniku prvniho obrazu, kdy nositelem vSech podstatnych kvalit je obrysova
linie. Jeji ramujici efekt byl nyni jeSté znasoben ramem aparatu, navazujiciho na
konstrukci klasickych pfistroju, které slouzily k produkci perspektivnich znazornéni
(podle Albertiho €i Durera nebylo mozno zkonstruovat perspektivni obraz bez vyuziti
ramu, bez jeho ohranicujici a rozhranicujici schopnosti).

Diskuse o stinu se tradi¢né tocila kolem otazky, v jakém poméru se v ném naléza
Jrealné” a ,virtualni“, k Eemuz muzeme pfipojit otazku, jak slouzi ram k jejich
rozhraniCeni. Ram hral tradi¢né roli ochrany, a to nejen svého vnitfku, ale i ochrany
pozorovatele pfed mocnymi silami iluze. V devatenactém stoleti se tato koncepce
rozpada, pfedevsim v prostfedi masové vizualni kultury a popularniho obrazu, ale
napfiklad i v kontextu salonni malby. Hranice mezi t€mito dvéma svéty (realita a

virtualita) uz neni tak pevné definovana jako v klasickém diskurzu (odhlédneme-li

% Shookman, Ellis (ed.). The Faces of Physiognomy: Interdisciplinary Approaches to Johann Caspar Lavater.
Columbia: Camden House, 1993.
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provizorné od urcitych iluzivnich postupd, jez Ize pfifadit k prehistorii virtualni
reality’®). Objekt a jeho ,stin“ (obraz) na sebe zaéinaji plynule navazovat (napfiklad
ve formatu panoramat) a zpochybrovat divacké stanovisté. Toto je nova forma
dvojnictvi, dvojnictvi obrazu a pozorovatele, zietelného v okamziku ,protrzeni*
obrazové plochy (divak ,vstupuje“ do obrazu a obraz ,vystupuje” do prostoru mezi

sebou a divakem; dvojnictvi tu pojimame jako urcitou blizkost a zavislost).

1% Touto otazkou se zabyvé i archeologie novych médii. Napiiklad: Grau, Oliver. Virtual Art: From Illusion to

Immersion. Cambridge: MIT Press, 2003.
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ProtrZzeni platna. Pfekracovani hranic ramu: anamorféza, panorama, interface atd.

Pojem ramu muzeme chapat nékolikerym zpisobem. Uvedu ffi pfiklady, jimiz se
budu nadale vice zabyvat. Zaprvé jde o ram obrazové reprezentace, ktery mame
tendenci pojimat jako nejhmatatelnéjSi z moznosti ramovani (dfevéna lista kolem
pomalovaného platna, edikula ¢i portal dvefi apod.). Zadruhé ram znamena
ohrani¢eni a vymezeni pohledu, tvar vizualniho pole, meze viditelnosti (vizualni pole
konci tam, kde uz nejsou rozpoznavany tvary Ci barvy; i v jeho ramci se naléza urcita
trhlina — slepa skvrna). Zatfeti ,ramec referenci®, kdy jev je ramovan svym kontextem
(v pfipadé uméleckého dila jde nejspise o urcitou instituci — muzeum apod.). V této
chvili nas bude zajimat prvni pfipad, obrazovy ram, a to konkrétné v jedné ze svych
moznych podob. Je otazkou, kde vedou hranice obrazu. Na jednu stranu jde zfejmé
o ohrani€eni urcité plochy €i tvaru (tento pfipad se hodi hlavné na dvojrozmérné
zobrazeni). Jina dulezita hranice je umisténa mezi obraz a jeho divaka, pficemz nyni
se budeme zabyvat problematikou propustnosti této hranice jakozto pomérné
novodobym fenoménem.

Uzavirani obrazu smérem k pozorovateli bylo tradi¢nim postupem, s jehoZ pomoci se
jasné vymezovala hranice mezi iluzi a jejim okolim, zabranovalo se nezadoucimu
pronikani téchto dvou sfér. Uz od antiky se k tomuto ucelu vyuZzivala cela fada

prostfedkd. Obrazy byly zavirany do skfinék, ohrani¢ovany nékolikerym
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nepropustnym okrajem, zahalovany zavésy, oponou.' Hranice hraje roli praktické i
symbolické ochrany. Ve starovékém Egypté & Ciné se chranilo ,centrum* (napfiklad
mumie, cisaf a podobné). V prostfedi antické vizualni kultury byla tato pavodni
jednoznacnost ¢aste¢né naruSena. To se odehralo pod vlivem velmi zahy se rodiciho
ikonoklasmu, odsuzujiciho obraz za pomezi slusné spole¢nosti (republiky) — jiz
Platon zdUrazriuje, Ze obraz je pouhou iluzi a chce se vyvarovat jeho klamu. Raffael
ohranigil svoji Sixtinskou madonu iluzivnim zavésem a tim iluzi zmnozil i narusil .'%
Zaveés zde funguje jako mechanismus, ktery dava divakovi moznost distancovat se
od zobrazeni, chapat ho v duchu dobovych regulativi jako pouhou didaktickou
pomucky ¢i doplnék mocenské reprezentace a nikoliv jako rovnocenného partnera
reality.'® Raffael v tomto postupu navazuje na antickou praxi zahalovani obraz,
ktera méla své praktické divody a zaroven umozfiovala kontrolu nad obrazovou iluzi.
Opét u Plinia' najdeme pfibéh o rousce, ktera se stala velmi diskutabilnim
zobrazenim. Malif znazornil samotnou draperii, pod kterou se uz neskryval zadny
vyjev. Divaci prfedpokladali, Ze rouska bude sejmuta a pod ni se ukaze obraz.
Rouska vSak byla iluzivni, cilem malife bylo oklamat zkuSené oko znalce. Hloubkovy

iluzivni vyjev se pfed divakem nemohl otevrit, protoze vSechno se redukovalo na

povrch. Hloubkovy rozmér (jehoz znazornéni podléhalo mnohdy kritice, nebot

1% problematikou opony v obraze se zabyvé napiiklad text: Kemp, Wolfgang. Rembrandt: Die Heilige Familie;
oder, Die Kunst, einen Vorhang zu liiften. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch Verl., 1986. Otdzka ramu v
antice je zminovana naptiklad in Ehlich, Werner. Bilderrahmen von der Antike bis zur Romantik. Dresden, 1979.
192 Walther, Angelo. Die Sixtinische Madonna. Leipzig: Seemann, 1994

1% Otazku promén a historicity umé&leckych funkei zmifuje: Busch, Werner (ed.). Kunst: Die Geschichte ihrer
Funktionen. Weinheim: Quadriga, 1987.

1% Plinius piSe: ,,Ten pry se pustil do zdvodu se Zeuxidem, a kdyz onen piinesl hrozny, namalované s takovym
uspéchem, ze na misto pfiletovali ptaci, sam pry pfinesl platno (rousku), malované s tak napodobenou vérnosti,
ze Zeuxis zasna nad rozsudkem ptakt naléhavé zadal, aby konecné€ po odstranéni platna (rousky) mu byla malba
ukdzana, a pochopiv omyl, postoupil palmu vitézstvi upfimné se zastydév, jezto sim oklamal ptaky, Parrhasios

vSak umélce.“ (Zavorky doplnil autor.) Plinius. O uméni a umelcich, kniha 35., odstavec 65.
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vyuziva deformaci — perspektivnich zkratek apod.) byl z obrazu eliminovan a tim
vzniklo mistrovské dilo, jehoz technické aspekty uz nemohly byt prekonany.'®

Ve stifedovéku hraje povrch ulohu v koncipovani ,pravého obrazu“ (vera icon). Za
vera icon je obvykle oznaCovan otisk Kristovy tvare i téla (Veroni€ina rouska a
Turinské platno). Otisk se uskutecriuje na povrchu, je to stopa povrchovych kvalit.
Vera icon vznika bez zasahu souboru iluzivnich praktik a mize se tedy uchazet o
divakovu plnou duvéru a uctu (Veronicina rouska jako pfimy otisk Kristovy tvare
otevira problematiku pravdivostnich naroku taktilniho vnimani a reprezentace).
Obdobny narok byl mnohdy cizi vizualnim procesum, pokud nebyly chapany jako
paralela hmatu, jak se s tim setkdme v nékterych antickych teoriich.’® Ke
zhodnoceni optického kanalu dochazi az pozdéji, v souvislosti s jeho popisem za
pomoci védeckych postupt, jez umoznily konceptualni kontrolu vidéni. Vidéni bylo
podfizeno abstraktnim pojmim a tim ziskalo svoji legitimitu v ramci daného
spoleéenstvi (do té doby byly viditelné jevy ¢asto povazovany za fale$né).'”’

V okamziku védeckého ukotveni vizualnich procesu (perspektiva, méreni, proporce a

podobné) se v8ak zjevné prolamuje obrazova plocha, iluze se stava legitimni

soucasti obrazu. Tento okamzik mizeme oznacit za zrod ,klasické“ koncepce obrazu

195 T¢ma povrchu, respektive dotykani &i otisku je aktudlni v mysleni Georgese Didi-Hubermana. Naptiklad:
Didi-Huberman, Georges. Ahnlichkeit und Beriihrung: Archéologie, Anachronismus und Modernitit des
Abdrucks. Kéln: DuMont, 1999.

1% Napt. Lucretius pie: ,,Kdyz tedy s povrchu platna se slupuje barva, musi véc kazda i jemné obrazky ronit,
neb v pripadech obou se vrchni odloupne vrstva. Mame tedy uz zjisStény otisky tvard, jez spfedeny z jemné tkané
se vznaseji vSady, le¢ samoten kazdy a zvlast’ je neviditelny... Nyni, jak snadno a rychle se obrazky rodi a
plynule s véci klouzou a sloupnuty plovou... Povrch véci ma vzdy sdostatek latky, kterou by pustil. Ta projde
skrz nékteré véci... Opét a opét jsou vrhana téliska z téles, do o¢i biji a drazdi zrak; to mi uznas.* Titus Lucretius
Carus. O prirodé (de rerum natura). Praha: Svoboda 1971, Zpév Ctvrty.

1970 novovékych abstraktnich koncepcich vidéni se zmifiuji napiiklad tyto publikace: Bryson, Norman. Vision
and Painting, The Logic of the Gaze. London: Macmillan Press Ltd, 1983; Crary, Jonathan. Techniques of the
Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cambridge: MIT Press, 1991.
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a za pocatek obdobi, v némz jsou srovnavany zpusoby zobrazovani a poznavani
(néktefi autofi se napf. domnivaji, Zze poznani vyuziva obrazovych metafor — v
ur&itém smyslu treba Komensky).'®® Novovéky modus obrazu je umoznén nékolika
zakladnimi nastroji, k nimz patfi prostfedky z oblasti konstrukce linearni perspektivy.
Jednim z téchto prostfedku je ur€eni stanovisté pozorovatele jako protéjSku
perspektivniho ohniska, dalSim vymezeni pfehledného ramu vizualniho pole a
rozhraniCeni divaka a obrazu. Posledni bod nas bude nyni zajimat pfedevsim,
ackoliv nelze fict, Ze ,klasicka® epocha obrazu (tedy obdobi novovéku) by s nim byla
zcela souméfitelna. Budeme se zabyvat odchylkami od zakladniho konceptu a
vyvrcholenim téchto ,chyb v programu® v moderni vizualni kultufe, pfedevsim v jeji
masoveé a popularni podobé.

Durerovy znamé ilustrace z knihy o méfeni pfedvadéji novovékou hypotézu v jeji
elementarni podobé.'® Ukazuiji postupné znehybiiovani a eliminovani pozorovatele
(tedy proces objektivizace), proces uzavirani vyjevu a jeho parcelace na dokonale
transparentni, geometrické Casti. Ale také predstavuji zakladani novych bariér,
danych v neposledni fadé zminénou nemoznosti pohybu, ktera je nutna k napinéni
pravdivostnich aspiraci. Pozoruhodny je zde mimo jiné dievofez, ktery pojima plochu
obrazu a potazmo vizualni pole jako nepruhledné a podfizuje je pouze mechanickym
zakonum (perspektiva se zde konstruuje v podstaté sama za pomoci dimysiného

aparatu, jehoz soucasti je i lidsky organismus ). Jindy je plocha obrazu rozdélena

1% poznavaci a reprezentadni & percepéni paralely komentuje naptiklad: Pomian, Krzysztof. Vision and
cognition. In: Jones, Caroline A. — Galison, Peter (eds.). Picturing Science, Producing Art. New York:
Routledge, 1998, s. 211-231.

19 Trymmer, Thomas. Unterwerfung und Messung: der Rahmen und der Akt bei Diirer und Duchamp.
Belvedere, 1/2003, s. 60-75. Nierhaus, Irene. Super-Vision: Eine Geschlechterfigur von Blick und Raum, In:
Huber, Jorg (ed.). Singularititen — Allianzen. Zirich: Voldemeer, 2002, s. 233-248. Zde jsou rozebirany

genderové konvence vnimani prostoru v souvislosti s konstrukci zobrazeni a métenim.

73



v

méfici miizkou, ktera jasné oddéluje a vytvafi bariéru .""° Do cesty mezi pohled
divaka a objekt (ve smyslu distancované res extensa) se stavi cela fada prekazek
(stabilizujici kukatko €i obelisk, mfiz atd.). Obraz je tedy pevné zaramovan i ve sméru
k pozorvateli, ram hraje funkci prahu, ktery nema byt pfekrocen.

Zaroven je obraz v klasické dobé (tj. mezi 15. a 18. stoletim) stale chapan jako
plocha stojici v prostoru mezi popfedim a pozadim (popfedi ani pozadi do obrazu
pfimo nezasahuje, na rozdil od jeho modernich pojeti), tj. pfedstavuje urcitou scénu,
jejiz okoli je neviditelné. Vztah mezi scénou a tim, co stoji mimo ni a co je tedy v
podstaté nepfipustné (co nema pfistup na scénu a zlstava ob-scénnim), se v
riznych dobach proménuje, a nékdy se ,obscénni“ dokonce ocita na okrajich
znazornéni jakozto misto pfechodu mezi legitimnim obrazem a vytésriovanym
vnéjskem."'? Nékdy mél tento vnéjsek ¢i okrajovost zcela konkrétni podobu a byl
pfipustny v urCitych Zanrech reprezentace (napf. groteskno), které ovsem byly
umistény na dobovém hodnotovém Zebficku hodné hluboko.'"® Hraniéni poloha ramu
se tu tedy ukazuje ve své druhé vyznamné uloze: ram pfedstavuje misto pfechodu,
které je vyrazné oddélené od samotného centra. Stejné jako jiné hranice neni ram
uplné neprostupny, ale objevuji se v ném kontrolované prichody (ram jako misto
oddéleni i spojeni reflektuje napfiklad Derrida, coZ pozdéji rozvedeme).

Klasicky obraz vznikl v renesanci a trvalo jistou dobu, nez byl plné spoleCensky

uznan. Velmi zahy ovSem zacinaji ,klasickou® obrazovou produkci narusovat rizné

10 vyznamy mtizky pii konstrukei zobrazeni a v metodach pozorovani zmitiuje Trummer, c.d., s.68.

" Ob-scénita jako to, co se skryva za ramem, je sledovana té2 v souvislosti s novovékym aparatem na
konstrukci obrazu. Trummer, c.d., s. 60 ad.

"2 Camille, Michael. Image on the Edge: The Margins of Medieval Art. London: Reaktion Books, 1992.

'3 Umélecké druhy byly hodnoceny podle toho, jak se p¥iblizuji idealu. Na nejvy3§im stupni stala konceptudlni
,historickd malba®. VzneSenost ¢i velikost ideje a vkusu je komentovana naptiklad v: Félibien, André. L’ Idée du

peintre parfait. Genéve: Slatkine Reprints, 1970 (ptivodni vydani pochazi z roku 1707).
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diverzni postupy, které relativizuji nékteré jeji principy, pfedevsim narusuji oddélujici
funkci ramu. Urcité typy religioznich i profannich znazornéni zacinaji poutat
pozornost ,neklasickymi“ praktikami. RGm obrazu uz pro né neni bariérou, ale
jevistém, ze kterého se natahuji k divakovi a davaji okaté najevo, Ze vi o jeho
pritomnosti (zde znovu mizeme pfipomenout problematiku teatralnosti, jak ji
komentuje Michael Fried: pozorovatel je pfimo oslovovan a aktivizovan pohledy ci
gesty protagonistu obrazu). Na obraze Hanse Memlinga z roku 1481 vidime
Zehnajiciho Krista, ktery se jednou rukou opira o ram obrazu a dava tak najevo, Ze
se ocita alespon ¢astecné v divakové prostoru a nikoliv za nepfekro€itelnym prahem
obrazové iluze. Toto pronikani do prostoru divaka nerespektuje tradicni a legitimni
funkce obrazu (didakticky vyznam, mocenska reprezentace atd.) a na jeho zakladé je
koncipovana funkce nova: obraz jako plsobiva iluze, schopna manipulovat s
divakem. Obdobné strategie se objevuji pomérné ¢asto, v intimnim i monumentalnim
formatu (jde i o vyzdoby celych kostelnich €i palacovych prostor: velkoformatové
fresky v tomto duchu vytvarel napfiklad Baldassare Peruzzi). V néCem podobny a v
néCem odlisny je postup Filippa Lippi na jeho obraze Madony s ditetem a dvéma
andély z florentskych Uffizi . Figuralni skupina je zde umisténa pfed malovany
obrazovy ram a jeji prostorovou situaci upfesiiuji znazornéné stiny.'™ Figury se k
divakovi obraceji nejen svym vysunutym volumenem, ale i za pomoci pohledu. Je
zcela zjevné, Ze se obraz obraci k divakovi a za timto ucelem prekracuje hranice
svého ramu, tradi¢nim (ramovanym) obrazem zlstava pouze krajina v pozadi.
Popfipadé mazeme malbu Cist i obracené a krajina je tak redlnym zakulisim iluzivni
figuralni skupiny. Kazdopadné jsou v obraze zmnoZena mista pfechodu mezi

divakem a malbou, plocha malby je prorazena, uz ji nepfekryva zadna konceptualni

114 o, .. , . , . o . .
Vztah iluzivné znazornéného stinu a malovaného ramu komentuje napiiklad Marin, Louis v textu ,,The Frame

of Representation and Some of its Figures®. In: Duro. The Rhetoric of the Frame, s. 83.
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mriz (jako v pfipadé Durerovych navodu na méfeni).

Povrch obrazu a potazmo ram se oteviraji za pomoci kontrastu plochy a plastického
objemu. Symptomatickou ukazkou této promény obrazu je napfiklad malba E.
Hiernaulta Zadni strana obrazu s medailonem z roku 1766 (toto datum je pomérné
pozdni, obdobné artefakty bychom nalezli i dfive). Autor vyuzil motivu trompe | oeil
(vysoce iluzivni malby, snazici se oklamat pozorovatele), ktery zpochybriuje vztah
,realného” a ,virtualniho® . Jak vidno, patfi toto dilo do skupiny zminénych okrajovych
¢i grotesknich zanra. Cely tento obraz je vlastné okrajem, mistem pfechodu, tak
feCené centrum vyjevu zde zcela chybi (divame se na zadni stranu platna a ramu, na
némz je zavéseny iluzivhé namalovany medailon). Paradoxné autor zduraznil
plosSnost vyjevu a nikoliv iluzivni plasti¢nost, jak bychom snad v pfipadé
»neklasického® Zanru ocekavali. Obraz komentuje vztah plochy a objemu; znazornény
rub obrazu je viceméné plosny (a tudiz ,vérny“ médiu dvojrozmérné reprezentace),
zatimco medailon zavéSeny na ramu je namalovan tak, aby vypadal jako
trojrozmérny predmét (divak tedy vnima ¢ast malby jako obraz a ¢ast jako realitu —
tento omyl muze vyvratit teprve dotyk, ktery byl chapan jako pravdivéjSi nastroj
vnimani nez zrak). Medailon je znazornén technikou nizkého reliéfu, vyuzivajiciho
hry plochy a volumenu. Pravé reliéf vyrazné zpochybriuje klasicky koncept obrazu,
protoZe nerozhodné balancuje na hranici mezi ,iluzivnim® a ,hmatatelnym® (malba
Casto iluzivné napodobuje socharsky reliéf, s nimz jsou spjata urcita taktilni
oCekavani; divak je tedy néjak ,nastaven” a reaguje na obraz jinym zplisobem, nez
kdyby od pocatku oCekaval, Ze jde o iluzi). Pfipad reliéfu pronikl, jak dale rozvedeme,
i do novych médii v jejich popularni podobé (3D kino, respektive tzv. ,reliéfni film*''°).

Neklasickou koncepci obrazu (prorazeni platna, vstup do prostoru divaka atd.)

"3 Films en relief jsou prezentovany napiiklad v Cité des Sciences et de I'Industrie v PaiiZi.
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komentuje svymi malbami téz Gerrit Dou, ktery se ve svych dilech Casto feSi vztah
mezi riznymi vrstvami zobrazeni a mezi zobrazenim a divakem.""® Jeho obraz
Obchod s drubeZzi je pozoruhodny tim, jak se snazi navazat virtualni vztah s divakem
a jak tento vztah zaroven naruSuje . Autor vysunuje urcité objekty do popfedi a
prorazi vnitfni ram (v malbé je znazornéno okno jako metafora ramu, tento ram ale
presahuji objemy zobrazenych figur). Zaroven svadi divaka k tomu, aby obraz vnimal
jako realnou situaci, pfi€emz zvoleny uhel pohledu (podhled) toto znemoznuje (reainy
divak by v tomto pfipadé stal nelogicky pod urovni obchodu). MiZzeme navrhnout
interpretaci obrazu jakoZto divadelni scény, kde je pohled zdola mozny (je-li hledisté
umisténo nize nez jevisté). To znamena, Ze obraz se na jednu stranu pokousi
zpochybnit rGznymi prostfedky svou virtualni povahu a na druhou stranu pfipousti
svou odlisnost od kazdodennosti, kdyz se prezentuje jako divadelni scéna (vCetné
diléiho pohledu do zakulisi). V malbé je navic znazornén také reliéf (na parapetu
okna), autor tedy vyuziva vytvarného prostfedku, ktery je pro vztah mezi objemem a
plochou problematicky. Malovany reliéf (ve kterém je do urcité miry eliminovana
barva, dulezita slozka malovaného obrazu) zde vlastné jesté jednou fika, co se na
obraze odehrava. Tématem dila je prolamovani obrazové plochy, dilo rozSifuje
moznosti ,bezbariérového” pfistupu divaka k obrazové reprezentaci.

Za klasickou koncepci obrazu muzeme tedy oznacit pfedstavu pevné ohrani¢eného
tvaru, uzavirajiciho se pred prinikem divakova téla do svého prostoru. Tento
ohrani¢eny tvar se paradoxné jevi jako v podstaté nepriihledna plocha &i povrch,
ackoliv v jeho zakladni definici se uplatiuje pojem transparentnosti (klasicky obraz je
preci ,otevienym oknem®; zaroven vSak neumoznuje duvérnéjsi komunikaci mezi

divakem a znazornénymi tvary — povrch platna je neprostupnou hranici, divak

" Kleinmann, Ute. Rahmen und Gerahmtes. Das Spiel mit Darstellung und Bedeutung. Eine Untersuchung des

illusionistischen Rahmenmotivs im Qeuvre Gerrit Dous. Frankfurt am Main, 1996.
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nemuze vstoupit do obrazu, aby zjistil, co se skryva v pozadi, které zlstava
neviditelné). Transparentnost je tedy chténa a zaroven nedosazitelna, coz souvisi s
dobovymi koncepcemi prostoru, s pojmy uzavfenosti a nekoneéna.'"” Prostor je v 17.
stoleti vysvétlovan jako kontinuum urcitého typu nekonecna, coz se odrazi v
konceptu novovéké védy (Galileo, Descartes). ''® Prostor (res extensa) |ze podle
novoveékych teorii geometricky definovat a konstruovat. Tento typ abstraktniho
prostoru je prehledny & uchopitelny, potencialné a zamyslen& zmapovatelny.'®
Novovéke teorie tvrdi, Ze prostor Ize vypocitat a zmapovat vSechny jeho body (v
logickém geometrickém systému). Tento zpusob mysleni vrcholi a konéi v
encyklopedickych tendencich, kdy nastava odvrat od konceptualniho modelu
dosazitelné, je nahrazena skeptickym védomim, Zze horizonty se neustale zmnozuji a
unikaji divakovi.

Zde si muzeme vzpomenout na koncepci prostoru a poznani, ktera se objevuje v
Novum Organum Scientiarum Francise Bacona (1660). Frontispis této publikace tvofi
obraz Herkulovych sloupu, mezi nimiz se rozprostira linie horizontu morské
hladiny.'®® K horizontu smétuje lodstvo védeckého poznani, naloZzené navic

vrchovaté gnoseologickym optimismem, ktery byl odvozen v neposledni fadé z

170 historicité koncepci prostoru se zmifiuje tieba nasledujici literatura. Moser, Anne. Raum und Zeit im
Spiegel der Kultur. Frankfurt am Main, 2003. Thabe, Sabine. Raum(de)konstruktionen: Reflexionen zu einer
Philosophie des Raumes. Opladen, 2002. Zde je diskutovana i otazka nekone¢na. K tomu téz: Koyré, Alexandre.
Od uzavieného sveta k nekonecnému vesmiru. Praha: VySehrad, 2004.

"8 K zakladani novoveké védy: Freedberg, David. The Eye of the Lynx. Galileo, His Friends, and the Beginnings
of Modern Natural History. Chicago: The University of Chicago Press, 2002.

"% Problematice mapy jako exemplarniho typu novovéké reprezentace se vénuje fada textil. Gillies, John. Posed
Spaces: Framing in the Age of the World Picture. In: Duro. The Rhetoric of the Frame, s. 24—43. Buci-
Glucksmann, Christine. Der kartographische Blick der Kunst. Berlin: Merve Verlag, 1997.

120 K oschorke, Albrecht. Die Geschichte des Horizonts. Grenze und Grenziiberschreitung in literarischen

Landschaftsbildern. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1990, s. 78.
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uspéchu dobovych namornich cest. Zda se, ze horizont je stale dosazitelny, na rozdil
od pozdéjsi doby, kdy se vzdaluje a unika. Exemplarnim modelem reprezentace Ci
znaku se v té dobé stava mapa,'®" ktera je schopna kontrolovat, méfit a prehlizet
(uhlem pohledu je zde ptaci perspektiva odkazujici mimo jiné k tradi¢nimu hledisku
,p0Zského pohledu” — pohled z vySky je schopen pravé kontroly a je v podstaté
konceptualni, nebot’ se objevuje uz v dobé, kdy nebylo realné mozné pozorovat jevy
z ptaci perspektivy). Mapy Sestnactého a sedmnactého stoleti maji svou specifickou
strukturu vyuZivajici ramu nejen jako synonyma dosazeného horizontu, ale i jako
mista okraje a okrajového ¢i relativniho poznani. V centru mapy je tedy znazornéno
absolutni poznani, vyuzivajici abstraktnich znaku (ideograma) a nadhledu, zatimco
relativni sdéleni na okrajich (tfeba podoba mést Ci krajin) vyuziva jiného ohniska
perspektivy a jiného systému znaceni. Na okrajich se objevuje tak zvany pfirozeny
uhel pohledu (tedy pohled vpfed a do hloubky, nikoliv abstraktni pohled shora) a
napodobivy znak (narozdil od ideogramu v centru zobrazeni).

Abstraktni poznani v centru zobrazeni bylo dobové prohlaSovano za definitivni, coz
se do zna¢né miry odviji od jeho mimosmyslovosti (tato koncepce se zacina lamat az
v osmnactém stoleti,'?? kdy se za zaklad poznani povazuiji spi$e smyslové viemy).
Zaroven je pevné ohrani¢eno vuci relativnimu poznani, které vyuziva smyslovych
nastroji a mimetickou reprezentaci. Nekonecno bylo tedy v novovéku chapano tak,
Ze je mozné jej geometricky sestrojit a tedy beze zbytku kontrolovat. Kazdy jeho bod

vrw

se nalézal na urcitém misté geometrické mfizky (v tomto smyslu odpovida koncepce

121 7a paradigmaticky piiklad reprezentacniho znaku ozna¢uje mapu (a portrét) portroyalska Logika (ptivodné

anonymni spis ze 17. stoleti, na némz se podilel i Pascal). Marin, The Frame of Representation, s. 84.
122 Naptiklad Condillac ¥ika: ,,Vjem nebo vném vyvolany v dusi piisobenim smyslii je prvni ¢innosti soudnosti.
Jeho idea je takova, Ze ji nelze ziskat v zadné rozpraveé. Mlize nam ji poskytnout jedin€ ivaha o tom, co

v

Etienne Bonnot de. Esej o piuvodu lidského poznani. Praha: Academia, 1974, s. 43—44.
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nekoneéna premisam linearni perspektivy s jeji hypotetickou véeobsaznosti). Zadny
jev se neocita za ramem obrazu, pokud neni kédovan jinym systémem znaka,
pfedevsim nedokonalym mimetickym aparatem (takto znazornény jev byval
umistovan na okraj — tfeba na okraj mapy). Ne-iluzivni zobrazeni bylo v 17. stoleti
vhimano jako nekonecné a kontinualni a paradoxné bylo zjevné zaroven uzaviené Ci
uzaviratelné.

Jaky je vztah mapy jako typu reprezentace k uzivateli-divakovi? Ten zde uziva
arbitrarnich znaku s veskerou jejich distancujici kapacitou. Mezi znazornénim, které
je sestrojeno z abstraktnich znaku, a pozorovatelem se naléza znac¢na distance.
Arbitrarni znak vyzaduje rozsahlou interpretaci, ¢imz dochazi k Casovému posunu
mezi vnimanim a porozuménim. Ram tu mizeme oznacit za ram konceptualnich
operaci. Kdyz divak ,Cte“ mapu, zachovava si k ni neustale odstup, nevstupuje do
obrazu, protoZe ho nevyzyva ke vstupu né&jakymi iluzivnimi praktikami. Mapa jako
pfiklad obrazu (Ci znaku) je pevné oddélena od prostoru divaka. V tomto smyslu je
mapa ,klasickym® obrazem. Novovéka verze nekonecna a mapa jako jeji
reprezentace jsou abstraktnim prostorem (res extensa) oddélenym kvalitativné od
poznavajiciho i vnimaijiciho subjektu (res cogitans).

Pozoruhodnym paradoxem je fakt, Ze o stejné technické vybaveni jako produkce
map (geometrie, méfeni a podobné) se opira pfesné opacna obrazova tendence,
ktera smérfuje k maximaini iluzi a naru$eni divackého odstupu od reprezentace. Tuto
tendenci predstavuji obrazové strategie, které Ize oznacit za oblast ,optické magie”
(tak byla pojmenovana fada publikaci, kterou vydavali v sedmnactém stoleti jezuitsti

ucenci a zabyvali se v ni otazkami optiky a praktického vyuZiti jejich zakonitosti pfi
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123 Uginnosti“ zobrazeni se vénuji

konstrukci uc€inné obrazové reprezentace).
souéasné vyzkumy ,moci“ obrazu,'?* nicméné prakticky zajem o tuto moc se
historicky objevuje pravé v jezuitské vizualni kultufe a reprezentaci.'® Zde byl obraz
jednim ze zakladnich prostfedkl misijni prace a slouzil jak ke komunikaci s obci
véFicich, tak i k napliiovani urgitych potfeb uvnitf Fadu.'*® Signifikantnim dilem
jezuitské vizualni kultury jsou nasténné malby v chramu sv. Ignazia v Rimé&. Nyni nas
nezajima tolik ikonografie maleb, jako spi$ vyuziti iluzivnich postupt a to, jak se
snazi vtahovat divaka do komplexni ,virtualni“ skute¢nosti obrazu.

Malby ve sv. Ignaziu vyuzivaji rGznych iluzivnich postupl (linearni perspektiva,
anamorfoza ad.). lluze ovSem funguje pouze z jednoho, privilegovaného mista
pohledu (z ostatnich uhlu pohledu tvary nevypadaiji ,realné®, jsou protazené, kfivé).
Tento jediny pevny bod je klicem ke ¢teni obrazu. Fakt jednoho ohniska odpovida
zakladnim vizualnim strategiim novovéku. Vizualni pyramida vrcholi v oku divaka a je
zrcadlovym odrazem fokusu (Ubézniku linearni perspektivy). Tento vrchol je tfeba
zafixovat, aby nedochazelo k odchylkam a deformacim (k tomuto ucelu byly
vyuzivany rizné prostfedky: napf. pantograf a kukatko, které slouzily k zafixovani
oka a tim padem k jisté eliminaci téla divaka — pfedevsim byl redukovan télesny
pohyb). Tradi¢ni premisy geometrie jsou obdobné: poCatkem ,reality“ je bod a z ného

se teprve rozviji tvar a objem (tento vyklad ma v obdobi renesance i své magické a

12 Gronemeyer, Nicole. Optische Magie. Zur Geschichte der visuellen Medien in der Friihen Neuzeit. Bielefeld:
transcript Verlag, 2004.

124 Freedberg, David. The Power of Images: Studies in the History and Theory of Response. Chicago: The
University of Chicago Press, 1989.

123 K roli obrazu v ramci jezuitské reprezentace naptiklad: Dobalové, Sylva. Pasijovy cyklus Karla Skréty. Mezi
vytvarnou tradici a jezuitskou spiritualitou. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2004.

126 Obraz jako pomiicku pii meditaci zdiiraziiuje tieba Frantisek Borgias , viz Dobalova, Pasijovy cyklus, s. 55—

56.
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ontologické fundamenty,’?” které jsou obsazeny ve védeckych i filosofickych teoriich).
Pozorovatel stoji v privilegovaném misté perspektivy a vnima obraz jako
presvédcivou iluzi s prvky uveéfitelnych objemu a empirii odpovidajicich vztaht svétla
a stinu. Kdyz pozorovatel toto misto opusti, iluze se rozpadne, tvary se stanou
hermetickymi a necitelnymi. Novinku pfedstavuje pravé zvysSena iluzivnost, které bylo
dosazeno prostfednictvim novych technickych prostfedkud. Vyrazné se zde uplatiiuje
takzvana anamorficka perspektiva, ktera umoznuje tvorbu zdanlivé plastickych
volumend.

Anamorféza slouzi k proméné zdanlivého chaosu v novy fad a pfedstavuje aluzi na
starSi alchymisticky koncept transmutace (promény jednoho prvku v druhy), nyni
ovéem v Zanru obrazl a smyslovych jev(i."?® Chaos vizualniho jevu se sjednocuje do
nove, Citelné syntézy a Ize ho desifrovat diky tomu, Ze je definovan pfesny ubéznik
perspektivy a smyslové jevy se tedy proménuji v konceptualni ¢i geometrické entity.
Divak je tedy zase zapojovan do hry, nebot scéna pocita s jeho stanovistém a je
konstruovana kolem né&j a pro néj. Bez toho, Ze jako pozorovatel zaujme toto misto,
nema vyjev objektivni platnost (anamorficky protazené tvary nejsou spravnym
obrazem samy o sobé, ale pouze v pfipadé urcitého typu ¢teni). Na druhou stranu
stale citime, Ze existuje znacna distance mezi divakem a znazornénim, vzhledem k

tomu, Ze bylo tfeba eliminovat fadu vlastnosti divakova psycho-fyzického komplexu.

127 Naptiklad John Dee ve své hieroglyfické monadg tvrdi: ,,Je to linie a kruh, které pfedstavuji prvotni a

skryvaji pod zavojem Pfirody... Kruh nemtize byt uméle vytvoten bez linie, ani linie bez bodu. Je to proto, ze
pouze diky bodu a Monad¢ se za¢nou vSechny véci projevovat jako takové. A cokoli je na obvodu, byt by to
bylo jakkoli velké a podléhalo jakymkoli vliviim, se nikdy neobejde bez opory centralniho bodu.* Dee, John.
Monas Hieroglyphica loannis Dee Londinensis. Antverpy, 1564, Teorém 1 a 2. Za upozornéni dékuji Mgr. Karlu
Hajkovi.

128 yztahem alchymie a geometrického zobrazeni &i optiky se zabyvé tieba Szulakowska, Urszula. The Alchemy

of Light: Geometry and Optics in Late Renaissance Alchemical Illustration. Leiden: Brill, 2000.
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Spravné ,Cteni“ je mozné pouze za pfedpokladu, Ze divak je nehybny a pozoruje
obraz nejlépe pouze jednim okem (i stereoskopické vidéni povazovali néktefi dobovi
teoretici a vytvarnici za zavadéjici a nespravné). Divakovo télo je tedy v ,klasickém®
rezimu vnimani redukovano na zafixované pozorujici oko, jak jsme to vidéli uz na
Durerovych navodech a jak o tom hovofi cela fada dalSich perspektivnich a optickych
studii. '

Zpocatku byla anamorféza vyuzivana jako dukaz umélcova mistrovstvi a jeho
védeckych aspiraci (kdyz malif vyuzil anamorfickou perspektivu, naznacovalo to, ze
ovlada urcité védecké a konceptualni nastroje). Nejznaméjsi renesanéni pfiklad
anamorfozy se objevuje na Holbeinovych Vyslancich. Mimoto si povSimnéme tieba
malby Williama Scrotse Eduard VI. (1546) . Autor zde vytvofil skryty portrét, ktery se
objevi, kdyZ malbu pozorujeme otvorem na bocni strané ramu. Tato zdanliva hficka
méla ilustrovat, jak autor bravurné ovlada geometrické a optické zakonitosti, tedy

I’(‘

vybavu, ktera zajistila malifstvi status ,volného uméni fadiciho ji po bok klasickych
akademickych disciplin, charakterizovanych abstraktni povahou a konceptualnimi
prostfedky. Malba se v renesanci stala jednim ze ,svobodnych uméni“ diky tomu, Ze
byla oznagena za ,abstraktni“ disciplinu a v této konceptualni povaze souznéla se
starSimi ,svobodnymi“ obory. Néktefi renesancni teoretici totiz tvrdili, Ze podstatou
malby je abstraktni ¢innost, tedy mysleni, a nikoli ru¢ni prace. Hlavni slozku
vytvarného dila pojmenovaval pojem disegno' ve své nejméné hmatatelné a v

podstaté neviditelné podobé (disegno znamena doslova kresba, nékdy se za

nejvyssi stupen disegna povazovala kresba vnitni, Cisté konceptualni, tedy myslena

12 Massey, Lyle (ed.). The Treatise on Perspective: Published and Unpublished. Washington: National Gallery

of Art, 2003.
B0 yyuziti pojmu disegno se promé&iovalo, do abstraktni podoby ho dovedl Federico Zuccari (1542—1609).

Tento manyristicky malif, architekt a teoretik pfisel s rozliSenim vnitini a vné&jsi ideje ¢i kresby. Zuccari,

Federico. L ‘Idea de ‘scultori, pittori e architetti. Turin, 1607.
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idea, pfedchazejici jakoukoli konkretizaci — tvar, objem, barvu apod.). Tato
neviditelnost charakterizuje i pravé sledované anamorfické zobrazeni, nebot to se
vétsinou jevi jako hermetické, zakddované a magické (dfive, nez je prozrazena jeho
iluzivni povaha a nez je ,pfecteno®).

O konstrukci anamorfického zobrazeni se zmiruje fada optickych a védeckych
pojednani, mizeme pfipomenout ilustrace z dél Gaspara Schotta ¢i Maria Bettiniho
13" Schott vyuziva ke konstrukci anamorfozy klasickych perspektivnich zakonitosti:
geometrickou mfiZku a linie sbihajici se do ohniska. Obraz prochazi perspektivnim
zkreslenim, ovSem na rozdil od bé&zné zkuSenosti nejsou hloubkové linie zkracovany,
ale naopak uméle prodluZzovany. lluze vznika na zakladé pfesného méfeni a vypoctu.
Motiv méfici mfizky opakuje znamé Durerovy postupy a vede nas k tomu, abychom
vnimali zobrazeni jako ohrani€ené a oddélené od prostoru divaka. Bettini konstruuje
anamorfézu jinym zplsobem. Anamorficka deformace se zde opira o optické
zakonitosti Sifeni svétla. Za valcovou plochu obrazku je umistén zdroj svétla, jehoz
paprsky kopiruji obraz v proménéné a zriznéné podobé (k pozorovani vysledné
kresby slouzilo valcoveé zrcadlo, které bylo postaveno do stfedu obrazu). Vyuziti
svételné projekce je velmi pozoruhodny a zarovern dobové pfiznaCny moment. Na
podobném principu fungovala nejrliznéjsi projekéni zafizeni, ktera se inspirovala
mechanismy laterny magiky i camery obscury — vyuzivala umélych i pfirozenych
zdroju svétla, zrcadleni a zakonitosti odrazu. Bettiniho ilustrace je pfiznacna i svoji
ikonografii. Tématem je zde samotné lidské oko a paprsky, které jim prochazeji nebo
z n&j zdanlivé vychazeji. Plaminek uvnitf valce |ze chapat jako synonymum lidského

védomi i poznavacich schopnosti subjektu. Koncepce ,zaficiho® oka predstavuje

B! Schott, Gaspar. Magia universalis naturae et artis. Wiirzburg, 1657. Bettini, Mario. Apiaria universae
philosophiae mathematicae in quibus paradoxa et nova pleraque Machinamenta ad usus eximionis traducta et

facillimis demonstrationibus confirmata. Bononiae, 1642.
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také jeden z moznych vykladu vidéni, ktery se vyskytuje uz v antickych a
stfedovékych teoriich vizualni percepce (néktefi autofi tvrdili, Ze lidské oko vyzafuje
paprsky, které se dotykaji véci a odlupuji z nich viditelné povrchové kvality — visibilia
— a ty pak pfinaseji zpét k percipujicimu védomi).

Spektrum dobovych projekénich aparatd bylo velmi Siroké. Tyto pfistroje vétSinou
nalezely do oblasti vySe zminéné optické magie, coz byl z dnedniho hlediska
pseudovédecky obor, ktery chapal optické zakonitosti jako pozoruhodné a nevSedni
soucasti stvofeného svéta. (Neni nahodou, Ze k rozsahlému priizkumu téchto oblasti
dochazelo v ramci katolické védy,*? ktera jej vyuzivala k potvrzovani viry a k
prfesvédCovani ne/véficich). Tento vyzkumny a umélecky obor opét prozkoumaval
pomezi ,realného” a ,virtualnino®, ,pfitomného” a ,skrytého®, pfi¢emz mezi témito
pojmy uzZ nedochazelo k tak ostrym kontroverzim jako v obdobich vyhroceného
ikonoklasmu (obraz se naopak stal legalnim nastrojem v rukou urcité moci a
ideologického programu). Zminime jen nékolik pfikladu ,magickych® optickych
mechanismu, a to konkrétné ty, které souviseji s problematikou proménovani vztah
pozorovatele a obrazu Ci obrazu a ramu. Vlastnosti zrcadleni a odrazu svétla vyuzival
takzvany ,zrcadlovy buben®, jak ho popisuje napfiklad Athanasius Kircher, ktery si
jeho principy vypujéil ze starsi publikace Georga Philippa Harsdérffera ."** Za pomoci
,Zzrcadlového bubnu® byla promitana urcita zobrazeni na zrcadlovou plochu a tyto
obrazy byly viditelné pouze v pfipadé, Ze divak zaujimal pfedem dané stanovisté
(znovu tedy bylo potfeba zafixovat oko). Zobrazeni byla do jisté miry prchava, nebot
se mohla neCekané objevit a ztratit podle toho, jak se divak pohyboval. Obraz se

nahle vynofoval a tajemné mizel, pfi€emz cilena prace s timto prostfedkem mohla

12 Viz nejznaméji Kircher, Athanasius. Ars magna lucis et umbrae. Rim, 1646.
133 Harsdorffer, Georg Philipp. Deliciae physico-mathematicae oder mathematische und philosophische

Erquickstunden. Niirnberg, 1651 a 1653.
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mit velky ucinek na nepouceného divaka. Obraz tak ziskaval ,moc” diky své
.,magické” povaze, coz ma dnes pro nas pfichut az poutového Sarlatanstvi.
Obdobné ,magicka“ byla projekce tajemnych napist na stény uzavienych mistnosti,
jak ji zminuje tfeba publikace Gaspara Schotta z roku 1671 . Zde je obraz uz
zfetelnéji ,odramovan®, nebot’ se ve vysledku vyznacuje Cisté fluidni povahou
(fluidum nema pevné hranice a navic prochazi rGznymi prostory, tedy prekracuje
urcité hranice €i ramy). Na sténé se objevuje pouze svételny, nehmatatelny odraz,
ktery znamena pfimy prunik obrazu do prostoru divaka, nebot pozorovatele je
pfitomen v mistnosti (ve svém prostoru), do niZ obraz tajemné vstupuje. Prostupuji
se zde tedy rlizné kvalitativné odliSné prostory, obraz plasobi jako zjeveni, vetfelec. V
pfipadé tohoto aparatu jiz neni bezpodminecné nutno pfedpokladat, Ze pozorovatel
je nehybny, ackoliv jeho pohyb stale neni nezbytny proto, aby vnimani projekce bylo
kompletni (fluidni napis je viditelny, kdyz divak stoji, i kdyz se hybe).

V novovékém vytvarném umeéni najdeme ziejmé primou aluzi na popisovany aparat
ve znameé Rembrandtové malbé Belsasarova hostina z doby kolem roku 1635 .
Princip tohoto projekéniho aparatu je pfibuzny fungovani laterny magiky Ci
jakémukoliv typu modernich projek&nich pfistrojii. Na Rembrandtové malbé je
pozoruhodné jesté to, ze obraz Ci znak tu vznika jako nasledek dotyku a nejen
optickych zakonitosti (Rembrandt znazornil v rohu obrazu svételny napis, ktery kresli
do mandorlovitého utvaru, vyhlizejiciho jako svatozar, prsty ruky vystupuijici z
temného pozadi). Tento hapticky moment odkazuje jednak na starSi koncepce
vnimani jakoZzto varianty doteku (Lucretius), a jednak na roli doteku v otazce
pravdivostnich naroku obrazu (vidéli jsme, Ze vera icon Cili pravdivy obraz vznika
dotykem a nikoli optickou transkripci). Protagonisté obrazu jsou prekvapeni az

Sokovani, nebot puvod napisu neni nijak objasnén. Napis je zaroven velmi zavazny,
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nebot je haptického plvodu a aspiruje tedy na pravdivost. To je zjevny paradox,
nebot ,magické napisy“ byly ve skute€nosti Cisté optického plvodu. Rembrandt viak
tuto skute€nost prekroutil a vytvofil tak pusobivou scénu ,zjeveni pravdy®.
Pozorovatel a obraz jsou zde konfrontovani ve spoleéném, ,redlném® prostoru, coz
vyvolava zdéSeni jako cosi nepatficného a nemozného. Bezpeéna hradba ramu byla
prolomena, télesnost pozorovatele uz neni kvalitativné oddélena od netélesnosti
obrazu. Plsobistém obrazu uz neni pouze uzavieny & ramovany vlastni interiér, ale i
trojrozmérny prostor pozorovatele.

Vztah obrazu a vnimatele zavisi vyrazné také na kompozici vyjevu. Jedno z
nejznaméjsSich anamorfickych zobrazeni, jimzZ je deformovana lebka na Holbeinovych
Viyslancich, souvisi se strukturalni vlastnosti novodobych obrazu, ktera se objevuje
pocCinaje manyrismem. Tuto vlastnost prestavuje diagonalni kompozice Ci osa
(uhlopficka). Vyuziti diagonaly ovliviuje a proménuje vztah divaka a obrazu. | s jeji
pomoci je narusovan ,klasicky“ odstup pozorovatele od reprezentace. Holbeinovo
anamorfické zobrazeni je komponovano na diagonalu a ze Sikmého uhlu pohledu je
také rozlustitelné. Pokud se na malbu divame pfimo, vidime nejasny protazeny utvar,
ktery identifikujeme €i deSifrujeme jako lebku teprve pfi pohledu z rohu obrazu.
Diagonalni osa se zacCina vyuzivat v obdobi pozdni renesance, znama je napfiklad z
maleb Tintoretta. Sikma kompozice se podili na otevirani plochy obrazu a zaroven
zpUsobuje zrychleni a rozpohybovani zobrazenych tvart (vztahy horizontal a vertikal
slouzi naopak podle zasad klasické tektoniky k vyjadfeni pocitu klidu, stalosti,
pevnosti). Tintoretto a dalSi autofi manipuluji s obrazovymi osami a proménuji dfive
standardni kompozice ze statickych utvard na dynamické. Obrazové osy zacinaji
rotovat a ohnisko perspektivy je vysunovano mimo ram obrazu (perspektivni linie se

neprotinaji uvnitf platna, ale pokracuji za néj a naznacuiji tak, Ze vyjev presahuje
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dané hranice do popfedi €i do pozadi). Diky pohybu tézisté uz neni reprezentace
klasicky centrovana (prvotni a zakladni ,bod* opustil Uzemi vymezené ramem).
Centrum, jez neni uvnitf hranic, se stava neviditelnym, ocita se mimo scénu v
doméné ,obscénniho®. Obraz poukazuje vyrazné na svUj vnéjSek, rozehrava partii s
okolnim prostorem, v neposledni fadé s prostorem divaka.>*

Diagonala predstavuje v klasickém geometrickém systému suplent hloubkové osy,
jeji transkripci do plochy. Konstrukce linearni perspektivy je pochopitelné bez této
linie nemyslitelna, v urcitém okamziku ov8em prestava perspektiva ilustrovat samu
sebe, prestava se chovat didakticky, a zaméfuje se na komplikovanéjsi a

diagonaly, naznacuje to odklon od vyuZzivani perspektivy jako ,aparatu” kompletné
pfitomného v obraze (v ramu), k obrazové praxi, kdy jsou ¢asti perspektivni
konstrukce umistovany za scénu, do zakulisi. Toto skryvani urcitych ¢asti
zobrazovaciho ,pfistroje” vede k podprahovému plsobeni na pozorovatele. Ten
nechape, jak obraz funguje, jak vznikl a diky této nevédomosti mize byt snaze
manipulovan (mohou mu byt sugerovany ideologické programy, o nichz se domniva,
Ze prizpusobuji své hodnoty a cile jemu a ne on jim). Objevuji se rafinované,
mnohovrstevnaté zplsoby pasobeni na divaka, cosi se pfed nim skryva a cosi se mu
nenapadné podsouva, proces semidzy se obohacuje o dalsi Cleny.

Dospéli jsme k zavéru, Ze diagonalni kompozice a podobné prostfedky (nékteré typy
projekce) mohou byt ideologickym nastrojem. Ideologické nastroje tvofi vedle
hmotnych prostifedkl (plakat, amplion apod.) i ur€ité znakové formy. Tfeba totalitni
rezimy s oblibou uzivaji rozkazovacich vét (,Znic¢te amerického brouka!®). |

kompozice obrazu je takovou znakovou formou. Na zacatku 16. stoleti se méni

13 ReuBe, Felix. ,, Gespannt “ — Die Diagonale als Bildstruktur: Ein Streifzug durch 500 Jahre Kunst auf Papier.
Stuttgart: Staatsgalerie Stuttgart, 1997.
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dosavadni svétonazor i ideologie, coz to zpUsobil rozpad urcitého fadu svéta,
hierarchie autorit. Napfiklad papez uz nebyl po ,plenéni Rima*“ (Sacco di Roma,
1527) nezpochybnitelnou autoritou. Konci humanistické pfedstavy harmonie svéta,
které se podobaly klasickym koncepcim tektonického fadu (stabilita pravouhlych
vztah( vertikal a horizontal). Znakovou formou vrcholné stfedovékeé ideologie byla
vertikala, orientujici pohled divaka k nadzemskym sféram (to navazovalo na dobové
mysleni, jez povaZovalo vztah téla a ducha za kontroverzni). Manyristicka diagonala
odpovida dobové skeptické ideologii rozpadu (s timto konceptem se setkame i v
ikonografii obrazl &i v architektonickych formach — napfiklad namétem vymalby
Palazza del Te (1524-1534) je pad Titana odehravajici se v kulisach ruin a v
architektufe palace se objevuji atektonické prvky: vypadavajici klenaky apod.).
Diagonala je tedy z klasického hlediska disharmonicka, neklidna, unikajici (z
rozpadajiciho se celku unikaji jednotlivé fragmenty). Diagonala naznacuje, Ze obraz
unika ze svych tradi€nich hranic, ovSem uz nikoli k vySinam jako ve stfedovéku, ale
mimo scénu, do sfér disharmonického, obskurniho a znepokojivého.

Obrazovy ram se proménuje a vyuziva pfitom nékterych starsich, aktualizovanych
vizualnich prostfedkl a postupl. Jeden z téchto prostfedkl predstavoval tradi¢ni
aparat, ktery slouzil k demonstraci a konstrukci perspektivy. Perspektivni zobrazeni
je tu umisténo do interiéru skfinky, do niz Ize nahliZzet kukatkem. Tento opticky

pistroj vynalezl Brunelleschi'®®

a vyuzil v ném optickych postupl a zakonitosti
camery obscury. Obraz v camefe obscufe Ci v perspektivnim boxu je velmi iluzivni a
neni oddélen od divaka pfisnou cézurou ramu. Podobna zafizeni se stala velmi

popularnimi v osmnactém stoleti, v souvislosti s narUstajici oblibou profanni vizualni

podivané. V této dobé se objevuiji tzv. kukatka, ktera spojovala iluzivni optické

133 Viz napt. Kemp, Martin. The Science of Art: Optical Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat.

New Haven: Yale University Press, 1990.
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prostfedky, témata ,vysoké® kultury a masoveé rozSifeni mezi lidovym*“ publikem. V

osmnactém stoleti se rodi tak zvany moderni projekt'*®

a zasadnim zpUsobem se
proménuje vizualni kultura (jak po strance obrazové produkce, tak z hlediska
koncepci vnimani). Moderni projekt nové definuje pojmy subjektu, spole¢nosti a
poznani.'¥’

Elitni projevy vizualni kultury se stavaji stale vice vefejnym majetkem, ruku v ruce se
vznikem novych instituci a udalosti (muzeum, salén, reklama, propaganda atd.). V
masoveé mife nastupuje ,popularni kultura®, ktera je adresovana a dostupna Siroké
vefejnosti. Masovy divak uz neni konfrontovan s vizualni kulturou pouze v tradi¢nich
kontextech (jako byla hlavné nabozenska Ci vladarska reprezentace), ale setkava se
ve vefejném prostoru dokonce i s novovékou koncepci uméni (jak ji nadefinovali
renesancni teoretici a rozvedli myslitelé 17. a 18. stoleti). Za€inaji se objevovat nové

138) které se

estetické pojmy (pficemz estetika sama byla pravé se rodicim oborem
snazi regulovat pravé zmasoveni, zplebejsténi Ci zverejnéni vizualni kultury. Znovu
se vede délici ¢ara mezi elitnim a obecnym, nyni to v8ak jiZ neznamena rozhrani
mezi spoleCenskymi stavy, ale rozdil mezi zasvécenymi odborniky a nepou¢enym
konzumentem. V tomto novém arzenalu pojmu se prosazuji nastroje jako ,vkus®,
Kritika“ apod. Vizualni kultura se masoveé Sifi napfi¢ vSemi spoleCenskymi vrstvami (i
Jidové“ vrstvy jsou pfipustény ke konzumaci umeéleckych ¢i vizualnich artefaktd —

napf. na Salénech, v muzeich, v prostfedi siliciho reklamniho ,pramyslu“ atd.).

Zaroven se objevuji moderni ikonoklastické tendence jako reakce na ,nadprodukci®

¢ 1 oewenstein, Bed¥ich. Projekt moderny. O duchu obcanské spolecnosti a civilizace. Praha: Oikoymenh,
1995.

17 Srov. Habermas, Jirgen. Strukturdlni preména verejnosti. Praha: Filosofia, 2000. McKee, Alan. The Public
Sphere: An Introduction. Cambridge: Cambridge University Press, 2005.

138 Jednim z prvnich estetikil v modernim slova smyslu byl Baumgarten. Viz Baumgarten, Alexander Gottlieb.

Aesthetica. Frankfurt am Oder, 1750.
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obrazl (z obrazu, které si Cini vysoké ,umélecké” naroky, zobrazené mnohdy témér

u139)

mizi — pfedmétem estetické kontemplace se stava ,prazdno® ). ,Vysoké“ a

,nizké“*° existuje vedle sebe a sleduje se s uréitou nevrazivosti (coz ovéem nebrani
vzajemnym vypujckam, jako ve zminéné ,kukatkové“ kultufe €i naopak ve vypujckach
salénni malby z masovych médii).

PovSimnéme si, jak se od pocatki moderni doby posouva koncepce obrazového
ramu, a to jak po strance ohrani¢eni zobrazeni, tak po strance vztahu obrazu a
divaka. Urcité prolomeni obrazového ramu a vstup masového divaka do iluze
muazeme ukazat na zminéném obrazovém formatu kukatka (peep show,

141
)

Guckkasten ™). Jedna se o druh popularni vizualni zabavy, ktery byl dostupny na

rliznych vefejnych mistech a pfi riznych pfilezitostech (na trzich, slavnostech, a

'%2) se k pozorovani nabizely nejriizn&jsi vyjevy,

podobné). V uzaviené komore (boxu
charakterizované vesmeés jako vizualni senzace, vyjimecnost €i udalost. Jednalo se o
tak popularni témata jako je napfiklad zemétfeseni, pozar, exoticka Ci vzdalena mista
atd. S obrazy bylo jesté navic mozno ¢astecné manipulovat, podivana se
proménovala a zmnozovala. Divak pozoroval vyjev prizorem ve sténé boxu, jednalo

se jesSté stale o monokularni Stérbinu. Pozorovatel byl vSak jiz do znacné miry

pohlcovan pfed nim se rozvijejici vizualni show a to pfedevsim kvuli exkluzivité a

139 Prazdno* umoziiuje jednak aktivitu pozorovatele a projekci vnitfnich obrazi (Ingarden chépe ,,misto
nedourcenosti* jako prostor pro fantazii). ,,Prazdno* mtze byt také prezentaci ,,uméleckého diskurzu® v ,,¢isté*
podobé (tj. bez konkrétniho obsahu, informace ¢i znadzornéni) — k tomu napf.: Bork, Karen. Gemalte Leere.
Furcht und Faszination im franzosischen Historienbild des 19. Jahrhunderts. Frankfurt am Main: Lang, 2000.
10 Srov. Varnedoe, Kirk (ed.). Modern Art and Popular Culture. Readings in High and Low. New York: Harry
N. Abrams, Inc. Publishers, 1990.

141 Viz Fiisslin, Georg — Nekes, Werner. Der Guckkasten. Einblick — Durchblick — Ausblick. Stuttgart, 1995.
Balzer, Richard. Peepshows: A Visual History. New York, 1998.

12 iz Stafford, Barbara Maria — Terpak, Frances. Devices of Wonder. From the World in a Box to Images on a
Screen. Los Angeles: Getty Research Institute, 2001. Hick, Ulrike. Geschichte der optischen Medien. Miinchen:
Fink, 1999.
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proménlivosti nabizenych vyjevl. Kukatek existovala cela fada typu . Ta
nejjednodussi vyuZivala ploSného obrazu, ktery mohl byt ozvlastnén prosvétlovanim.
prostfedkul pfevzatych z barokni scénografie. Obrazové plany se zmnozovaly
smeérem do hloubky, byly prolamovany priizory a podfizeny promysSlené prostorové
rezii. Vznikala tak kulisovita scéna, jejiz ¢teni bylo umoznéno dobovou znalosti
tohoto typu zobrazovacich strategii. Kukatko tedy predstavovalo urcitou scénu,
slozenou z kulis Ci vrstev. TradiCni obrazovy ram a obrazova plocha zmizely, obraz
se stal divadelnim vyjevem, kompozici v realném prostoru, ktery jiz nebyl kvalitativné
oddélen od prostoru divaka. Obraz tak ziskal i €asovy rozmér (divadelni predstaveni
se odehrava v Case — obraz se podle novoklasicistni definice naproti tomu zabyva
pouze jednim, kliCovym momentem), coz koresponduje s dobovou diskusi o
pretrzitosti mezi takzvanym &asovym a prostorovym modem reprezentace.'*?
Mechanismus kukatka tyto dva mody reprezentace kombinuje a ocita se tak na okraji
dobovych uméleckych zanrl jako ne-klasicky prostfedek, pracujici ,zmatecné“s
pojmy. V osmnactém stoleti se tedy lame ,klasicka“ koncepce obrazu, ackoliv tyto
diverzni obrazové strategie opanuji zatim pouze pole rodici se popularni kultury.
Vznikajici moderni vizualni kultura pfichazi s fadou postupu a prostfedkl nové
~Spektakularnosti®, ktera je nékdy oznacovana za jednu z hlavnich charakteristik
moderni spoleénosti.'* Pozoruhodna je skuteénost, Ze vétsina z téchto prostredku
néjakym zplsobem atakuje starSi obrazové a vizualni koncepce. Nové obrazové
formaty a aparaty se stavaji pfedmétem védeckého vyzkumu, obchodu a masové

spotfeby. V roce 1787 si nechava irsky malif Robert Barker patentovat novy typ

'3 essing, Gotthold Ephraim. Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie. Mit beyliufigen
Erlduterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Berlin, 1766.

14 Srov. Debord, Guy. La société du spectacle. Paris: Gallimard, 1992.
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obrazového formatu, kruhovy obraz &ili panorama'™® (

panorama bylo vesmés
umistovano do valcové budovy, v jejimz stfedu stal navstévnik na platformé a
rozhlizel se po scenérii na sténach, popfipadé i na podlaze a stropé ). Jedna se o
prelomovy okamzik v historii novodobého obrazu a novodobych zpUisobl pozorovani.
zobrazeni do pevné oramovaného a vymezeného prostoru (respektive plochy), uvnitf
néhoz byla konstruovana soustfedna scéna s jasnou definici poCatku a konce
(okraju). Tento historicky matematicky model je nahle zpochybnén nekonecnym
zmnozenim ohnisek, uhlt pohledu a zaostfeni (pozorovatel se pohybuje uvnitf
panoramatu, t€ka pohledem). Vyjev uz nelze pojmout jedinym pohledem
zafixovaného oka, pohled musi naopak krouzit, pohybovat se, tékat, skenovat.'®
lluzivni malba (a pozdéji i technicky obraz — ,fotorama“ bratfi Lumiér(i) obklopuje nyni
divaka ze vSech stran a relativizuje tak klasickou distanci pozorovatele a iluze.
Zapojovani divaka do hry je zde jesté zvySovano vyuzitim dalSich iluzivnich praktik.
Tyto praktiky pfedstavuji plynulé pfechody mezi plastickym volumenem (popfedi
komponované z realnych pfedmétl) a ploSnou malbou. Ke zvySeni iluze pfispiva i to,
Ze technické prvky obrazu jsou zakryvany a divak tedy nevnima nic jiného nez
virtualni vyjev (stavebni prvky, jako napfiklad krov budovy, jsou pfekryvany iluzivnimi

clonami: nad pozorovatelem se vznasi iluzivné malovany baldachyn). Ocita se uvnitf

celostni virtualni reality, po které téka pohledem. Je tfeba zdlraznit, Zze télo a pohyb

145 K panoramatu viz Plessen, Marie-Louise von (ed.). Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des 19.
Jahrhunderts. Bonn, 1993. Wurzer, Wilhelm S. (ed.). Panorama. Philosophies of the Visible. London, 2002.
Comment, Bernard. The Panorama. London, 1999. Octtermann, Stephan. Das Panorama: die Geschichte eines
Massenmediums. Frankfurt am Main: Syndikat, 1980. Kieninger, Ernst — Rauschgatt, Doris. Die Mobilisierung
des Blicks. Eine Ausstellung zur Vor- und Friihgeschichte des Kinos. Wien, 1996.

146 K otazce pohledu jakozto skenovani: Illich, Ivan. Guarding the Eye in the Age of Show. RES, autumn/1995, s.
47-61.
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jsou zapojeny do procesu vnimani, takZe opét dochazi k miSeni asovych a
prostorovych aspektl reprezentace. Panoramaticky obraz uz néktefi teoretici'*’
oznadluji bez zabran za ,odramovany® , coz mizeme povazovat za platné jak ve
smyslu prolomeni obrazovych hranic, tak i eliminovani rozhrani mezi divakem a
obrazem. Panoramaticky €i dioramaticky vyjev muze dokonce sam produkovat jisty
pohyb, nemusi pouze apelovat na pohyb pozorovatele (jedna se o pfipad, kdy je
obrazovy pas odvijen mezi dvéma bubny, coz mizeme pfifadit k prehistorii
kinematografie, podobné jako dalné vychodni tradici horizontalnich krajinarskych
svitkl, které byly postupné rozvijeny a prohlizeny). Tady uz mizeme tézko rozlisit
mezi ,;ramem®, zaostfenim pohledu ¢i sekvenci.

Panoramaticky obraz se v sou€asnosti stal Siroce zkoumanym tématem. Je nutno
zdUraznit, ze sehral vyznamnou roli v pfelomovém obdobi promény vizualni kultury a
Ze se podilel na jejim obratu k modernim obrazovym koncepcim. Pfedstavuje jeden
ze signifikantnich pfikladd moderni panoptické touhy, coz je projekt syceny stale
novymi prostfedky a konceptualnimi i technickymi moznosti, zaroven neustale
ztroskotavajici. Toto ztroskotavani je dobové reflektovano, touha vidét vse neustale
hledi do zrcadla ukazujiciho pouze fragmenty a relikty projektu, ktery se
konceptualné rozpadl jiz témér v okamzZiku svého vzniku (neni nahodou, Ze dalSim
modernim patentovanym aparatem se stal kupfikladu kaleidoskop, toto zafizeni na
pozorovani stfepi’*®). Na ,projekt moderny* zagina byt pohlizeno se skepsi
pfinejmensim od doby francouzské revoluce a napoleonskych valek, které ukazaly
problemati¢nost praktické realizace osvicenskych konceptl. Obrazy i texty se

zacinaji nasledné vyznacovat fragmentarnosti, nejasnosti a disharmonii, coz tvofi

7K tomu nap. kapitola ,,Riesenrundgemilde: Bilder ohne Rahmen* in: von Plessen, Marie-Louise (ed.).
Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des 19. Jahrhunderts. Bonn, 1993, s. 124 ad.

18 Kaleidoscop si nechal patentovat v roce 1817 David Brewster.
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ostry kontrast ke klasické a neo-klasické koncepci pfehledného, vyvazeného celku.
Panorama a dalSi nové obrazové formaty a aparaty vyuzivaji de-kompozice, skladaji
vyjev z neusporadanych ¢asti a nahodnych pohledd. Moderni vizualni kultura je
kvantitativné stale bohatSi a zaroveri se snizuje jeji narok na objektivitu (mezi
divakem a objektem zeje nepiekrocCitelna gnoseologicka propast, jak tvrdi
prinejmensim subjektivisticka filosofie — Kant, Fichte ad.).

V devatenactém stoleti nalézame rlizné varianty panoramatického obrazu, a to jak v
oblasti tradi¢ni rukodélné reprezentace, tak v Zanru analogového technického
obrazu. Zminili jsme vynalez ,fotoramatu® u€inény fotografickymi a filmovymi
inovatory bratry Lumiérovymi. Pfipomenout miZzeme i mechanismus stereopticonu,
ktery je urCitou redakci béznéjSiho stereoscopu. | zde se uplatiuje zakfiveni obrazu,
nyni viak jiz proto, aby bylo dosazeno iluzivni plasti¢nosti vyjevu. Tento aparat
vyuzival projekce obrazl na bazi laterny magiky, ménil ale zasadnim zplsobem
povahu projekéni plochy. Obvykle se jednalo o masovou podivanou umistovanou do
vefejnych prostor, ktera se stavala obdobné senzaéni udalosti, jako pfitomnost
mnohdy putovnich panoramatickych obrazl v urCitém misté. VSechny tyto postupy
moderni vizualni show pfipravuji cestu pozdéjSimu nastupu kinematografického
obrazu. | v pfipadé panoramatické projekce dochazi k vyrazné konceptualni proméné
obrazového ramu, pfiemz panoramaticky obraz a jeho zplisob ramovani €i ne-
ramovani stoji hypoteticky na strané strategii novych médii s jejich proménénym
vztahem k pohybu a télu divaka, ohrani¢eni vyjevu a zpasoblm kontroly a
manipulace. MUzeme predeslat, Ze nova média zapojuji znovu télo divaka do hry a

vytvari komplexni virtualni show, kterou Ize ovladat za pomoci ,hrani¢nich”
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mechanismu (hardware poéitace apod.).'*® Zaroveri se vizualni produkce novych
technologii vyznacuje velkou manipulativni silou a pfesvédcivosti.

Otazka manipulace a kontroly je dulezita v tvorbé novych vztahl obrazu a
pozorovatele. Budto se vyrazna €ast aktivity ocita na strané pozorovatele, divak ma v
rukou urcity nastroj (interface a podobné) k ovladani reprezentace €i aparatu. Druhou
moznosti je viceméné defenzivni postaveni divaka, ktery pouze Celi nebo podléha
vlivim expandujiciho obrazu. Tento druhy pfipad pfedstavuje fada obrazovych
postupd, které se snazi pfitahnout pozornost divaka rozptyleného zaplavou
vizualnich vstupt.’® Tyto postupy pfimého atakovani divaka se vyskytuji jak v
prostfedi elitni akademické malby (ovSem elitni ve smyslu urcitych estetickych
premis, nikoli nepfistupnosti Siroké verejnosti), tak v oblasti reklamy ¢i politické
propagace. Obraz tu zamérné prorazi svou plochu a vysunuje popfedi scény za
pomoci riznych metod do prostoru pozorovatele . Tento jev se nékdy oznacuje za

vstup divaka do obrazu (zabyva se jim napfiklad recepéni estetika'")

, ale pfesnéjsi
by mozna bylo hovofit o pohybu opacném, o sméfovani obrazu k divakovi. Za timto
ucelem se vyuziva metody Soku, pfekvapeni i znechuceni (dobové aktualni se stava

estetika osklivosti'®?)

. Na scénu vstupuje ob-scénni, pfiCemz scénou se stava prostor
leZici mezi obrazem a pozorovatelem a nikoliv pouze situace vymezena ramem

zobrazeni. Z hlediska tohoto ,prostoru komunikace® se zda byt obscénnim to, co

190 roli t&la pii konzumaci novych médii mluvi napt. Hansen, Mark B.N. New Philosophy for New Media.
London: The MIT Press, 2004, s. 47 ad.

30K otézce pozornosti: Crary, Jonathan. Suspensions of Perception. Attention, Spectacle and Modern Culture.
Massachusetts: The MIT Press, 1999. Dvorak, Tomas. Rozptylenost jako pfedpoklad soustfedéni. Poznamky k
Benjaminovu pojeti recepce. lluminace, 4/2003, s. 67-84.

1 Kemp, Wolfgang (ed.). Der Betrachter ist im Bild: Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik. Berlin: Reimer,
1992.

12 Gagnebinova, Murielle. D&jiny osklivého. In: Zuska, Vlastimil (ed.). Uméni, krdsa, Seredno. Texty z estetiky

20. stoleti. Praha: Karolinum, 2003.
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mélo zUstat uzavieno a co narusSilo urcité normy (fada dobovych diskusi se vénovala
obscénnosti konkrétnich dél, a to predevsim v oblasti ikonografie'®).
Muzeme zde pfipomenout Grandvillovu karikaturu salénu Nebezpecné obrazy z roku

4

1844. Autor vyuZiva své oblibené indexové strategie'™* a zaroveri vypogitava

“1%% hronikani obrazu do prostoru divaka.

nejméné tfi rizné zplasoby ,obscénniho
Zaprvé vyuziva reliéfu, ktery je vzdy ur€itym prolamovanim plochy, ¢imz zaroven
poukazuje na znamou antickou historku o klamani smyslt."*® Zadruhé zde obrazy
expanduiji (z platna zdanlivé vyskakuje kari apod.) &i cosi vyzatuji.'®’ Zatreti se tu
vyskytuji nechutné ikonografické motivy, které se snazi divaka Sokovat (napf. je zde
zachycen mocici velbloud). Tyto vizualni postupy a detaily (a jejich ironicky
komentar) naznacuiji, jak byl divak dobovymi obrazy pfitahovan a napadan, jak
dochazelo k pruniku dfive nezavislych entit a prostor. Navstévnik galerie je na
Grandvilové karikatufe obrazy atakovan a pohlcovan, malby uz nejsou oddéleny od
pozorovatele pevnou bariérou ramu.

Podobnou hfiCku znazornil na svém obraze Kopista v Medicejské galerii Louis

Béroud (1910). Béroud se systematicky vénoval zobrazovani interiér galerie v

133 Naptiklad nékteré Manetovy obrazy byly dobové vnimany jako urdzlivé. Viz Korner, Hans. AnstoBige
Nacktheit: ,,Das Friihstiick im Freien* und die ,,Olympia‘“ von Edouard Manet, In: Méseneder, Karl (ed.). Streit
um Bilder: von Byzanz bis Duchamp. Berlin: Reimer, 1997.

'3 Index Ize chapat jakozto priznak ur¢itého jevu: napiiklad kouf je indexem ohng, jak zni znama definice;
predstavit si tento sémanticky vztah miizeme i jako stopu. Index je tedy znak, ktery oznacované nenapodobuje,
ale je jeho samoziejmou souvislosti: napf. prazdny cylindr oznacuje u Grandvilla ¢lena dobové mondénni
spolecnosti. Peirce, Charles Sanders. Collected Papers (1931). Cambridge: Harvard University Press, 1958.

133 Téma ob-scénnosti &i pronikani zékulisi do obrazu se objevuje i v soudasnych teoriich médii. Naptiklad jde o
zviditelnovani zakulisi ¢i technického zazemi televiznich studii. Viz Thompson, John B. Média a modernita.
Socidlni teorie médii. Praha: Karolinum, 2004, s. 84.

1% Jde o jiz zminény Plinitiv piib&h o maliiské soutézi. Plinius. O umént, s. 37.

7 Takzvané vnitini svétlo bylo komentovano uz napiiklad v souvislosti s tvorbou Turnera — popsat ho miizeme i
jako metaforu projekce, proto se s nim setkavame Casto tieba ve znélkach filmovych produkénich firem. Srov.

Koltzsch, Georg W. (ed.). William Turner: Licht und Farbe. Koln: DuMont, 2001.
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Louvru a zachycoval proces kopirovani ,staromistrovskych® obraz. Zname napfiklad
jeho malbu, ktera ukazuje, jakym zplsobem byla Mona Lisa zalenéna v muzealnim
kontextu. Tento zajem o proces kopirovani je pozoruhodny a souvisi s problematikou
konceptualniho ramovani, kdy ramujicim kontextem je napfiklad urcita instituce ¢i
diskurz (moderni muzeum umeéni a s nim souvisejici esteticky pojmovy aparat). Na
nami sledovaném obraze je nejdllezit&jSim motivem to, jak staromistrovské dilo
vystupuje ze svého ramu a naru8uje tak prostor pozorného pozorovatele, respektive
kopisty (jedna se svym zplsobem o 3D efekt, kdy se iluzivni volumen objevi az po
urcité dobé soustfedéného pozorovani). Obraz, ktery opousti ram na zptsob 3D
projekce, je zde navic konfrontovan s klasickou zaramovanou plochou kopistovy
studie. Bujné tvary Rubensovy malby se diky svému dynamickému pohybu (a
kopistové fantazii Ci extazi) ocitaji v realném prostoru a ozivaji na zpusob
Pygmalionovy sochy. Obraz uz nelze uzavrit, ram na Staflich nestaci na jeho
kontrolu. Virtualita vitézi nad distanci. Takovéto chapani plasticity obrazu bylo
umoznéno modernim studiem vidéni a jeho binokularnich a prostorovych kvalit
(vnimani plasticity bylo zkoumano za pomoci nového pfistroje, stereoskopu).
Trojrozmérna podivana je modernim zazitkem, ktery se velmi liSi od klasické
percepce stereometrické plochy. Od chvile, kdy je mozné vytvofit iluzivné plasticky
vyjev, uz nelze pfesné rozliSovat mezi obrazem a realitou.

Téma obrazu vystupujiciho z ramu a prolamujiciho svou plochu bylo hojné uzivano i
v oblasti utilitarnich zobrazeni, at' uz se jednalo o moderni reklamu ¢i politickou
propagandu. Toto rozSifovani pole plsobnosti obrazu podléhalo reflexi v dobové
umélecké teorii a koncepci autonomniho dila. Umélecké teorie pfichazeji s moderni
verzi ikonoklasmu, nebot kladou diraz na neiluzivnost zobrazeni a na az primarni

vlastnosti jednotlivych reprezentacnich metod. Za zakladni vlastnost malby je nékdy
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oznacovana jeji plosnost, coz se objevuje uz v koncepci postimpresionistické malby

(naptiklad u Maurice Denise'®®

) a tento nazor je nejuplnéji vyjadien v normativni
estetice Clementa Greenberga.'*® Neiluzivnost se stala diilezitym bodem debaty o
.-mistrovském dile“, které je pry spiSe subjektivni neregulovanou projekci nez
konstrukci presvédgivé iluze (tento balzacovsky motiv'®® souvisi v neposledni fadé s
romantickou koncepci vidéni, ktera tvrdi, Ze percepce je predevsim subjektivni
produkei ¢&i transkripci'®’). Romanticky gnoseologicky skepticismus véak ani v
nejmensim nebranil riznym obordm reprezentace (hlavné v jejich popularni podobé),
aby v prubé&hu moderni doby podnikaly ¢im dal odvazné;jsi vypady do jim dfive
nepfislusejiciho terénu, tj. do empiricky chapaného prostoru a narusovaly tak tradi¢ni
bariéry mezi realitou a fikci.'®?

Jeden z nejznaméjsich pfikladl této hry s divakem (s prvky teatralnosti) pfedstavuje
plakat J.M. Flagga, na némz americky spiritus agens oslovuje divaka slovy ,| Want
YOU for U.S. Army*“ (1917) . Dojem osobniho kontaktu s divakem se opira nejen o
strukturaci textu, ale i o performativni gesto znazornéné figury (StryCek Sam mifi na

divaka ukazovackem). Propagandisticky plakat zaklada svou u€innost na tom, Ze

otevira obrazovou plochu smérem k pfijemci a propojuje realnou a virtualni

138 Maurice Denis publikoval v roce 1890 v asopise Art et Critigue svou slavnou definici obrazu: , P¥ipomefime,
7e obraz, at’ jiz predstavuje bitevniho koné, Zensky akt ¢i néjakou piihodu, je pfedevsim plochou pokrytou
barvami uspofadanymi v urc¢itém poradku.*

139 K problematice plochy a jinych normativnich modeli u Greenberga viz Melville, Stephen. ,,Theory*,
Discipline, and Institution. In: Holly, Michael Ann (ed.). Art history, Aesthetics, Visual Studies. New Haven:
Yale University Press, 2002.

1 Belting, Hans. Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst. Miinchen: Beck, 1998.

1! Koncepce subjektivniho vidéni se vyskytuje v textech Helmholze, Goetha, Schopenhauera a dalgich.
Napiiklad: Schopenhauer, Arthur. Uber das Sehn und die Farben, 1816. Hubatova-Vackova, Lada. Vaitini zrak.
Jan Evangelista Purkyné, laborator vizuality a moderni uméni. Praha: CTS, 2005. Pivodcem vjemt je pry
subjekt, jako v ptipadé snu ¢i ,,paobrazi“ (viemy néceho, co ve vnéjsi realit€ neexistuje — barevné tony na bilé
zdi apod.).

162 Jost, Francois. Realita/Fikce — rise klamu. Praha: AMU, 2006.
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prostorovou osu (trajektorie divakova pohledu je v obraze prodlouZena natazenym
ukazovackem, pficemz vektory téchto os jsou namifené proti sobé). Pozdéji vznikla
satiricka redakce sledovaného obrazu, kdyZ byl v souvislosti s jinym valeCnym
konfliktem vyuzit tentyZ plakat, ktery protrhl za nim stojici lidsky skelet . Zde je
obrazova plocha narusena jesté ilustrativnéji, kdyz jsou za sebe vrseny rizné
historické situace a ideologické koncepce, které se vzajemné prostupuji a bojuji
spolu. Mlads$i redakce valeCného plakatu z roku 1917 je pfikladem pomérné mladého
oboru kolaze ¢ montaze, ktery se vyznac€uje zménénym postojem ke klasické
koncepci projekéni plochy a vizualniho pole. Montaz uz nepojima obraz jako
komponovany celek, ale jako témér nahodné seskupeni fragmentl zaloZzené na
pluralité pohledl a nejednotnosti méfitek &i koda.

Moderni reklama hojné vyuziva pfimé atakovani pozorovatele, Casto narusuje jeho
domeénu a jeji obrazy mnohdy expanduji mimo scénu, do hledisté. Zmihované
postupy vyuzivaji nejnovéjsich technickych prostfedku i tradi¢nich typt znakl a
symboltl.'®® Mame zde na mysli tfeba archaicky motiv ukazovani, vektoru, Sipky (jak
jsme si toho vSimli jiz v pfipadé zmifnovaného vale¢ného plakétu).164 Motiv mifeni na
divaka z obrazu, a to dokonce i za pomoci zbrané, neni zcela novy, jak by se mohlo
zdat vzhledem k tomu, Ze se hojné uplatiuje v kinematografii. Najdeme ho uz v
renesanénim vytvarném projevu'® a téZ ve sledovaném obdobi devatenactého
stoleti. Motiv vektoru, Sipky Ci Sipu je vyuZivan tehdy, pokud se obraz snaZzi vyrazné
zaujmout divaka ¢&i pokud je adresovan néjaké konkrétni skupiné konzumentu

(muzeme pfipomenout tfeba grafickou upravu britského ¢asopisu Shafts, ktery se

19 Symbol, jak ho definuje Peirce.

14 Storrer, Angelika. Pfeilzeichen: Formen und Funktionen in alten und neuen Medien, In: Schmitz, Ulrich (ed.).
Wissen und neue Medien. Bilder und Zeichen von 800 bis 2000. Berlin, 2003, s. 159 ad.

19 Seifertova, Hana. ,,A Well Pointed Shot“ — Changes in the Meaning of a Motif in Dutch Paintings. Acta

Universitatis Palackianae Olomucensis, Facultas Philosophica, Neerlandica, 2/2003, s. 65-73.
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orientoval hlavné na Zenské publikum a pfedjimal genderové diskuse o masovych
médiich'®°).

Obraz expanduje za hranice ramu riznymi zpUsoby, ¢asto se jedna o techniky z
prehistorie virtualni reality & novych médii.'®” V prabéhu dvacatého stoleti vznika
fada postupu, rozvijejicich dfivéjsi vizualni vyzkumy, hlavné takové, které umoznuji
vytvareni iluze plasticity a pohybu. Oboji bylo zkoumano moderni fyziologii, ktera se
zabyvala otazkou subjektivniho scelovani iluze. Podil divaka na vzniku iluze spociva
v tom, Ze nespojité vizualni vstupy se funkénim zplsobem sjednocuji teprve ve
védomi subjektu (proto byla zkoumana rizna mozkova centra a funkce nervovych
drah'®®). Divak aktivné manipuluje s obrazem a dotvafi ho do konkrétni & subjektivni
podoby. Spoluucast na tvorbé reprezentace je zfeteln&jsi napfiklad v oblasti novych
médii,'®® kde pozorovatel-aktér obraz pozméniuje prostfednictvim ovladaciho a
pfechodového uzemi interface, nez v pripadé tradi¢niho kinematografického obrazu,
kde je vyjev predpfipraven a obvykle i pevnéji zaramovan. V pfipadé

kinematografického obrazu byva nékdy konstatovana vétsi pasivita pozorovatele, coz

1% 7de se objevuje motiv zenské figury (Diany & Amazonky) mifici na étenafe Sipem. Viz Tusan, Michelle.
Women Making News: Gender and Journalism in Modern Britain. Chicago: University of Illinois Press, 2005.
17 Zielinski, Siegfried. Archdologie der Medien. Zur Tiefenzeit des technischen Horens und Sehens. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2002. Grau, Oliver. Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart.
Visuelle Strategien. Berlin, 2001.

18 Gregory, Richard L. Eye and Brain. The Psychology of Seeing. Oxford: Oxford University Press, 1998.

19 pronikani obrazu do prostoru divaka ma tedy sémantické a technické aspekty. Ke zdanlivému stirani
sémantické povahy tohoto procesu dochézi tehdy, pokud jsou vyuzivany vysoce iluzivni postupy a virtudlni
realita. I zde je vSak reprezentace urCitym zpisobem kédovana, at’ uz se jedna o analogovy ¢i digitalni obraz.
Zpusob koédovani se vSak znovu ocitd mimo scénu, skryva se uvniti aparatu ¢i v neviditelnych soucastech
rozhrani mezi uzivatelem (operatorem) a obrazem (pfistrojem). Rozhrani ziskava v jisté chvili sviyj design, ktery
funguje jako neprthledny obal primarnich operaci (Graphical User Interface a podobn¢). Vzhled ovladacich
prvki uz tedy nic neprozrazuje o jejich funkcich, ovladaci prvky jsou zcela zakryty dekorem (napiiklad
pocitacové programy byly nejprve ovladany za pomoci matematickych operaci, v souc¢asnosti vSak uz je k tomu
vyuzivano grafickych znakt). Viz Manovich, Lev. The Language of New Media. Cambridge: The MIT Press,
2001, hlavné kapitola ,,The Interface*.
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je ovéem vyklad s relativni platnosti vzhledem k tomu, Ze pfijemce medialnich
informaci zfejmé vzdy vyviji jistou aktivitu (vnimani je proces interpretace a nikoliv
pouze pfijem a konzumace). | takové dnes popularni formaty, jako 3D projekce, maji
svou historii, s obdobnymi technikami se setkame pfinejmensim jiz v poloviné
dvacatého stoleti . Z této doby pochazi napfiklad aparat oznaCovany jako
Sensorama, ktery se pokousi aktivovat vice smysli souCasné . Toto zafizeni
kombinovalo vizualni projekci, zvukové i pachoveé prvky. Obraz zde byl mnohdy pojat
jako iluzivné plasticky (podobné jako v pfipadé zmifiovaného stereoscopu), Cemuz
odpovidalo sou€asné vyuZiti stereofonniho zvuku. Tento aparat z prehistorie virtualni
reality vtahoval divaka do vnitfniho prostoru obrazu (télo divaka bylo zafixovano a
dochazelo k jeho ¢asteCnému prostupovani s mechanismem; i v dobovém uméni
byla reflektovana problematika praniku organismu a stroje, coz predstavuje zaklad ke

vzniku hybridniho cyborga'’®)

. Expanze obrazu za klasické hranice zde vyustila v
prorustani prostoru reprezentace a percepce. Divak je v tomto novém prostredi
obc&as pohlcovan a manipulovan a ob&as ma k dispozici jisté prostiedky, jimiz muze
tuto novou realitu ovliviiovat a ménit. Stale se pfitom pocita s tim, ze rizné vstupy
jsou skladany do komplexni smyslové iluze ve védomi subjektu.

Zminény cyborg je jednim z prikladt definitivni ztraty ramu &i distance.’! Narozdil
od archetypalnich obrazovych situaci rozhrani¢eni a obrysovani se v pfipadé

cyborga obrys ztraci, realné a virtualni se prostupuje, stejné jako vnitrni a vnéjsi. V

cyborgovi se slu€uje organismus s technickym aparatem, tedy realné télo Ci prostor s

170 Cyborga zname i z kontextu &eského uméni (sristani lidskych a strojovych tvart v plastikach Ladislava
Zivra). Najdeme ho i v konkrétnich kombinacich organismu a stroje u Stelarca. Dale James Turrell vytvofil svou
Perceptual Cell (1992), kde ¢lovék funguje jako urcity mozek nebo védomi stroje. Viz Mitchell, William J.
ME++: The Cyborg Self and the Networked City. Cambridge: The MIT Press, 2003.

10 otézce distance v souvislosti s percepci obrazu, ohrani¢ovanim a piekra¢ovanim hranic viz Asendorf,

Christoph. Entgrenzung und Allgegenwart. Die Moderne und das Problem der Distanz. Miinchen, 2005.
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artificialni entitou, coz je v nékterych pfipadech reprezentace. Ztrata hranice muze
znamenat dvé véci: bud zde reprezentace prfestava existovat nebo se zasadné méni
jeji povaha. Aktér uz nepozoruje reprezentaci ze svého realného stanoviste, ale diky
symbidze s ni zacina zit v artificialnim svété, na jehoZz tvorbé se aktivné podili
(ovéem pouze tim, Ze vybira z pfedem danych moznosti). Mlze realizovat svUj vnitini
svét a pohybovat se v ném. To, co bylo dfive metaforou (,vstup do obrazu®), se stalo
praxi. V souCasnosti (pfedevSim v novych médiich) se mezi reprezentaci i aparatem
a vnimatelem Ci operatorem rozprostira pruzna a prostupna hranice, misto kontroly,
manipulace a vzajemného ovliviiovani. Tato hranice Ci sféra byva oznacovana za
zénu interface, rozhrani.'? Velmi patrna je tu povaha obrazového ramu jakozto
dispozitivu, ram je nutnou soucasti definovani obrazu a jeho vztahu s divakem. Ram
zde nepredstavuje tolik konceptualni prostredek, jak to formuluje Derrida,’”® neuréuje
prfedevsim ideologicky kontext, ale funguje hlavné jako mechanismus komunikace v
ramci zdanlivé denotativniho systému (divak nezkouma typ kédovani, ale
bezbariérové pfijima obraz jako celostni realitu svého druhu). Ram je zde jakymsi
dopravnim prostfedkem, s jehoz pomoci se aktér pohybuje v realité/virtualité.
Interface v jeho banalni podobé si mizeme predstavit jako jakykoliv ovladac
umoznujici operatorovi cosi ménit ve stavu aparatu, ovSem pouze v ramci danych
moznosti programu. Takovym rozhranim je napfiklad volant v automobilu, spoust
fotoaparatu a podobné. Jedna se tedy o vnéjSi Cast pfistroje, jeho okraj (a také
paralelu k ramu jakoZto doplriku, okraji). Operatorem okraje je sam uzivatel nebo
povéfena osoba, aparat Ize zpravidla vypnout a zapnout, dokud stroj neziska vlastni

vuli, jako napfiklad ve filmu MATRIX, v této metafofe vzpoury (aristotelovské) formy.

172 Manovich, c.d., s. 62 ad. Sedlak, Pavel. Interaktivita: mezi participaci, interakei a interfejsem. Teorie vedy,
2/2004,s. 151-192.
' Derrida, Jacques. Parergon. In: Tyz, The Truth in Painting, Chicago, Chicago University Press, 1987.

103



Interface ziskava v urcitém okamziku design, zakryvajici jeho vnitfni funkce, v oblasti
pocitaCovych technologii je to kupfikladu nastup operacniho programu Graphical
User Interface (GUI vyvinula v roce 1984 firma Apple Computers). Textovy znak zde
byl nahrazen grafickym znakem, coz je pfiznaCny moment, kdy se reprezentace
vzdaluje od primarniho zpusobu numerické komunikace. Tento program vyuziva
systému vnitfnich rama (oken), coz odpovida tradiéni pfedstavé, ze vnimat ¢i chapat
Ize jenom jevy v ohrani¢eném vizualnim a potazmo poznavacim poli (pfipomernme,
Ze o ramu lze uvazovat jako o jisté antropologické konstanté, jako to studuje
napfiklad tzv. relational frame theory v psychologii ¢i nékteré obory teorie
komunikace). Obdobnou grafickou strukturu vyvinula pozdéji firma Microsoft a vtélila
ji jiz do nazvu svého nejznaméjsiho operacniho systému Windows. Systém
grafickych ,oken“ se odvolava pfimo na renesanc¢ni zdroje koncepce obrazu a
vhimani (Albertiho koncepce ,otevieného okna“ apod).'™*

Interface vyuziva rliznych postupu a typl znaceni. PFistroj je mozno ovladat
textovymi i grafickymi znaky, hlasem, pohybem oci, dotykem. K pfenosu informaci
mezi télesnymi organy a operac¢nim okrajem pfistroje slouZzi tlaCitka, ovladaci paky,
citlivé povrchy, svételné paprsky a podobné. Obraz jakozto aparat je zde zase
ramovan dvojim zplsobem: jednak je reprezentacni pole oddéleno ramem od svého
okoli a jednak ram slouZi jako komunikaéni kanal mezi divakem a obrazem (pfi€emz
tento kanal muze byt vice & méné propustny). Interface je jedinou slozkou digitalniho
obrazu, ktera urcité funkce ramovani zachovava, na rozdil od hranice mezi digitalnim
obrazem a prvotni skuteCnosti, ktera uz neni zfetelna vzhledem k tomu, Ze
reprezentace se vyznacuje vzrustajici tendenci opustit ram a vytvofit mocného

suplenta reality. Pfipomerime napfiklad tvarci strategie Jeffreyho Shawa, jednoho z

1" Friedberg, Anne. The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: The MIT Press, 2005.
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¢elnich umélcu v oblasti novych médii. Tento vytvarnik naruSuje cilené tradi¢ni
obrazovy ram, respektive se pokousi o jeho redakci v prostfedi modernich
technickych médii (hlavné reaguje na filmovy obraz, alespori v jeho starsi podobé'’®).
Néktefi teoretici tvrdi, Zze Jeffrey Shaw je jednim z tvarcu, ktefi se snazi o novou
koncepci vztahi mezi télem, obrazem a prostorem a o novou definici téchto pojma.
Shaw a dalSi tvarci uz nepojimaiji obraz jako distancovany vyjev ,pfed” divakem, ale
jako pole pIné obklopujici pozorovatele a plné napliujici jeho smyslovou kapacitu.
Shawovy obrazy Casto vypliuji a pfesahuji témeér celé zorné pole pozorovatele (Sifka
zabéru je pfinejmensim 120 stupiu). Ve svém dile Misto: Ruhr z roku 2000 vytvofil
Show panoramatickou scénu s pohyblivymi obrazy industrialniho prostfedi, ktera
reaguje na uzivatelské predvolby (uUhel zabéru, pfibliZzovani a vzdalovani) .
Navstévnik instalace stoji na centralni platformé a za pomoci interaktivniho ovladace
manipuluje s pfedtoenym videozaznamem. Muze nejenom ménit uhel zabéru podle
sméru svého pohledu, ale i vyuzivat zoom a nofit se tak stale hloubéji do prostoru
reprezentace. Centralni pozorovaci ploSina a valcovy tvar projekéni plochy naznacuiji,
Ze toto dilo navazuje na ranné moderni vizualni aparaty a formaty, které vznikaly diky
noveé touze vidét vSe, at’ uz proto, aby vizualni show byla konzumovana jako zabava
nebo proto, aby v&echno viditelné bylo pod kontrolou.'”® Shawdv pfistup je novy v
tom, Ze znovu zapojuje télo pozorovatele do hry a Ze vyzaduje jeho aktivitu. Zaroven

obraz vystupuje bezprecedentnim zplsobem z hranic rdmu a z plo3né iluminace se

> Hovotime zde o tradi¢ni podobé filmového platna. Jeho novéjsim formam se vénuje napiiklad: Shaw, Jeffrey
— Weibel, Peter (ed.). Future Cinema. The Cinematic Imaginary after Film. Cambridge: The MIT Press, 2003.
Jeffrey Shaw se vyjadiuje o své tvorbé a jejim vztahu s kinematografickym obrazem nasledovné: ,,VSechna ma
dila jsou rozpravou, tak ¢i onak, s filmovym obrazem, a s moznosti narusit hranice filmového zabéru — dovoluji
obrazu, aby fyzicky vytryskl ven k divakovi, nebo dovoli divakovi, aby v podstaté vstoupil do obrazu.“ Citovano
podle: Hansen, Mark B. N. New Philosophy for New Media. Cambridge: The MIT Press, 2004, s. 47.

170V druhém ptipadé tedy jde o prosazeni panopticismu. Viz Foucault, Michel. Dohlizet a trestat. Kniha o zrodu

vézeni. Praha: Dauphin, 2000.
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proménuje v prostorovou entitu. V oblasti novych médii ma tato interpretace svou
platnost a zaklada jejich novy teoreticky koncept, na druhou stranu musime oviem
upominat na prehistorii téchto tendenci, tak jak jsme ji sledovali v pfedchozich
fadcich (panoramaticky format v 19. stoleti atd.). Tento apel na fyziCnost a

subjektivitu divaka'’’

a fakt, Ze divak vstupuje do komplementarnich vztahtd s
aparatem, jsou dalezitymi sou¢astmi definice novych médii, ale zaroven i latentni
vlastnosti moderni vizualni kultury v jeji masové podobé. Pivodni vyznam moderniho
panopticismu je zde ovSem vyznamné relativizovan faktem, Ze obrazy uz nejsou
chapany jako encyklopedicky a didakticky vyc€et jednotlivych objektu, ale jako
sobéstacné entity, jejichz pomér k primarni realité jiZ neni povazovan za podstatny.
Koncepce zobrazeni se proménila v tom, Ze uz neni nadale chapano jako analog, jak
tomu bylo jesté v dobé ,naivniho® pohledu na prvni technické obrazy (napf. rané
moderni optické aparaty neslouzily jen k zabavé, ale mnozi fyziologové je povazovali
za vérné modely lidského vnimani), ale prosadila se teorie digitalniho obrazu jakozto
zdvojeného kédu (obraz je zde grafickou reprezentaci Ciselné fady, takZe se uz
vytraci moznost hovofit o originalité: obraz neni podobny tomu, co reprezentuje, ani s
tim nema spolec¢né zadné vlastnosti; oznacované je tu samo také znakem).

Uzivateli novych médii je umoznéno obrazy filtrovat,'"® vybirat, prosivat a
kombinovat (to pfipomina tradi€¢néjSi divackou aktivitu: pfepinani televiznich kanalu).
Pfipomernme zde Bergsonovu koncepci vnimani jakozZto aktivity téla, které nabidku

vizualnich vstupu tfidi a edituje. Citované Shawovo dilo ma ale jesté dalSi vyznamy.

JiZz nazev jeho instalace Misto: Ruhr naznacuje, Ze se zde autor zabyva otazkou

177 peter Weibel tvrdi, Ze v okamziku, kdy je dilo z oblasti novych médii interaktivni, vstupuje do novych vztaht
s pozorovatelem — ten ho miize kontrolovat, proménovat. Svét obrazil uz neni distancovan od divaka ve své
definitivnosti, ale stdva se urcitou potencialitou, mnohem individualnéjsi a subjektivnéjsi nez klasicka
reprezentace. Hansen, c.d., s. 51.

178 .
Hansen, tamtéz.
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koncepce prostoru, ktery pojima jako pfetrzitou a hierarchicky ¢lenénou entitu.
Struktura tohoto prostoru-mista se opira o vztah centra a jeho okoli, jehoz nejzazsi
metou je horizont. Prostor je tu koncipovan jako konkrétni, privilegované a obydlené
misto (misto znamena stanovisté subjektu, ktery je stfedem prostoru a od subjektu
se odvozuje orientace: pouze pro konkrétniho jedince je néco nahofe a dole, vlevo a
vpravo atd.). Nejde tedy uz o novovéké chapani prostoru jako kontinualni
rozprostranénosti (res extensa), kdy se predpokladalo, Ze prostor Ize geometricky
zkonstruovat a racionalné poznat. V dneSnich teoriich prostoru je sledovana zakladni
dualita jeho chapani na ose mezi konceptualni rozprostranénosti a fenomenalni
povahou mista.’® Misto je utvafeno vzhledem k subjektu (Kant) a mnohdy konkrétné
k télu s jeho smyslovymi a materialovymi kvalitami (fenomenologie). Podobné jako v
definici mista je prostor koncipovan v nékterych projevech novych médii, tfeba pravé
v Shawove instalaci. Zde je ovéem télo znovu v ur€itém smyslu redukované (protoze
nemuze opustit pozorovaci stanovisté a jsou z néj eliminovany nékteré smyslové
kvality, jako tfeba taktilni vnimani). Projekt novych médii a hlavné virtualni reality
vS8ak sméfuje ke komplexnimu suplovani vSech fyzickych vlastnosti objektu a co
nejrozsahlejSimu zaclenéni téla do digitalni reality. Zda se, Ze nakonec proto nedojde
ke katastrofické hypertrofii pfijimacich prostfedkd organismu (at’ uz ve smyslu celych
organu nebo nervovych drah a mozkovych center), ale télu bude zase umoznén
kompletni pohyb a aktivita, i kdyZ ve zménéném prostiedi a se zménénym vztahem k
Lpfirozenému svétu®.

Tento futuristicky zavér obsahuje domnénku, Ze reliktem obrazového ramu se v
soucasnosti stava pouze misto rozhrani mezi iluzionistickym aparatem a jeho

uzivatelem, misto ovladani, pfipojeni a vzajemného ovliviovani. Pojeti ramu jakoZto

179 Casey, Edward. The Fate of Place. A Philosophical History. Berkeley: University of California Press, 1997.

107



rozhrani se rodi uz v pocatcich moderniho panoptického projektu, kdy vizualni
podivana zacina byt privilegovanou a nejmasovéjsi formou medialni komunikace.
Graficky kod €i design v moderni dobé nakonec vzdy pfekryje spodni vrstvy znaceni
a vnitfni uspofadani pfistroje. Zaroven se rodi moderni skepticismus, ktery povazuje
smyslové a obrazové informace za relativni (napfiklad vidéni je oznaceno za
,Subjektivni“ a tedy malo zpusobilé k vypovédi o skute€ném stavu vnéjsiho svéta).

Zasadni otazkou z(stava, nakolik je v§ak obraz pouze povrchem'®°

(i v obraze se
nachazeji rizné vrstvy, materialové a strukturalni kvality a kddovaci systémy) a
odpovédét na ni Ize pouze tak, Ze je nutné obraz a viem ,Cist” i interpretovat jinym
zpusobem nez jiné typy jazyka (slovo, text, gesto atd.). Pfedstava, Ze je obraz
.povrchem®, odpovida ,klasické“ koncepci reprezentace jakoZto zrcadlove plochy.
Vyznam obrazu v§ak nelezi na povrchu, ale prorista mnoha jeho vrstvami (material,
kod, znak, struktura, proscénium, aura atd.). Existenci obrazu umozriuje lidska
smyslovost, ktera je zaroven obrazy modifikovana. Proto se nyni budeme zabyvat

otazkou, zda i smyslové vnimani, hlavné vidéni, je ur€itym zplisobem ramované, zda

i zde hraje roli dispozitiv hranice, obrysu, uzavfeni i pfechodu.

'8 Mohli bychom parafrizovat Didi-Hubermana a tvrdit, ze povreh neni Zddny povreh, viz Didi-Huberman,

Georg. Die leibhaftige Malerei. Miinchen, 2002, hlavné kapitola ,,Das Gemalde ist keine Oberfléche®.
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I Iv.

Hranice vizualniho pole: Od klasické homogenity k moderni nejednoté, pohybu

a rozostreni

V pfedchozim oddile jsme se zabyvali tim, jak urcité typy reprezentaci narusuji jednu
ze zakladnich premis klasické definice obrazu, jak opoustéji urCité hranice, ztraceji
se ze zorného pole kontroly a relativizuji tradi¢ni rozdil mezi realnym €i pfirozenym
svétem a iluzi. Nyni se budeme naopak ptat, zda je ramovani néjakym zpisobem
setrvalou vlastnosti vizualni kultury (jak reprezentaci, tak vnimani). Virtualni jevy jsou
ziejmé vzdy urcitym zplsobem ramovany, nebot’ i komplexni iluze (jako napfiklad
virtualni realita) se chova jako ,,0kno* oteviené mezi dvéma ucastniky vizualni
komunikace (divakem a vnéjskem), prahledné zevnitf ven nebo zvenku dovnitf (rozdil
mezi boxem a obrazovkou €i vylohou a obrazem spociva v tom, Ze v jednom pripadé
se nofim dovnitf, zatimco v druhém mné cosi obklopuje; nékdy se citim jako obyvatel
interiéru a jindy exteriéru, coz se vS8ak mize velmi rychle zménit a také se tyto pocity
mohou prolnout).’®" lluze prestava byt ,oknem* jen v pfipadé zménénych stav(i
védomi, kdy se ,divak‘ mize domnivat, Ze se naléza v prvotni realité.

Nyni budeme zkoumat pfedevsim to, jak je vymezeno €i ohraniCeno zorné (vizualni)

181 r ror: r x s Qi r 5 s Lo x ’ r
81 Ramovani je zachovano v podob& odstupu mezi divikem a reprezentaci a pii eliminovéani n&kterych vlastnosti

divakova téla (naptiklad pohyb je virtualni, divak se do néj zapojuje pouze ¢asteéné). Metafora okna je funkéni i
pro nekteré projevy soucasnych médii a stejné i pro jejich prehistorii (tieba formaty Cineoramy ¢i Mareoramy
fungovaly jako jakési imaginarni vyhlidky z exkluzivnich mist — okna oteviena do nevsednosti). Viz Friedberg,
Anne. Gerahmte Visualitét: Das virtuelle Fenster. In: Jacob, Wenzel (ed.). Der Sinn der Sinne, Schriftenreihe
Forum, Band 8, Bonn, 1998. Gunning, Tom. The Cinema of Attractions, In: Elsaesser, Thomas (ed.). Early

Cinema. Space, Frame, Narrative. London, 1991.

109



pole jakozto neodmyslitelny partner a spolutviirce obrazové reprezentace. Vizualni
pole mizeme jednoduSe definovat jako oblast, ktera je pro konkrétniho jedince
viditelna. Konkrétnéjsi definice se vS8ak uz velmi liSi v riznych historickych obdobich
a prave témito rozdily se budeme zabyvat (pfiklad: ,klasicka“ definice zni asi tak, Ze
vizualni pole je pouze ta oblast, kterou vidim ostfe, zatimco moderni teorie maji za
to, Ze soucasti vizualniho pole je i to, co ostré a zfetelné neni). | zde vSak od pocatku
narazime na viceznacnost Ci vrstevnatost pojmu. Jiz v ,klasickych® teoriich vidéni
bylo vizualni pole chapano jako zdvojené, nebot proces vidéni ma dveé slozky:

'82) Na znamé ilustraci z

optickou a nervovou (v8ima si toho jiz Kepler ¢i Descartes
Descartova spisu Dioptrique (1637) jsou znazornény optické procesy v lidském oku,
které jsou popisovany s pomoci klasické geometrie a dobové anatomie . Je zde
pfesné vymezeno Uuzemi ,sitnicového obrazu® (retinal image), jehoz ohraniceni zavisi
na stavbé a moznostech €ocCky. Prostor mezi vnéjSim objektem a sitnicovym
obrazem vyplfiuje geometricka sit, ktera se podoba stavbé linearni perspektivy. Na
ilustraci je vSak pozoruhodna jesté pritomnost pozorovatele sitnicového obrazu,
pficemz tento pozorovatel se naléza v prostoru za okem a tim padem uvnitf
organismu. Pozorovatel, ktery obyva vnitfek organismu, je zde tedy personifikaci
percipujiciho védomi €i vnitfnich nervovych a mozkovych operaci. To, jak je sitnicovy
obraz spojen s védomim, zde jiZ neni pfesné vysvétleno. llustrace pouze naznacuje,
Ze opticky proces v o¢ni bulvé neprodukuje koneény obraz, se kterym mame co do
¢inéni v procesu percepce. Obraz, ktery vznika na sitnici na zakladé optickych
zakonitosti, pfedstavuje pouze mezistupen procesu vnimani a maze mit velmi
odliSnou povahu od cilové obrazové informace, se kterou védomé disponujeme.

Vidéni je tedy syntéza optickych, fyziologickych a poznavacich procest. Obcas bylo

82 Srov. Kepler, Johann. Ad vitellionem paralipomena quibus astronomiae pars optica traditur. In: Kepler.

Gesammelte Werke. Miinchen, 1937. Descartes, Réné. Dioptrique. Leiden, 1637.
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vidéni v teoriich myIné interpretovano. Napfiklad byl zaménovan sitnicovy obraz za
obraz uvédomovany a tato chyba se pak promitla do pozadavku, které byly kladeny
na zobrazeni, nebo byly na zakladé této chyby nékteré starSi obrazy
reinterpretovany. Napfiklad Panofsky tvrdi, Ze klasicka perspektiva vytvafri mylny
obraz reality, nebot si pry neuvédomuje, Ze obraz v lidském oku (na sitnici)
neodpovida tradic¢ni geometrii. Klasicka reprezentace, vyuzivajici zakonitosti
eukleidovské geometrie, byla projekci na pravouhlé ploSe. Panofsky naproti tomu
upozornuje, Ze sitnicovy obraz je projekci na konkavnim povrchu, kde dochazi k
zakfiveni linii."®® Reprezentace by podle Panofského byla ,spravna“ (respektive
odpovidala by lidskému vnimani), pokud by tedy také vyuzivala zakfivenych linii.
Tento postfeh je bezpochyby trefny, jedinym problémem zUstava, ze obraz v nasem
védomi (tedy v mozku €i v subjektu) neni plné souméfitelny se situaci na sitnici
(vidéni je totiz do znacné miry interpretaci a spolutvorbou fenoménu, jak tvrdi uz v
rané& moderni teorie ,subjektivniho vidéni“; tfeba Helmholz fika, Ze vidéni vyuziva
znaka, tj. informace, ktera pfichazi na sitnici, je dale kédovana). Panofsky se tedy
mylil v pfedpokladu, Ze vysledkem vidéni je sitnicovy obraz, ktery by mél byt vérné
reprodukovan. Na druhou stranu tak zrelativizoval absolutni platnost perspektivniho
systému a vyslovil nazor, Ze reprezentace ma konvencéni povahu (stejné jako znak),
tj. Ze existuje pluralita reprezentacnich systému.

| v pojeti vizualniho pole se do urcité miry projevuje dichotomie mezi novovékym
geometricko-magickym ¢i absolutnim systémem a modernim pfiklonem k jeho

subjektivnimu a ,konkrétnimu® vymezeni. | koncepce vizualniho pole souviseji s

'8 panofsky Fika: , Perspektivni konstrukce popira zasadni fakt, Ze sitnicovy obraz... je projekei ne na plochém,
ale vydutém povrchu. Takze jiz na nejniZzsi, jest¢ predpsychologické roviné faktti nachdzime zasadni rozpor mezi
,realitou’ a jeji konstrukci.” Panofsky, Erwin. Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books, 1991, s.

31.
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dobovymi prostorovymi systémy a matematickymi modely, o nézZ se teorie prostoru
opiraji. Tyto teorie se zaCinaji u eukleidovského prostoru, pokracuji pfes geometrii na

kulové ploge a vedou az k teoriim organismu'®*

Ci relativistickym teoriim (napfiklad
Ernst Mach vyuziva pojmu vektor, kdyz fika, Ze Zzadny rozmér neexistuje absolutné,
ale pouze tehdy, pokud je orientovan, pokud trajektorie vede odnékud nékam a je
tedy relativni). Teorie organismu chapou prostor jako strukturované celky, jejichz
Casti jsou na sobé vzajemné zavislé. Pojeti zorného pole se liSi do znacné miry podle
toho, jak je dobové chapano télo a zda se ma za to, Ze se toto télo podili na vystavbé
prostoru. Télo (¢i matérie) nebylo zcela eliminovano ani z vrcholné klasickych
prostorovych pojeti (i Descartes tvrdi, Ze neni mozno myslet prazdny prostor, {j.
prostor bez hmoty). Na druhou stranu byla za podstatnou viastnost matérie (a ji

naplnéného prostoru) povazovana nehybnost (Easovy rozmér prostoru vnima teprve

Hermann Minkowski'®°)

. Tyto faktory ovlivnily koncipovani vizualniho pole, kdy se
stfidala jeho pojeti mezi statickym a dynamickym, abstraktnim a télesnym,
centrovanym a polyfokalnim a podobné.

Renesanc¢ni metafora percepéniho Ci reprezentacniho pole jako urcité bariéry Ci
prahu se vyrazné li§i od jeho moderni koncepce.'®® Vizualni (reprezentaéni) pole je
pojato jako bariéra ¢i misto distance napfiklad ve zmifiované Durerové grafice, kde

ho charakterizuje mfiz jakozto zafizeni, které brani pfimému fyzickému praniku . V

moderni dobé je tato koncepce naruSena, objevuji se nové mody pohledu, roste

'8 Otazku koncepce organismu kolem roku 1800 sleduji napiiklad Bergengruen, Maximilian — Lehmann,
Johannes F. — Thiiring, Hubert (ed.). Sexualitit — Recht — Leben. Die Entstehung eines Dispositivs um 1800.
Paderborn: Wilhelm Fink, 2005.

185 iz Naber, Gregory L. The Geometry of Minkowski Spacetime. New York: Springer, 1992.

1% Otazku prahu jako pfechodu mezi vefejnym a soukromym, viditelnym a skryvanym a podobné diskutuje
napfiklad Rendell, Jane. Thresholds, Passages and Surfaces: Touching, Passing and Seeing in the Burlington

Arcade. In: Coles, Alex (ed.). The Optic of Walter Benjamin. London, 1999.
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zajem o rozSifovani pole viditelnosti a lacna vizualni touha je neustale sycena novymi
vstupy (moderniho vizualniho pozivaCnika charakterizuji nové terminy — voyeur,
flaneur atd.). Moderni typy pohledu se podileji na vystavbé novych typa verfejného
prostoru jakozto mista vzajemného pozorovani a vizualni slasti (komunikace v
modernim vefejném prostoru se do znac¢né miry toCi kolem obchodu (dfiv to bylo
treba nabozenstvi) a jednim z leitmotiva vizualni kultury se stava prezentace
zbozi;"®" vefejny prostor opanovala také masova média a rozsifila ho tfeba o pohled
do quasi-soukromi znamych osob). Vizualni pole jiz tedy neni oznaovano za
viceméneé uzaviené a zaroven absolutni jako v novovéku, ale je neustale
obménované, fragmentarni a tekuté (na tom se podili moderni urbanni Zivot, masova
meédia, fyziologické vyzkumy, technika atd.).

Dfive panovala pfedstava, Zze optické zakonitosti jsou nadCasoveé a objektivni. V 19.
stoleti se vizualni teoretici naopak domnivaji, Ze vidéni je podminéno subjektem, coz
ovliviuje i podobu vizualniho pole. Tuto charakteristiku najdeme napfiklad u ¢elniho
predstavitele moderni fyziologie vidéni, Johannesa Millera,'® ktery tvrdi, Ze vizualni
jevy maji subjektivni povahu a také struktura viditelného prostoru je pfizpisobena
subjektu. Muller se zabyva tfeba interni produkci viem( bez pfimé ucasti optického

I’“

aparatu (sleduje ,iluzivni“ svételné vijemy ¢i dojmy vyvolané urCitym mechanickym

plisobenim, tlakem, pritokem krve atd.,' kdy viem vznika i se zavienyma o&ima

187 prezentaci zbozi v souvislosti s dobovou vizualni kulturou sleduje Iskin, Ruth E.: Selling, Seduction, and
Soliciting the Eye: Manet's Bar at the Folies-Bergere. In: Broude, Norma — Garrard, Mary D. (ed.). Reclaiming
Female Agency: Feminist Art History after Postmodernism. Berkeley: University of California Press, 2005.

'8 Miiller pouzivé ptimo termin , subjektivni vizualni pole*. Viz Miiller, Johannes. Zur vergleichenden
Physiologie des Gesichtssinnes des Menschen und der Thiere, nebst einen Versuch iiber die Bewegung der
Augen und iiber den menschlichen Blick. Leipzig: Cnobloch, 1826, s. 73.

'8 Miiller fika: ,,Mechanicky vliv krve, otfesu &i tlaku vyvolava v oku vjemy svétla a barev... Takto
produkované svétlo neexistuje vné optickych nervi, ale je spise viemem vyvolavanym uvnitf.” Miiller, Johannes.

Elements of Physiology. London: Taylor and Walton, 1843, s. 1061-1062.
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apod.). Tento druh viemu odvislych od optického spojeni s vnéjSim objektem byl
dobové oznagen za ,paobrazy“ (afterimages). Moderni teorie vidéni zkouma, kdy se
paobrazy vyskytuji, jaky je jejich tvar, trvani atd. (nakresy paobrazli zname trfeba ze
studii J.E. Purkyné).

Zde narazime na jednu z hlavnich charakteristik moderni koncepce vizualniho pole,
na jeho pojeti jako pretrzitého a hierarchicky ¢lenéného prostfedi s vyrazné odliSnymi
kvalitami centra a okraje.19o Rozdil mezi centrem a okrajem je zfetelny hlavné v
oblasti viditelnosti; teoretici vidéni proto definovali pojem pfimého pohledu a
periferniho vidéni. Tyto dvé varianty pohledu se li§i v tom, jak jsou viditelné rozdily
svétla a stinu, jak pfesné je rozeznatelny tvar a barevné tony. Purkyné o struktufe
vizualniho pole fika: ,Ve vizualnim poli je bod na linii vidéni, kde je vidéni jasnéjsi
nez jinde. Pokud vizualni linie sméfuje do tohoto bodu, nazyvame to pfimé vidéni.
Nepfimé vidéni je pohled na vSechny ostatni body ve vizualnim poli, které lezi vné
vizualni osy a jsou vidény nezietelné a nepfimo.“'®' Na zakladé tohoto poznatku
Cleni Purkyné vizualni pole na zietelné centrum a rozostfenou periferii. Pfehlednost
vizualniho pole byla zkoumana za pomoci méficiho zafizeni, perimetru, %2 ktery
uréoval v jakém Uhlu vzhledem k vizualni ose leZi pole zfetelnosti a nezietelnosti'® ¢i
Castecné viditelnosti. Napfiklad barevné kvality se v oblasti periferie stavaji
nezfetelnymi a jsou transformovany do pouhych vztaha svétla a stinu (nékteré

barevné tény Ize pfitom na periferii rozpoznat snaze a dfive nez jiné, pficemz ovéem

1% Umisténi ve vizualnim poli se sledovalo napf. i v piipadé paobrazil.

Y1 John, H.J. Jan Evangelista Purkyné. Czech Scientist and Patriot 1787—1869. Philadelphia: American
Philosophical Society, 1959, s. 57-58.

192 Perimetr se vyznacoval organickym tvarem piizptisobenym &lenitosti tvafe.

13 Otazka nezfetelnosti byla zkoumana u ve starsi teorii a estetice. Zmitiuje ji naptiklad Burke (Burke,
Edmund. Obscurity. In: Burke. A Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and
Beautiful, 1757, Part 11/3).
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dochazi k ur€itym proménam barevnych stupiil — napfiklad nejzfetelnéjsi rumélka se
na periferii méni v jasné Zlutou). '*

Tato pfedstava, Ze vizualniho pole je nejednotné a Clenité, se vyrazné odliSuje od
klasického pojeti recepcni plochy jakozto homogenniho, ve vSech bodech
kontrolovatelného a bezchybné méfitelného utvaru. Metaforu tohoto klasického fadu
vizualniho pole pfedstavuje méfici mfizka, ktera umoznuje jakoukoli tvarovou
transformaci vyjevu, pfiemz zlstavaji zachovany proporéni vztahy a vysledny
iluzivni dojem (pokud je zvolen nalezity uhel pozorovani, ktery odpovida
perspektivnim zakonitostem). Moderni teorie vidéni naopak soudi, Ze tuto soudrznost
neni mozno udrzet vzhledem k fyziologickym vlastnostem oka (které odliSuji oko od
umeélého optického mechanismu). Ani sitnicovy obraz uz neni povazovan za
homogenni plochu, respektive neni pfenasen jako celek do mozkovych center a do
védomi (mezi sitnici a mozkovymi centry dochazi k transformacim obrazu).
Zafixovany pohled je schopen jasné pozorovat pouze velmi Uzce vymezenou scénu,
vétsiho celku je dosahovano diky pohyblivosti téla a optického organu. Rozsahlejsi
vjem ziskava divak tedy pouze diky syntéze vice zabérl, k niz dochazi ve védomi.
Percepce a obraz maji proto ¢asovy rozmér. Michael Faraday tvrdi: ,Jak je
vSeobecné znamo, ma oko schopnost podrzet v paméti vizualni dojmy po dobu
vnimani a timto zpusobem jsou opakujici se akce, pokud se jedna vyskytuje
dostate&né blizko druhé, zjevné spojeny a jevi se jako kontinualni dojem.“'** v
navaznosti na vyzkum téchto ,syntetickych vlastnosti oka byla vytvorena cela rada

novych aparatli, demonstrujicich nazorné danou teorii (napfiklad phenakistoscope,

9% purkinje, J.E.. Beobachtungen und Versuche zur Physiologie der Sinne. Neue Beitriige zur Kenntniss des
Sehens in subjectiver Hinsicht. Berlin: Reimer, 1825, s. 15-16.

193 Faraday, M. On a Peculiar Class of Optical Deception. Journal of the Royal Institution of Great Britain,
1/1831, s. 210.
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ktery je sestrojen tak, aby jednotlivé vyjevy byly za ur€itych podminek vnimany jako
kontinualni iluze pohybu).

Moderni vizualni teorie tedy tvrdi, Ze vizualni pole ma syntetickou povahu a ¢asovy
rozmér. Vizualni pole chapou jako vice-pohledové ¢i mnoho-obrazové, pficemz sled
jednotlivych obrazl se odehrava v kratkém ¢asovém useku, v némz vyjev neni
vniman jako déj, ale jako jednotna udalost (diky syntetizujici praci mozku ¢i védomi).
Toto pojeti pfedstavuje znovu ostry kontrast vici klasické predstavé, ze vizualni pole
je tvofeno jednim obrazem, v jehoZ ramci je vSe pfehledné a ,jasné” (descartovsky
termin). Moderni vizualni kultura se jevi jako pohyblivy sled mnoha obrazu, ktery neni
sjednoceny privilegovanym perspektivnim bodem, ze kterého by bylo mozné vyjev
beze zbytku kontrolovat. Moderni vnimani i reprezentace maji Casovou a pohyblivou
povahu, kterou nalézame v nékterych dobovych artefaktech, tfeba ve znamém
Manetové obraze Bar ve Folies-Bergére.'® Toto dilo je zjevné perspektivné
nesjednocené a syntetizuje rizné ¢asové okamziky do jednoho vyjevu, predstavuje
tedy metaforu moderniho vizualniho rezimu. Divak tu vnima rdzné ¢asti malby
oddéleng, jako by Slo o sled nékolika obrazll. Tento zplsob percepce je nékdy

“197 &i tékajici pohled dandyho. Obraz reflektuje

oznacovan za ,tekuty pohled
pozitkarsky pohled nového typu muzského divaka a zaroven jej do scény vtahuje
(pozorovatel je pfitomen v odrazu v zrcadle). Podobna strategie, kdy jsou

vr wvaiwvos

romantickém uméleckém projevu, nalezneme ji tfeba v jiz komentovanych

1% Belting, Hans. Der Spiegel in der Bar. In: Belting, Das unsichtbare Meisterwerk, s. 205 ad.
197 Belting, c.d., s. 207.
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Friedrichovych dilech.’ | zde Ize tuto nejednotnost &ist jako protéjsek dobovych
teorii vidéni, které si uvédomovaly, Ze vizualni pole ma pretrzitou a syntetickou
povahu.

Problém synteti¢nosti a vicepohledovosti vizualniho pole souvisi i s dobovym
pruzkumem binokularity. O binokularité uvazoval i Charles Wheatstone, ktery na
zakladé svych vyzkuma sestrojil stereoscop — aparat, s jehoz pomoci je virtualné
vytvaren plasticky viem.'®® Stereoscop vyuZiva dvou shodnych obrazi (coz odpovida
faktu, Ze Clovék se zpravidla diva dvéma o€ima a vidi tutéz scénu dvakrat s
nepatrnym prostorovym posunem), které jsou v mozku pozorovatele syntetizovany
do jednotné plastické iluze. Wheatstone tedy také konstatuje, Ze vizualni pole ma
viceobrazovou povahu a vnimani se uskutecriuje na zakladé subjektivni konstrukce
iluze (vnéjsi vizualni vstupy jsou ve védomi subjektu uréitym zplsobem
transformovany, slu€ovany, editovany a filtrovany). Klasicka pfedstava vnimani
naopak predpokladala, Ze viem je pfimym odrazem vnéjSku a subjekt do n&j Zzadnym
zpusobem nezasahuje. Tento aspekt klasické teorie vidéni mizeme ilustrovat na
prikladé nékolika dobovych aparatt a postupu, které slouzily ke ,,spravnému®
pozorovani a konstrukci pravdépodobné reprezentace.

Ukazky klasickych metod pozorovani a reprezentace nachazime predevsim v
dobovych spisech o konstrukci perspektivy a o zakonitostech optiky. Rany pfiklad
klasické koncepce vizualniho pole se objevuje na znamych Durerovych ilustracich.

Vizualni pole je zde pojato jako ortogonalné ramovana plocha, ktera pfedstavuje

1% Wegner, Reinhard. Der geteilte Blick: Empirisches und imaginires Sehen bei Caspar David Friedrich und
August Wilhelm Schlegel. In: Wegner, Reinhard (ed.). Kunst — die andere Natur. Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht, 2004.

19 Wheatstone, Charles. Contributions to the Physiology of Vision — Part the First. On Some Remarkable, and
Hitherto Unobserved, Phenomena of Binocular Vision. Philosophical Transactions of the Royal Society,

128/1838, s. 371-394.
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vyfez statické vizualni pyramidy a nikoliv syntézu dynamického toku obrazl. Tato
plocha je ve vSech Castech stejné transparentni a zfetelna, oko tu neni aparatem
pohledu (jakozto syntézy fyzickych a psychickych aspektu), ale vrcholem
geometrické konstrukce, klasicka teorie odhlizi od jeho fyziologickych vlastnosti.
Podobny koncept najdeme na frontispisu Newtonova spisu o optice (1740) .>® Znovu
je tu znazornén vztah bodu-oka a pravouhlého ramu, coz dohromady tvofi zafizeni,
které slouzi k pfesnému fungovani opticko-geometrickych zakonitosti. V moderni
vizualni kultufe se setkavame naproti tomu s nastupem masoveho publika, se
zmnozenim obrazu €i ramu, s vkladanim ramu dovnitf ramu (klasicky divak mohl byt
naproti tomu v podstaté pouze jeden, protoZe existoval pouze jeden bod, ze kterého
se dal pfesné pozorovat vyjev; pfiéemz uvnitf jednoho ramu se mohla vyskytovat
pouze jedina udalost — zde odhlizime od rdznych z vyjimek tohoto konceptu).
Moderni promény koncepce divactvi a obrazu se odrazeji ve vzniku novych
obrazovych format(, jako je film & comics. (za prehistorii zmnozovani ramu Ize
povazovat tradi¢ni podobu obrazové sbirky ¢i novovékeé oltarni obrazy, které ¢asto
sjednocuji profanni a sakralni rovinu na jedné ploSe a kladou je nad sebe po
vertikalni ose).

O zmnozovani ramu €i vicepohledovosti uvazuji Casto teoretici ve dvacatém stoleti,

treba kdyZ se zamysleji nad inovacemi, se kterymi pfisel kubisticky obraz.?!

2% Newton, Isac. Opticks: or, a Treatise of the Reflections, Refractions, Inflections and Colours Of Light.
London, 1740.

0! Zabavnym a komplexnim zptisobem se touto otazkou zabyva Ad Reinhardt, kdyz stavi do protikladu klasické
perspektivni zobrazeni se zazemim eukleidovsko-newtonovského prostoru a mnohopohledovou a fragmentarni
kubistickou malbu s pozadim modernich fyzikalnich vyzkumi. Jedna se o Reinhardtiv ,,komiks“ ,,How to Look
at a Cubist Painting* z roku 1946 . Hess, Thomas B. The Art Comics and Satires of Ad Reinhardt. Diisseldorf:
Kunsthalle, 1975. Oba typy zobrazeni podléhaji na Reinhardtove karikatufe urcité kritice, ktera se projevuje

vyktiky typu: ,,The camera makes better pictures, huh?* ¢i ,,Ha, ha, what does this represent?*“. Moderni strategii

pak objasnuje stylizovana postavicka akademika: ,,What you know is more important than what you see, see?
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Zmnozeni ramu je bézné vyuzivano i v popularni vizualni kultufe moderni doby,
nejdfive se uplatiuje v narativnich strukturach popularniho obrazu v 19. stoleti, které
predjimaiji strategie komiksu. Ukazkou zmnozeni ramu uvnitf jednoho vyjevu je
parodicka kresba F. Gdmeze Solera Monte Carlo, ktera se tvafi jako variace na
dobové pohlednice . Autor zde rozehrava pfibéh oCekavani, snu, napéti a nakonec
zmaru vSech iluzi (v popfedi leZi postava hazardniho hrace, ktery spachal
sebevrazdu po neuspéchu ve hie). Na pohlednici je mimo to fada lakavych vyjeva
(plaz, palmy, herna atd.), zcela v duchu moderni popularni kultury a konstrukce
masového snu a tuzeb. V jednom vyjevu je tedy obsazeno vice obrazovych ramd, jez
spojuje linie pfibéhu ¢i narace (nejde vsak o linii pfimou, ale klikatici se mezi rdznymi
momenty a obrazovymi kody). Ram i jeho konkrétni typ (pravouhly, Sikmy, rokokové
organicky atd.) hraji roli v procesu znaceni, jsou riizné umisténé na pomysiné ose
mezi reprezentaci a realitou. Napfiklad rokokovy ram dour€uje obraz jako fantazijni
vyjev, zatimco stfizlivéjSi hranice zvySuje dojem realnosti a sou€asnosti vyjevu.
Néktereé Casti vyjevu ram prekracuji Ci lezi mimo vnitfni ramy, napfiklad postava
sebevraha v popredi.

Porovnejme nékolik typu koncepce vizualniho pole, které se zachovaly na ilustracich
dobovych optickych a vizualnich teorii. Zaméfime se na rozdily mezi klasickym
diskurzem a modernimi teoriemi. Abraham Bosse vyuziva na své kresbé klasické
koncepce vizualniho pole a konstruuje ho jako geometricky pfesné vymezeny jehlan

s pravouhlou podstavou .2 Toto vrcholné barokni pojeti vizualniho pole odpovida

Otazka vidéni se zde tedy také dostava do hry, ackoliv je tu vidéni zfejmé povazovano za cosi tradiéniho a
nedostateéného. Tato kritika vidéni souzni s uréitym typem ikonoklasmu, ktery se objevuje v moderni dob¢ jako
reakce na pfemiru vizualnich vstupt a zazitkd.

22 Bosse, Abraham. Maniére universelle de M. Desarques pour pratiquer la perspective par petit-pied comme le
géomeétral. Paris, 1648, s. 60. Hamou, Philippe (ed.). La vision perspective (1435—1740). L art et la science du

regard, de la Renaissance a l’age classique. Paris: Payot, 1995.
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dobové potifebé mit k dispozici takové obrazové prostfedky, které umoznuji
poméroveé pifesnou transformaci ¢i transpozici urcité perspektivni scény (dokonce i na
kulovou plochu). Zakladem pfesnosti méreni je zde opét vrchol systému v jednom
bodé a presné stereometrické ohranic¢eni pozorovaného ¢&i reprezentovaného mista
(klasické pojeti vizualniho pole pIné odpovida zasadam linearni perspektivy). S
odliSnym, modernim typem ohrani€eni vizualniho pole se setkavame napfiklad na
znamé kresbé Ernsta Macha z roku 1886 . Prostor vnimani je zde relativizovan a
prizpUsobuje se pfipad od pfipadu moznostem a strukturam konkrétniho organismu.
Vizualni pole uz neni vymezeno stereometricky, ale ohrani€uje je ,subjektivni® linie,
jejiz konkrétni priib&h se odvozuje od tvaru daného téla.”*

Pocatek této ,organi¢nosti mizeme najit jiz v romantické vizualni kulture, ktera sice
vyuzivala starSi metody zobrazovani, nicméné je noveé reflektovala a tvarové
proménovala. PovSimnéme si tfeba Friedrichova autoportrétu s klapkou na oku, ktera
slouzila k eliminovani nékterych prostorovych kvalit. Tento motiv miZzeme
interpretovat i jako stylizaci umélce do podoby zranéného &i zrafiovaného. Aparat
oCni klapky by tedy svédcil spiSe o nejednoznacném postaveni umélce na pomezi
mezi spoleCenskou elitou a vytésfiovanym outsiderem. Naznacuje se tu i
dvojznaénost samotné reprezentace a percepce — ty Friedrich chape jako akty, které
v sobé sluduji urgité vnitini a vnéjsi aspekty, jak o tom svédéi i jeho vyroky.2**
Zakryté oko se obraci vlastné dovniti a produkuje subjektivni vyjevy, zatimco oko

odkryté pozoruje vnéjSek v jeho organické a pohyblivé podobé. Friedrichova o¢ni

vr wawvs

29 Mach, Ernst. Antimetaphysische Vorbemerkungen. In: Mach. Die Analyse der Empfindungen und das
Verhdltnis des Physischen zum Psychischen, 1886.

204 Priedrich Fika: ,,Malif by nemél malovat pouze to, co vidi pfed sebou, ale i to, co vidi v sobé. Pokud v sobé
nevidi nic, mél by se vystiihat i malovani toho, co vidi pfed sebou‘ (ndpis z pomniku Caspara Davida Friedricha

v Drazd’anech.) Viz Hubatova-Vackova, Vnitini zrak, s. 30 ad.
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V oblasti romantického uméni najdeme i zdanlivé klasicky modus ramu jako
,otevieného okna“. Zname fadu romantickym maleb zobrazujicich postavy vyhliZejici
z interiéru otevienym oknem ven, do daleké krajiny, k horizontu. VyhliZzeni do dalky k
horizontu svédc¢i o romantické orientaci touhy (nejen vizualni) smérem k absolutnu, k
véci ,,0 sobé”. Tato touha je ovSem neustale zklamavana, limitovana a nevyplnitelna.
Mezi divakem a horizontem lezi nepfekrocCitelna bariéra ramu, propast,
gnoseologicka trhlina. Ram tedy uz neobsahuje celek, neni soucasti konstrukce
geometrické res extensa, naopak je v podstaté prazdny,’®® naznaduje ztracenou
daveéru ve smysly, respektive jejich obraceni dovniti k subjektivni produkci. Neni bez
zajimavosti, Ze figury na téchto obrazech jsou vétSinou Zeny, cozZ souvisi s dobovymi
koncepcemi prostoru a jejich genderovym podtextem (muzské figury naopak ukajeji
své vizualni touhy vétSinou na privilegovanych stanovistich: na hfebenech hor,
vyhlidkach, ve vySinach tradi¢né uréenych pro kontrolujici, abstraktni, znakovy
pohled) .2°° Ram se zde tedy stava mistem vyslovovani kontextu, diskurzivni figurou.
Napfiklad ram okna zde dourCuje dobové postaveni Zeny €i vypovida o tom, Ze
romanticky pozorovatel je neustale zklamavany a odtrZzeny od ,objektu” (to odpovida
dobovému filosofickému diskurzu). Ram okna je zde metaforou bariéry &i propasti
mezi subjektem a objektem, naznacuje divakovo ,odcizeni“ (Entfremdung ¢i

Verfremdung?®’).

295 Kerber, Bernhard. Rahmen ohne Bilder: eine Zitat-Montage. In: Scheel, Werner (ed.). Kunst und Asthetik:
Erkundungen in Geschichte und Gegenwart. Berlin: Reimer, 1997.

206 Nierhaus, Super-Vision, s. 235 ad.

27 pojmem odcizeni se zabyva tieba: TrebeB, Achim. Entfremdung und Asthetik: Eine begriffsgeschichtliche
Studie und eine Analyse der dsthetischen Theorie Wolfgang Heises. Stuttgart: Metzler, 2001.
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. V.

Konceptualni ram: kontext, instituce, jazyk a osamostatnéni média

Ram se velmi vyrazné podili na ¢teni obrazu a ur€uje jeho zakladni kontext. Diskurz,
v jehoZ ramci se o obraze bavime (umélecky, védecky, utilitarni apod.), a ktery
uréuje cenu a roli obrazu, se lisi pfipad od pfipadu a odviji se od toho, do jakého
kontextu je obraz zasazen &i pfemistén (kostel, muzeum, politicka propaganda atd.)
a jaké hypotetické funkce plini. V oblasti estetickych a uménovédnych oborl se vede
diskuse hlavné o ,umélecké* & ,mimoumélecké” roli reprezentace.?®® Tato rozprava
je samozfejmé do zna¢né miry modernim diskurzem, odvijejicim se od zménénych
ekonomickych a politickych podminek, které nastaly v navaznosti na osvicensky
projekt a jeho ztroskotani. V osvicenstvi se jistym zplsobem zavrSuje klasicky
pozadavek transparence obrazu (ovsem v ramci jeho novych spole€enskych uloh),
ktery je vSak do zna¢né miry nové antropomorfizovan (z dobovych pfiru¢ek témér
vypadava star$i dliraz na matematickou konstrukci a pozornost se naopak vénuje
hlavné pozorovani téla). Realizace pfehledného a logického ¢lenéni narazi v praxi na
zasadni obtiz — do hry vyrazné vstoupil subjekt, jehoz vnitfni nastaveni jsou malo
zietelna, a pod timto tlakem se chténa transparentni plocha stava neprahlednym
zavojem, ¢ernou skfifikou.?*® Rusivé elementy racionalniho projektu se nepodafilo
zcela eliminovat, ackoliv k tomu ucelu byla vynalezena fada novych napravnych,

kontrolnich a tfidicich prostfedkd (panopticon, gilotina atd.). Staronova koncepce

208 Elkins, James. Art History and Images That Are Not Art. Art Bulletin, 4/1995, s. 553-571.
29 Bornedal, Peter. The Interpretations of Art. Lanham: University Press of America, 1996, hlavné Givodni

kapitola ,,Classical Transparency and Romantic Opaqueness®.
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transparence se brzy ukazala jako neuskutecnitelna (oko uz nebylo v teorii
subjektivniho vidéni chapano jako bezbariérovy prichod, ale jako nepriihledny a
aktivni producent viemU). Nasledkem toho uz obraz nebyl chapan jako vSeobsahly,
idea celku byla odsunuta mimo sféru zajmu, dochazelo ke zjevné fragmentarizaci
reprezentace.?'’ Fragmentarizace zasahla jak nové koncipovanou elitni kulturu
(vzhledem k tomu, Ze v jejim pozadi stala teze o nedosaZitelnosti objektu, celku Ci
horizontu), tak rodici se popularni, masovou produkci, uréenou pro moderni vefejnost
jakozto mnohem pocetnéjsi skupinu nez dfive. Tato dichotomie pojmu
(elitni/popularni, vysoké/nizké, uméni/neuméni, dobré/Spatné atd.) se stala jednou ze
zakladnich sloZek ideového kontextu moderni vizualni kultury. Na pfikladé tohoto
pojmoslovi tedy miZzeme ilustrovat vyznam ramovani jakozto ,diskurzivni formace*?"’
(ramem se stala tfeba diskuse o estetickych kvalitach obrazu).

Pojmu ramu jakoZto obecné souvislosti Ci pole, které umoznuji a ovliviuji urcité
vyroky a Ziji s nimi zaroven v uzké symbibze, vyuzivaji rGzné myslenkové obory
(véda o uméni, psychologie, teorie komunikace atd.). Tato vzajemna vyména mezi
ramem/diskurzem a vyrokem/konkrétni aplikaci diskurzu se trochu podoba vztahu
Jazyka“ a konkrétni ,promluvy®, jak o nich hovofi Saussure, nicméné ani ram ani
obraz nejsou zfejmé pouze souborem znaku &i jejich konkrétnim usporfadanim.
Obrazova reprezentace ma velmi specificky vztah k oznaCovanému a mnohdy spiSe
zexemplifikuje“ urcity typ rozpravy Ci kontextu (napfiklad reklamy, na niZz neni ukazan
produkt firmy, ale pouze urcity ,styl“). Nas vSak zajima hlavné role ramu a proto
budeme hovofit i o jednotlivé reprezentaci jako pouze o dalSi urovni ramovani (i na

stupni detailu se setkavame s vrstevnatou siti interpretaci pfedpokladajici a

19 Nochlin, Linda. The Body in Pieces. The Fragment as a Metaphor of Modernity. London: Thames and
Hudson, 1994.

2! Foucault, Michel. Archeologie védéni. Praha: Herrmann a synové, 2002.
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ovliviujici vysSi roviny ramovani). Napfiklad detail ve filmu interpretujeme s ohledem
k tomu, o jaky kinematograficky Zanr se jedna a podoba detailu zaroven maze
predpoklad zanru ménit, pokud mame pocit, Ze tento detail do daného Zanru (thriller,
sci-fi, akéni komedie, rodinny serial a podobné) nepatfi.

Sledovany vyznam ramu jakozto pfepinace diskurzi nam objasni napfiklad Derridiv
pozoruhodny termin diferdnce.?'? | diferénce lze pojimat jako jakési pole a nikoliv

pojem v béZném slova smyslu (konstrukce sobé&stacné entity®'>

)- Nejedna se ani o
operatora, ani o jednotky, ale o pole ,mezi“ a ,vné“, ovSem nikoliv prazdny prostor,
ale naopak jakousi kasovitou hmotu, pfenasejici a ménici impulsy a snad je i
iniciujici. Tato hmota ovSem neni pra-hmotou, nejde o néjaky neménny pocatek, ale
o konkrétni, historickou diskurzivni formaci, respektive o stejné relativni pole jejiho
uskutecnovani. Z Derridova terminu chtéli vyuzit pfedevSim upozornéni na dichotomii
tohoto nového slova. Diferénce v sobé skryva dva mozné vyznamy: odkladani a
rozmisténi. Oboji obsahuje paralely s funkci ramovani. Ram umoznuje odloZeni
vnéjSiho vyznamu, v jehoZ navrat ovdem muzeme doufat napfiklad v Zanru
interpretace. Ohranicujici funkce ramu je tedy dekontextualizujici (napfiklad odsouva
takové kontexty, které by mohly narusovat vnimani dila pouze v pojmech umélecké
autonomie) a zaroven kontextualizujici (zasazuje reprezentaci do jisté privilegované
souvislosti: uméni, pravo, ideologie a podobnég). Tim, ze ram (diferédnce) zaroven
rozmistuje, vytvafri interval, rozestup, distanci, vypovida nejenom o zakladni funkci

znaku re-prezentovat ne-prézentni (tj. mit urcity odstup), ale komentuje i stale se

vracejici otazku o hranicich (distanci) mezi realitou a fikci. Zaroven se podili na

2 Derrida, Jacques. Texty k dekonstrukci. Price z let 1967—72. Bratislava: Archa, 1993, hlavng kapitola
,,Diferdnce®.
83 Deleuze, Gilles — Guattari, Felix. Co je filosofie? Praha: Oikoymenh, 2001, hlavné kapitola ,,Co je to

pojem?.
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funkCnosti jazyka jako systému ,diferenci“ (vzajemnych odliSnosti a konkrétnich
vyznamu). Rozmisténi, rozhraniceni, je zakladem konkrétniho &teni obrazu, vybéru
interpretace a vypravéni soudrzného pfibéhu (bez diferenci by nebylo konkrétnich
vyznaml, vSe by se slévalo v homogenni Sedou hmotu bez tvaru a udalosti).
S podobnou roli ramu se setkavame i v oblasti metodologie exaktnich véd. V
nejriznéjsich oborech (fyzika, optika atd.) se vyuziva termin ,ramec referenci“.?'*
Jedna se o to, Ze jakykoliv vyrok, zjisténi Ci vysledek pokusu ma platnost pouze
vzhledem k danym, konkrétnim podminkam a nefunguje absolutné, jak bylo o
zakonitostech uvazovano jesté tfeba v ramci newtonovské fyziky. Tato koncepce
nasla své pregnantni vyjadfeni v teorii relativity, opirajici se o védeckou metodologii
druhé poloviny devatenactého stoleti (zmifime zde napfiklad takzvany Machuv
princip pracujici s pfedstavou relativniho a nikoli absolutniho prostoru a pusobeni
sil?'®). Véda v ramci tohoto relativistického paradigmatu neoperuje s absolutnimi
hodnotami vznasejicimi se v kontinualnim geometrickém prostoru (obdoba
elementarni perspektivy), ale uvédomuje si pretrzitost ,mist“ danych procesu a jejich
relativni vztazenost k pozici pozorovatele €i experimentatora. Ram tedy jiz nefunguje
jako okno otevirajici se do absolutna, ale jako konkrétni prostredi, svét sam pro
sebe, oblast jedine€nosti a nikoliv modelu. Védecké vypovédi maji smysl pouze v
urcitém ramci a sama tato ,ramcovost® se stala dulezitym zjisténim napfiklad v
oblasti vyzkumd vnimani, kdyZ bylo fe€eno, Ze ur€ité viemy vznikaji s ohledem k
pozici, pohyb €i orientaci divaka a jsou tedy relativni a kontextualni.

Jesté na okamzik bychom se méli vratit k Derridovi, nebot v jeho textech najdeme

21 Hyman, John. The Objective Eye. Color, Form, and Reality in the Theory of Art. Chicago: The University of
Chicago Press, 2006, hlavn¢ kapitola ,,Frames of Reference*.

25 Bradley, John. Mach ‘s Philosophy of Science. London: Athlone Press, 1971.
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pojem ramu vyslovné zminény. Ve svém eseji ,Parergon“?'® Derrida uvazuje pravé o
problematice ramu a kontextu, konkrétné v tom smyslu, Ze ram kontext ohranicuje Ci
odsouva. Parergon jakozto ,doplInék dila“ (hors-d ouevre &i outside the work), jakozto
vnéjSek vzhledem k dilu &i centru, jasné oddéluje dilo od okoli, od kontextu, které
mohou byt v urcitém typu diskurzu ruSivé a zavadéjici. Tento diskurz je pochopitelné
esteticky ¢i umélecky, jeho resultatem je dilo jakoZto autonomni entita. V tomto
pfipadé by byly politické, sociologické Ci filosofické kontexty rusivé ¢i nad-
interpretacni. Ram stoji v pravém slova smyslu ,mezi, neni ani vnéjSkem ani
vnittkem. Je hranici, v podstaté neviditelnou membranou, v ramci niz se maze
uskutec€nit vhodny zpUsob ¢&teni a generovani &i ,hranéni“ vyznamd. Ram, hranice,
hrana neni ni¢im, neni mistem, nema prostorovou rozlehlost. Podoba se membrané,
ktera ma povrch, dokonce dva povrchy, ale Zzadny objem a (témérf) zadnou matérii.
Zaroven je ram mistem spojeni, prichodu, jako okno €i jina pasaz mezi vnittkem a
vnéjSkem, které slucuje (verejné a soukrome, intimni a politické, sexualni a komercni
atd.).?’ Diky tomu je ram neviditelnou limitou, ale dostateéné vlivnou,
vSudypfitomnou a cenzorskou (v tomto bodé se podoba pojeti ideologie jakozto
neviditelné limity vyraz(i a vyznamu, jak o ni uvazuje Althusser®'®). Ram tedy vyluéuje
urcité kontexty a diskurzy ze hry a zaroven nékteré privileguje a chrani. Vyznam dila
zavisi na ramu, bez néj v podstaté neni dilo ani viditelné (napfiklad jakozto umélecké
dilo). Ram je proto nutnym partnerem dila a nikoliv pouhym ornamentalnim a
fakultativnim doplitkem, jak se zdalo Kantovi.?'?

Fakt, Zze v ur€itém okamziku je dilo vyjmuto z nezadoucich kontextl, mizeme

18 Derrida, The Truth in Painting, s. 50 ad.

217 Rendell, Thresholds, Passages and Surfaces, s. 173 ad.

2% Althusser, Louis. Ideology and Ideological State Apparatuses. In: Althusser. Lenin and Philosophy. London:
New Left, 1971.

219 Kant, Immanuel. Kritika soudnosti. Praha: Odeon, 1975.
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ilustrovat na pfikladu modernich instituci, které mély prezentovat novou funkci
obrazu. Proces etablovani ,autonomniho® uméleckého dila (jak ho chape napfiklad
Hegel) probihal v soucinnosti se zakladanim téchto ramuijicich instituci. Generalnim
ramem uméleckého dila, dokladujicim jeho autonomni postaveni, se stalo pfedevsim
muzeum.??® Douglas Crimp komentuje konkrétni situaci spjatou s Hegelovou
koncepci uméni a jeho percepce, kdy v tésné souvislosti s touto pfedstavou
umélecké autonomie vznika v letech 1823 az 1829 Altes Museum v Berliné
projektované blizkym Hegelovym pfitelem Karlem Augustem Schinkelem.?" Crimp
tvrdi, Ze takto pojaté muzeum mélo primarné slouZzit k Hegelem preferované aktivité
filosofické kontemplace uméni a vyuzivalo riznych prostfedku, aby eliminovalo vliv
vnéjsich kontextl (politickych a podobné). Uméni se tak ocitlo v klauzufe své
autonomie, muzeum uzavrielo napojeni na vnéjSich svét a jiné, starsi funkce obrazu.
Hegelova koncepce nasla svuj vyraz v jeho rozsahlém spise o estetice,??? ktery cely
Ize povaZovat za imaginarni muzeum (pfedchazejici napfiklad Malrauxovu praxi

223)

autonomizovani detailu a autonomizovani detailem““”). Muzeum se stalo ramcem,

uprostfed néhoz bylo mozno vnimat dilo jakoZto stopu konceptu uméni a nikoliv jako

soucast konkrétniho, v podstaté utilitarniho programu. Dochazi k fragmentarizaci

224

obrazu do stop a k nobilitaci fragmentu,”” coZ se postupem Casu stalo hlavni

20 preziosi, Donald. Brain of the Earth‘s Body: Museums and the Framing of Modernity. In: Duro. The Rhetoric
of the Frame, s. 96 ad. Ernst, Wolfgang. Framing the Fragment: Archeology, Art, Museum. In: Duro, c.d., s. 111
ad.

22! Crimp, Douglas. The Postmodern Museum. Parachute, March-May/1987.

2 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. Estetika, I, II. Praha: Odeon, 1966.

3 Morawski, Stefan. L'absolu et la forme: l'esthétique d'André Malraux. Paris: Klincksieck, 1972. Malraux
sbiral vétSinou pouze fotografie detaili uméleckych dél, ve kterych hledal nezaménitelny autorsky rukopis.
Tento rukopis podle n¢j byl pfitomen pravé v detailu a nikoliv v celku dila. Dilo se stavalo autonomnim uménim
prave v detailu, nebot’ zde byl pfitomny jedineény autor. Celek Malraux chépal spiSe jako vysledek spolecenské
objednavky.

24 Ernst, Framing the Fragment, s. 112 ad.
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strategii vnimani, rozpoznavani a ocefiovani uméni.’® V pozdéj§im vyvoji
estetického diskurzu se ram postupné osamostatriuje jakozto akt €i udalost (jiz

zminéna prezentace prazdnych galerii €i prazdnych ram(??°

)- Ram se stal
privilegovanym mistem uskuteérfiovani daného diskurzu, pficemz jeho byvalé
centrum, dilo, bylo nadale chapano jako vzdalené od podstaty konceptu. Konkrétni
dilo si podle teoretikl ,autonomie“ nebezpecné zahrava s mimoumeéleckymi funkcemi
(jako je napfiklad iluze, znaCeni atd.). Na tato nebezpeci upozoriuje tfeba
predstavitel minimalismu Frank Stella — zdUrazriuje proto mnohdy pouze trajektorie
ramu (i kdyz i to miZzeme povazovat za jistou piktorializaci) a zaroven je zpeviuje do
podoby nepruchodnych bariér i nezdolatelnych hradeb.

| svym tvarem se ram aktivné podili na Cteni reprezentace a to jak ¢teni ve smyslu
ikonografie, tak &teni pohybu a tedy chapani déje. Cteni nam umozniuje sled ram a

jejich vztahy, i ram generaini (tfeba v pfipadé filmu se jedna o filmové platno, jak tvrdi

227 K 228
’

Deleuze*"). Ram je narativni prostiede rozméry ramu a jejich naslednost méni
napfiklad rychlost ¢teni, pficemz dynamika stfihu je pochopitelné také narativni
figurou (tfeba zuzovani ramu v komiksu obvykle znamena zrychlovani). Z toho
vyplyva, ze ram ma svUj prostorovy i Casovy rozmér, dé€j se v ném uskutecnuje
linearnim i cyklickym zpusobem, ur€uje osy a sméry ¢teni (nutno pfipomenout, ze

229

tato struktura postupné ziskava organickou podobu toku a navrati““ a dale se

proménuje do formy hypertextu s jeho nepredestinovanym ¢tenim a interaktivnim

3 Ginzburg, Carlo. Roots of an Evidential Paradigm. In: Ginzburg. Clues, Myths, and the Historical Method.
Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 1989.

26 7nama je naptiklad prezentace prazdné galerie jakozto dila Yvesem Kleinem.

27 Deleuze, Gilles. Film 1. Obraz — pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000.

228 Kemp, Wolfgang. The Narrativity of the Frame. In: Duro, c.d., s. 11 ad.

29 Organické promény ramu a jeho silici sklon k tekutosti Ize ilustrovat naptiklad na srovnani znamych vrat

florentského baptisteria (,,Brany Raje*) od Lorenza Ghibertiho s ,,Branou pekel* od Augusta Rodina.
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230y Znovu se dostavame k otazce ,odramovani“, které tentokrat znamena

rozhranim
nekoneé&nou variabilitu nahlizeni kontext( a jejich $iteni ¢i prekryvani.?" Odvolat se
muazeme i na starSi koncepci ramu jakozto esencialni figury (stin i obrys), mista
rozhrani figury a pozadi.?*> Ram zde umoZfiuje &teni éehosi dfive beztvarého a
nevymezeného. Postupem Casu se vSak sam, jak jsme zminili, k urCité beztvarosti
obraci jakozto k typu vrcholné moderniho vyrazu (ktery mize byt pfitomen v textech,
obrazech, zvukovych projevech atd.). Zde se objevuje odpor k tradi¢ni koncepci
proporci, fadu, kompozice.?*

Na zavér je tfeba zdlraznit, Ze obrazovy ram se v prubéhu dlouhé diskuse o vztahu
obrazu a reality nestal zarukou jasného vymezeni Ci rozhranieni téchto dvou entit,
ani spolehlivym voditkem pro pochopeni bytostnosti toho, co je ramovano nebo toho,
co ramovano neni. Ram dospél spisSe ke svému vlastnimu osamostatnéni Ci
exemplifikaci jakozto zakladni antropogenni akt. RozliSovani (diference, ramovani) je
hlavnim dispozitivem jazyka a z urgitého hlediska i jeho sdélenim. Rikam to, Ze
mluvim. Dilo vypovida o sobé, je sobé&staénym svétem,?** coz v moderni vizualni
kultufe vyustilo v ,ikonoklastické® odkazovani na svuj diskurz a nikoli na bolestné

nedosazitelny objekt (,ikon® je destruovan, nebot jeho puvodnim ucelem bylo

napodobovat néco jiného, nez je sam). A uplné nakonec pfipomerime jeden obraz

30 L andow, George P. Hypertext: The Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology.
Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1992.

31K otdzce zmnoZeni a interakce se vyjadfuje napiiklad Lenka Dolanova. Viz Dolanova, Lenka. Vstup
,,pohyblivych obrazi“ do galerie. lluminace, 4/2003, s. 85-100. V tomtéz Cisle ¢asopisu /luminace komentuje
Bonitzer svou koncepci odramovani jakozto tajemstvi obrazu, tedy jako neustalé odkazovani k né¢emu dal§imu,
co mozna piijde nebo to zlstane skryto. Bonitzer, Pascal. Odramovani. /luminace, 4/2003, s. 31-35.

2 To souvisi s oborem nazyvanym Psychologie von Figur und Grund. Arnheim, Rudolf. Rahmen und Fenster.
In: Arnheim. Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Auges. Berlin: Walter de Gruyter, 2000, s.
234,

233 Krauss, Rosalind E. Formless: A User‘s Guide. New York: Zone Books, 1997.

234 Barthes, Roland. Kritika a pravda. Praha: Dauphin, 1997, hlavné kapitola , Kritika“.
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Georga Seurata. Na malbé Pdzujici z roku 1888 jsou vyobrazeny Zenské akty v
ateliéru, v jehoz rohu stoji starsi SeuratQv obraz . To, co se pred nas klade, je v3ak
obraz sam ve své vécné otazce. Co je realnéjsi? Obraz v obraze s obleCenymi
postavami (tedy s figurami ve vefejném prostoru) nebo intimita nahych figur v
popfedi? Pozuje zde obraz sam, pfedklada se pohledu, podrzuje si urcitou formu. Za
pomoci ramovani a vnitfniho rozramovani obraz promlouva, nicméné sdéluje pouze
to, Ze rotuje kolem vlastni osy (v Seuratové malbé vidime zada figury, profil i en
face). Moderni obraz se cely stava ramem neviditelného a unikajiciho (v obraze uz
vétsinou nenajdeme celé sdéleni, informaci). Stfed €i centrum obrazu uvnitf ramu,
tam, kam ho orientovala klasicka perspektiva, se ztratil z dosahu. Obraz jiz

neumoznuje absolutni poznani, ale referuje o svém relativnim diskurzu — ramu.
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Pro¢ mizi obraz? Viditelné a neviditelné u Caspara Davida Friedricha
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Temnota: Nejistota poznani a vzneSena nejasnost

Oba protéjskové obrazy Caspara Davida Friedricha, které jsou v této praci zkoumany
(Mnich na mofském pobfezi a Opatstvi v dubovém lese), se vyznacuji podobnou
svételnou rezii. Da se fict, Ze i rozloZeni svétla a stinu na malbach souvisi se
zakladnim dualistickym charakterem Friedrichova obrazového cyklu. Jak uz bylo
zminéno v uvodu prace, Friedrichlv diptych pfedjima pozdéjsi sémiotickou &i obecné
kulturologickou koncepci dualnich opozic. Tma a svétlo, které pfedstavuji zakladni
konstrukéni prvky jeho maleb, pfedstavuji jednu z variant dualistického mysleni Ci
kladeni pojmu. Tma a svétlo jsou samozifejmé prostiedky ryze koloristickymi Ci
Lformalnimi“, pfesto zamérné operuji s pozadim rozvétvenych vyznama, které se
odvijeji od mytologické a religiézni tradice a proSly moderni konceptualni proménou

smérujici Kk jejich filosofickému ukotveni.

Je obtizné nezjednodusit interpretaci svételné reZie Friedrichovych maleb. Nabizi se
totiz jejich vyklad, ukotveny v dobovych textech, pfedevsim v zaznamech samotného
autora .%* Tyto texty vSak nelze povaZzovat za jediné a dostaéujici voditko k
interpretaci tohoto subtilniho problému. Nejlepsi bude zacit pozorovanim maleb
samotnych. Obé malby, které je tfeba povazovat za nerozborny celek, i kdyZ je toto

stanovisko nékdy zpochybriovano, se vyznacuji horizontalnim ¢lenénim oblasti svétla

35 Friedrichiv vlastni komentaf maleb publikovala Petra MAISAK: Caspar David Friedrich und Claude

Lorrain. Zu einer Briefsendung Friedrichs an Amalie von Beulwitz in Rudolstadt um 1810, in: Bruckmanns
Pantheon 48, 1990, 123-134.
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a stinu do kontrastné oddélenych pasul. Tyto pasy jsou tfi a nikoli pouze dva, jak tvrdi
tfeba sam autor. Friedrich totiz mluvi jenom o rozdéleni na ¢ast zemé a nebe.
Paradoxné téz tvrdi, Ze obraz ,Mnicha na pobfezi“ je tmavy na rozdil od ,,Opatstvi v
lese®, které oznacuje za prosvétlené. Tento komentaF zjevné nesedi. Tmavé pasy
pozemské sféry jsou pfitomné v obou obrazech, dokonce jsou na obou malbach
proporéné pfiblizné shodné. Pfi zavéSeni maleb vedle sebe tedy vnimame
kontinualni tmavy pas (pozemské sféry), roz€lenény pouze nepfilis zfetelnymi
tvarovymi motivy a kontrasty, které Ize zpozorovat jen pfi detailnim pohledu zblizka.
Toto tvrzeni je ponékud zjednodusujici, protoze vzhledem k nazvim obrazd hleda
divak od pocatku pravé ony strukturujici tvarové motivy a kontrasty (tj. budovu
opatstvi, bfeh mofe, figuru apod.). Jako v jinych Friedrichovych obrazech vSak ve
skute€nosti vidime (pfinejmensim na prvni pohled) jen siluetu ¢i rozhrani tmavé a
sveétlé plochy (takto vnima napfiklad znamy Friedrichdv ,Déc&insky oltai“ dobovy
teoretik Ramdohr ).2% Kontrastni rozhrani mezi zemi a nebem je fakt, ktery byl zjevny
i dobovému divakovi a zdUraznoval ho Friedrich samotny. Treti svételny déj, ktery
nebyl dobové reflektovany, se odehrava u horniho okraje obrazu. Zde se znovu
uplatiuje tmavy pas, ktery v8ak nerozdéluje tak tradi¢ni entity, jako jsou zemé a
nebe. Tento tfeti tmavy pas ohraniCuje sféru nebe, pfedstavuje jeji vrchol ¢i pointu.
Tato sféra byla tradi¢né vyhrazena urcité futurologické vizi, byla oblasti zdroje svétla,
doménou sakralnich sil ¢i budoucnosti. Podle dobovych teorii lezi budoucnost v

237

hloubce horizontalni roviny (vyhled do dalky),”" coz, jak pozdéji ukazeme, je také

dost pochybny pfedpoklad.

36 Friedrich Wilhelm Basilius von RAMDOHR: Uber ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemélde
von Herrn Friedrich in Dresden, und tiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus iiberhaupt (1809), in:
Sigrid HINZ (ed.): Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, Berlin 1984, 138-155.

27 Hilmar FRANK: Caspar David Friedrichs ,,M6nch am Meer* im Kontext der Diskurse, in: Lothar
JORDAN (ed.): Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft. Caspar David Friedrichs Gemilde ,,Der Monch am
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Pochybné je i to, zda o sféfe nebe na Friedrichovych obrazech |ze skutecné tvrdit, Ze
jsou doménou svétla. Oblast nebe je sice svou svételnou intenzitou vyrazné odliSna
od sféry zemé, nicméné zde neni pfitomny zadny vyraznéjSi svételny zdroj, zadna
barevna varianta pfirozeného osvétleni (Cervanky apod.). Tato ,prazdnota“ byla
dobové reflektovana (to rozvedeme v posledni kapitole) a stala se divodem k
obCasnému odporu k Friedrichovym malbam. Ackoliv se Friedrich v urcité dobé
intenzivné vénoval studiu realnych svételnych a atmosférickych jevu, na sledovaném
diptychu neni z hlediska osvétleni realného nic. Zobrazené svételné a atmosférické
jevy jsou znepokojujicim zpusobem nepravdivé. Tyto malby Friedricha tedy
nemuzeme povazovat za variantu tradi¢niho zajmu o reprezentaci dennich dob ¢i
atmosférickych jevu, ale za malby reprezentujici zakladni vztahy malifskych
prostfedkl a potazmo optickych nastroji: nejde ani tak o zobrazeni vztahu tmy a
svétla v pfirodé, ale o zobrazeni kontrastu bilé a Cerné respektive tmavé a svétlé
barvy. Bylo by vSak mylné se domnivat, ze k tomuto zajmu o malifské prostfedky
vedla autora jakasi kvazi-avantgardni snaha o autonomizaci obrazu. Friedrich stale
klade duraz na symbolické sdéleni, malba je stale mezistupném mezi optickym jevem

a duSevnim stavem divaka.

Tato kapitola bude rekapitulovat vyznamy motivu tmy nejen v doslovném smyslu
optickém, ale i v pfeneseném slova smyslu. Temnota je na obrazech kolem roku
1800 pfitomna i v pfipadé, Ze je vyjev zcela zietelny, ovSem napfiklad v moralnim Ci
politickém smyslu negativni. Nakonec se pokusim naznacit, jaky konkrétni smysl ma

metafora tmy ve Friedrichové diptychu a uz nyni mohu pfedeslat, Ze tento smysl je

Meer* betrachtet von Clemens Brentano, Achim von Arnim und Heinrich von Kleist, Frankfurt am Oder 2004,
13.
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rozvétveny. Jedna se pfinejmensim o vyznamy politické, gnoseologické a esteticke.
Zustava pro mé otazkou, jestli Friedrichovo vyuziti motivu tmy souvisi i s dobovou
fyziologii vidéni. K tomuto problému neexistuje dostatek dobovych pramend, ziejmé
vzhledem k tomu, Ze to neni otazka obsahu dila, ale jeho medialni povahy. Dobové
vSak bylo zkoumano, jak se lidsky vizualni aparat pfizplsobuje proménam svételnych
podminek a domnivam se, Ze ani Friedrichovi nebyla tato problematika cizi.
Friedrichova tvorba ostatné byva ¢asto oznaCovana za jakysi komentar dobové

vizualni teorie a praxe 2%

Tradi¢né hraje temnota roli v dualistickém, parovém mysleni. Do kontrastu se stavi
dobro a zlo, den a noc, svétlo a temnota®®. Temnota je vesmés vnimana negativné,
jako moralné pochybna, prostor vyhrazeny silam zla. Temné prostfedi charakterizuje
podsvéti, peklo (jak to zname z Dantovych popisu a s nimi spjatych malifskych
reprezentaci - napfiklad od Delacroixe; pozdéji bude rozveden odkaz na Miltontv
Ztraceny raj, kde téma temnoty ma nezastupitelnou roli pfi popisu dabla). V 19.
stoleti byl inovovan tradi¢ni dualismus dobra a zla, ktery byl pfitomen uz
pfinejmensim v antickém mysleni. Tento dualismus charakterizoval rozpor mezi
sférou pavodnosti, pfirozenosti a sférou umeélého, lidského svéta (pfedevsim ve
vztahu k vysokému stupni urbanizace). UZ anticka poezie (pfedevsim Vergilius)
komentuje kontrast venkova a mésta, téchto dvou moralnich péla, které predstavuji
riizné mody Zivotniho rytmu, zdravi a ¢asu. V 19. stoleti je tento dualismus
charakterizovan novymi prostfedky - pfi rozliSovani kontrastu hraji zasadni roli

svételné podminky. Svételné podminky vypovidaji udajné o vztahu k zakladajicimu

238 Za ,,manifest” urcité¢ho typu vidéni oznacuje nékteré Friedrichovy obrazy tfeba Barbara JOHN: Caspar

David Friedrich - Kreidefelsen auf Riigen, Leipzig 2005.
239 K dualismu svétla a temnoty napt. Alfred ALVAREZ: Die Nacht. Von Dunkelheit, Traumen und
Nachtschwirmern, Hamburg 1997.
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stvofitelskému aktu: ,God made the Country-side and Man made Towns“®*’. Venkov
pry charakterizuje svétlo, zatimco mésto se utapi ve tm&**!. Toto rozlideni venkova a
mésta neni nové, setkdvame se s nim intenzivné pfinejmensim v osvicenstvi,
pfedevSim u J.J. Rousseaua. Dualismus je zde také kladen mezi vladnouci a
ovladanou spole€enskou vrstvu, mezi palac a chalupu a vyskytuji se snahy tento
rozpor ¢astecné pfekonat, alespon v estetické oblasti (proto byl mimo jiné ve
Versailles zaloZzen Maly Trianon). V rozvijejici se industrialni spolecnosti 19. stoleti
ziskal tento dualismus novy vyznam. PfedevSim v Anglii byla uz pfed polovinou 19.
stoleti intenzivné komentovana problematika znecisténi a od ni se odvijejici otazka
vefejného zdravi (napfiklad v Londyné, ktery zaznamenaval dramaticky demograficky
narast, dochazelo k ¢astym epidemiim v disledku znecisténi vody a vzduchu).
Problematiku znegisténi v 19. stoleti komentoval nejdiisledné&ji John Ruskin.?*?
Kvalita zZivotniho prostfedi, pfedevsim vzduchu a vody ve Ctvrtich obyvanych délniky
a chudinou se stala predmétem fady dobovych studii a lékafskych zprav?*3. Otazka
znecisténi v industrializované spole¢nosti neni tolik zasadni pfi interpretaci
Friedrichova diptychu. Pfesto zde hraje roli myslenkové pozadi, které je s touto
problematikou spojeno, tedy koncept moralnich aspektl svételnych a atmosférickych

podminek.

240

ot Uz v 18. stoleti toto presvédceni poprvé vyjadiil William COWPER ve svém spise ,,The Task* (1785).

Kontrast svétla a tmy jako zaklad pro rozliSeni venkova a mésta komentuje Roger TAYLOR v ¢lanku
Darkness and Light: approaching Victorian landscape. in: Roger ERLANDSEN (ed.): Darkness and light, Oslo
1995.
242 O Ruskinové stanovisku ke znecisténi pojednava nasledujici literatura: Michael WHEELER (ed.): Ruskin
and environment. The storm - cloud of the 19-th century, New York 1995 a Jonathan RIBNER: The Poetics of
Pollution, in: Katharine LOCHNAN (ed.): Turner Whistler Monet, London 2005, 51 ad.

243 Otazku vetejného zdravi v Anglii sleduje v souvislosti se znecisténim napi. Anthony S. WOHL:
Endangered Lives, Public Health in Victorian Britain, London 1983. K dobovym Iékaiskym textim s podobnou
tématikou patii spis T. Lindley KEMPA: The Medical Guide to the Preservation of Health, London 1853.
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Temnota jako metafora mravné zavadnych jeva hrala roli v 18. stoleti, pfedevsim v
satirické a moralistni tradici. Nemuselo se jednak o temnotu skute¢né
pozorovatelnou, tj. o urCity opticky stav, ale o temnotu metaforickou. Tato temna
stranka lidského jednani je dobové charakterizovana terminem ,exces“**. Socialnimi
excesy se dlouhodobé zabyval dobovy satirik, malif a grafik William Hogarth.
Vytvarel cykly vénované kritické reflexi nejriiznéjSich spoleCenskych nefesti a
pochybnych stereotypll. Pozoruhodné je, Ze exces pro Hogartha nepredstavoval
pouze téma jeho satir, ale i zakladni koncepci obrazu. Jeho obrazy jsou znamé svou
extravagantnosti z hlediska dobovych zasad konstrukce prostoru. Hogarth narusuje
perspektivni konstrukci, vyuziva vice ubéznikl v ramci jednoho vyjevu. Jeho obrazy
naruSuji urcita ustalena pravidla mimeésis a i z hlediska dobového divaka se nedaly
Cist jako obrazy reality. To se trochu podoba nékterym Friedrichovym strategiim. | v
jeho pfipadé se Casto mluvi o perspektivni nejednotnosti, o syntéze raznych uhld
pohledu a riznych ¢asovych okamzikl. | sledovany FriedrichGv diptych vykazuje
znamky tohoto pojeti, které Ize oznacit slovem exces. Friedrich ve svém diptychu
Zjevné nezobrazuje realitu za pomoci ustalenych postupud (pfedevsim v oblasti
zachazeni se svétlem a stinem). Hogarthovy vyjevy jsou ¢asto oznaCovany za
chaotické, coz do znacné miry odpovida jeho zajmu o psychiatrickou problematiku.
Hogarth vyuZziva grotesknich karikatur a studii extravagantnich fyziognomii. Téma

groteskna Gizce souvisi s $ir§im vyznamem pojmu temnoty?*°

. Groteskno bylo
tradiéné povazovano za odvracenou tvar reality, za okrajovou sféru. V temnoté se
odehravaji groteskni zamény identity, jak to zname napfiklad ze Shakespeareova

Snu noci svatojanské. DalSim vyznamnym motivem Hogarthova pojeti temnoty je

244 Frédéric OGEE: ,,And Universal Darkness buries All“: Hogarth and excess. In: Frédéric OGEE (ed.):

The dumb show - image and society in the works of William Hogarth, Oxford 1997.
245 Ke vztahu groteskna a motivu noci se vyjadiuje Hannes LEOPOLDSEDER: Groteske Welt. Ein Beitrag
zur Entwicklungsgeschichte des Nachtstiicks in der Romantik, Bonn 1973.
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nasili a agrese®*®. Groteskno i nasili bylo tradiéné povazovano za moraini excesy,
tedy za temné stranky lidského jednani. Jejich doménou byla méstska kultura, na
rozdil od idylického, harmonického a projasnéného venkova. Pfed chaosem a
anarchii varuje v poloviné 18. stoleti Alexander Pope ve své basni ,The New
Dunciad“®*’. Motiv chaosu je dulezity pro interpretaci Friedrichova diptychu, i kdyZ v
trochu posunutém vyznamu. Jak bude prokazano pozdéji, Friedrich komentuje
pfedevsim romantickou pfedstavu dichotomie mezi chaotickym stavem pred
stvofenim (tj. stavem pra-noci) a organizovanym fadem kosmu. Moralni aspekt této
dichotomie v romantické dobé neni jednoznacny, nebot' ,romanticka noc* byla
vnimana jako nova hodnota, ktera se snazila negovat moderni tendence k novému
prosvétlovani (toto prosvétlovani mélo mimo jiné zcela prozaickou podobu nové

zavadéného vefejného osvétleni*®).

Moralni vyznamy temnoty a noci byly pfedmétem zajmu v renesanci, kdy vznikla fada
prizna¢nych dél zabyvajicich se touto problematikou. Jde hlavné o dila vytvofena
Michelangelem (hlavné postava Noci na nahrobku Giuliana de Medici v nové sakristii
kostela San Lorenzo ve Florencii a postava Noci na vyjevu Potopy ze Sixtinské kaple
ve Vatikanu). Mimoto oznacuje Michelangelo ve svych basnich noc za FiSi spanku,
lasky a sexuality. Michelangelovy artefakty reprezentuji téma noci za pomoci
personifikaci, které vyuzivaji urCitych gest, mimiky a atributd. Jde tfeba o motiv
zavienych oci, figuru sovy €i plast pfehozeny pfes hlavu postavy. Michelangelo

nevyuziva kontrastnich svételnych jevu, nepracuje tedy s optickou doslovnosti, ale s

246 Motiv agrese v moderni kultufe sleduje napt. James B. TWITCHELL: Preposterous violence: fables of

a‘%gression in modern culture, Oxford 1989.

2 Popeho basen pochazi z let 1741-1743. Alexander POPE: Poems, ed. John BUTT, London 1963, 799.

O dégjinach a kulturnich vyznamech umélého vetejného osvétleni se zminuje Gabriele SCHMID: Kleine
Kulturgeschichte des kiinstlichen Lichts. In: Stephanie ROSENTHAL (ed.): Die Nacht, Miinchen 1998, 175-180.
Vertejné osvétleni kritizuje Ludwig Tieck a tvrdi, Ze ,,romantickd noc ... byla krasné&jsi nez toto Sedé svétlo
zamracené¢ho nebe* (...aber die romantische Nacht - und Morgenbeleuchtung war schoner, als dieses graue Licht
des wolkigen Himmels.*). Ludwig TIECK: Geschichte der Herrn William Lovell, 1796.
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literarni metafori¢nosti. Spanek byl v této dobé povazovan za sféru mravné zavadneé
pasivity a fantazii spojenych se sexualitou (jak to naznacuje tfeba Cesare Ripa ve
svém kompendiu vytvarnych namétd, které se stalo na dlouhou dobu zakladni
pom(ickou malif(i ).*° Existovaly v8ak i eticky kladné interpretace aktivity (pasivity)
spanku, které budu komentovat pozdéji v souvislosti s motivem spiciho Endymiona
(tento motiv byl vykladan jako prototyp filosofické kontemplativni €innosti). Je tfeba
zdUraznit propojeni personifikace noci s tématem potopy, se kterym se setkavame na
Michelangelové fresce v Sixtiné. | Friedrichdv obraz Mnicha na bfehu mofe Ize
chapat jako komentar tradi¢niho tématu potopy €i konce svéta. Friedrichlv vyjev je
redukovan na zakladni pfirodni elementy, spiSe Zivly (voda, zemé&, vzduch), nez
konkrétni struktury Ci tvary. Friedrichlv zajem o primarni existenci Zivld, o
nestrukturovany sveét ¢i pfed-symbolicky fad je zjevny. Jeden z moznych vykladu
obrazu je tedy nasledujici: Friedrich reprezentuje navrat ke stavu pfed zrozenim
kosmu (k pra-noci, jak uz bylo zminéno), tedy k davno zasuté minulosti, k niz se
dostava skrze reprezentaci rozpadu (ruiny na obraze opatstvi) a znejasnénim obrysd,
které vyvolava pocit nekonec¢na ¢i pfinejmensim ,umélého nekonecna“ (to tvrdi
Edmund Burke ve své interpretaci estetického vyznéni temnoty & neurgitosti ).2*°
Friedrich tedy mimo jiné vyuziva tradi€ni mytus o potopé jakozto nasledku lidského

mravné zavadného jednani, jehoZz reliktem je pravé temnota.

Kolem roku 1800 se eticky vyznam motivu temnoty propojuje s jeho politickym
vyznénim. Rada maleb v této dob& komentuje alegorickym zptsobem dobovou
politickou a spole€enskou situaci, pfedevsim pak udalosti francouzské revoluce. Po

pocatec€nich fazich revoluce se projevilo urcité roz€arovani (hlavné po obdobi

29 Cesare RIPA: Iconologia, 1593.
250 Edmund BURKE: A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful,
1757.
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jakobinského teroru). Toto roz&arovani pramenilo i z védomi moralnich excesu, k
nimz ve jménu revolucni ideje dochazelo. Pfimo ve Francii nebyl tento politicky nazor
jasné formulovan a byl vyjadfovan oklikou za pomoci reprezentaci urcitych
pohnutych, dramatickych scén, které mély aktivizovat divakovo etické citéni. Ani v
jinych ¢astech Evropy nebyly politické komentafe v obrazech doslovné (s vyjimkou
karikatur), ale alegorické a zabalené do tradi¢nich ,historickych® témat. Tradice
Lhistorické malby“ zde hrala vyznamnou roli. Strategie historické malby se vSak v této
dobé zasadné proménovaly. Zistavaly urcité postupy, zplsoby komponovani figur,
prace s vyrazem atd., ale ménila se oblast, ze které byla erpana tématika obrazu.
Historicka malba se €im dal vice vénovala sou€asné historii, vybirala si naméty v
dobovych udalostech, komentovanych v novinach a vzrusujicich svou dramati¢nosti
Ci tragi¢nosti. Pravé tragické téma se stalo kolem roku 1800 jednim z
nejvyhledavanéjsich. Tato tragi€nost vypovidala nepfimo o politickych udalostech,
které se dostavaly do zorného pole etického hodnoceni v dobé&, kdy moralni otazky
zacaly byt znovu velmi reflektované (problematiku etiky otevielo nové osvicenstvi a v

dobé francouzské revoluce se ji vénovala také zvy$ena pozornost®®).

Vyrazné se projevil novy zajem o tragiénost na pafizském salénu v roce 180122 V
dobovych reflexich Salonu se mluvilo o melancholii a skepsi. Na vystavé se objevilo
nékolik obrazl s tématem ,soucasné historie” - pfredevsim Slo o aktualni téma
ztroskotani lodi Virginie (téma ztroskotani, inspirované touto udalosti, zpracovali Jean

Broc a Jean-Francois Hue). V dobové kritice Pierra Chaussarda se o Hueové malbé

21 Pozornost se etickym otazkam nevénovala jenom ve Francii, ale i ve zbytku Evropy. Etika se stala

hlavné sférou osobni mravnosti a subjektivniho rozhodovani. O subjektivnim mravnim dilematu pojednava napf.
Goetheovo ,,Utrpeni mladého Werthera® (1774), které se stalo jednim z hlavnich dél stanovujicich nové etické

normy.
32 Stéphane GUEGAN: Im Rausch der Dunkelheit: Schrecken und Melancholie im Salon von 1801. In:

Jean Clair (ed.): Melancholie - Genie und Wahnsinn in der Kunst, Ostfildern-Ruit 2005.
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pravi:*Zadny umélec dosud ani nesnil o tom, aby podal celou tragédii a zobrazil
situaci otce, ktery po boji s vinami dosahl z poslednich sil skaliska a drzel ve svych
rukou mrtva téla své Zeny a ditéte... Jaka podivana! Nekonec¢na dalka oceanu,
kterou zahaluje boufe. Cerné mraky zatemfiuji v této strasné scéné mrtvé tvare a
uprostied této nekonecné pustiny, této temnoty, tohoto mi€eni je jen otec se svym
ditétem. Nebe je jeho jediny svédek, skaly jeho jediné utocisté, zoufalstvi jeho jedina
sila... a kolem né&j neni nic neZ chladné, hrozivé ticho“>>. Tento zptisob argumentace
byl v dobé kolem roku 1800 pomérné bézny a lze ho uspésné vztahnout i na trochu
mladsi Friedrichlv diptych. Tragédie na jednu stranu vyvolava moralni pohnuti a
spoluucast, na druhou stranu je velkolepou ,podivanou®. Pohled divaka pfitahuje
nekonecna hloubka vyjevu a zaroven i fakt, Ze cely vyjev je znejasnén temnou
barevnosti, ktera vyvolava urcité hrozivé a tedy vzneSené pocity (zoufalstvi, ticho,
mi€eni apod.). Komentovany obraz je také pomérné dost vyprazdnénym vyjevem,
kompozice je redukovana na nepocetnou figuralni skupinu, rozmisténou na temném
skalisku uprostfed prazdna. Zajem o prazdno a ticho bude komentovan v dalSich
kapitolach, nyni je tfeba zdlraznit zminku o temnoté a Cernych mracich, které jsou
do znacné miry ,stinem smrti“. Temnota a noc byla ¢asto povazovana za pfechodovy
okamzik mezi Zzivotem a smrti (do temnoty je napfiklad situovano narozeni Kristovo i
jeho smrt). Temnota na sledovaném pariZzském Salonu z roku 1801 reprezentovala
dobovou politickou skepsi, ktera byla postupné vystfidana novym vyraznym
programem pro vizualni uméni, tedy jeho zacilenim na propagandu statu a ideologie

napoleonského cisarstvi.

253 Pierre Chaussard, in: Journal des Arts, 163, 5. Brumaire Jahr X (1801), s. 156.
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| z oblasti mimo Francii zname metaforické komentare dobové politické situace,
mimo jiné i od samotného Caspara Davida Friedricha. V tomto smyslu byva
interpretovan jeho obraz ,Kyrysnik v lese® z roku 1812, kde hraje roli némecky mytus
lesa jakozto hradby proti cizim vetfelcim. Také Friedrichovy obrazy skalnich hrobl
maji politicky podtext: jedna se o hrob mytického hrdiny, ktery pfedstavuje symbol
dobovych vlasteneckych, protinapoleonskych boja. Je otazka, zda i sledovany
diptych ma obdobné politické pozadi. V dobovych textech (at uz novinovych
recenzich, dopisech ¢&i textech samotného autora) se podobna souvislost
nenaznacuje. Pfesto se Ize domnivat, Ze politicky kontext hraje v diptychu urcitou roli.
Friedrich upozoriuje pfinejmensim na konec starého svéta, starého fadu, ktery se
propada do chaosu pra-noci. Pohled autora je velmi skepticky: nezda se, Ze by
chaotickou temnotu bylo mozno opustit (dokonce i lodé, které puvodné byly na

254

obraze Mnicha“™", v definitivni verzi zmizely: hladina nekone¢ného oceanu je

prazdna a ztraci se v temnych mracich).

Hlavni kliCe ke ¢teni motivu temnoty na Friedrichové diptychu poskytuje kontext
gnoseologicky a esteticky. K vyjadfeni poznavaci skepse i estetického konceptu
vznesSena jsou pouZzity nove vizualni prostfedky, ackoliv dfive panovalo pfesvédceni,
Ze tyto mySlenkové oblasti nejsou v obraze dostateéné vyjadfitelné. Komentar
dobové teorie poznani ve Friedrichové diptychu se vztahuje hlavné k dobovému
konceptu ,temného poznani“. Uz v roce 1763 piSe Thomas Abbt, Ze lidé Ziji ,in
umbra cognitionis®, vtemném poznani a ze védéni zahaluji stl'ny255. Toto

presvédCeni se objevuje uz u Davida Humea, ktery oznacuje lidské poznani za

254

Viz roentgenovy vyzkum.
255

Thomas ABBT: Zweifel {iber die Bestimmung des Menschen, in: Moses MENDELSSOHN: Gesammelte
Schriften. Jubidumsausgabe, dil 6.1: Kleinere Schriften I, Stuttgart-Bad Cannstatt 1981.
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temné a nespolehlivé, ,obscure* a ,uncertain“>®. Toto pojeti poznani je do disledki
rozvinuto u Kanta. Kant ¢aste¢né vychazi z doboveé pozornosti k ,,otevienému
vyhledu® jakozto pohledu do budoucnosti &i do vé&nosti®*’. Tuto predstavu véak Kant
relativizuje tim, Ze fika, Ze pohled do oteviené hloubky je vyhledem k
nepoznatelnému a neurcitému. V roce 1793 Kant tvrdi, Ze vyhled pfes hranice tohoto
Zivota je vzdy temny (,Dunkelheit aller Aussichten Uber die Grenzen dieses Lebens

hinaus*?°®)

. Na Kanta uzce navazoval literat Christian August Semler, ktery mimo jiné
psal i o Friedrichové Mnichu na pobfezi®>®. Semler zmifiuje zamlzeny t&zky vzduch
na Friedrichové obraze, jednoduchost scény a osamélost figury, nezmérnou mlznou
dalku atd. V jiném svém spise Semler pise: ,Obcas, kdyz si ¢tu ve spisech nasich
novych filosofl, zda se mi vSechno jako alegorie temnoty a nejistoty naseho
poznani“®®®. Semler také navazuje na pojeti krajiny a krajinomalby u Kanta, ktery
tvrdi, Ze tyto obrazové a estetické oblasti definuje nepfitomnost pojmu (,kein
Begriff)*®!. Semler také vnima krajinu jako prostor ,bez pojmu*, tedy prostor relativné
prazdny a zpUsobily k projekci ,estetické ideje“ (znovu Kantovsky termin). Pojeti
prazdné krajiny a temného poznani €i neurcitého vyhledu do nedosazitelné dalky
ovlivnilo Friedricha znacnou mérou. V pfipadé Mnicha na pobfezi se podle slov
samotného autora jedna o vyjev, komentujici moznosti poznani. To fika Friedrich ve
své basni, v niz komentuje svij diptych jako protiklad temného védéni a viry:

Dunkelheit decket die Erde,

256
257

David HUME: Treatise of Human Nature (1739/40), Oxford 2000, s. 14.

Problematiku vyhledu do oteviené hloubky v 18. stoleti komentuje Hilmar FRANK: Caspar David
Friedrichs ,,M6nch am Meer* im Kontext der Diskurse. In: Lothar Jordan (ed.): Empfindungen vor Friedrichs
Seelandschaft: Caspar David Friedrichs Gemilde "Der Monch am Meer" Betrachtet von Clemens Brentano,
Achim von Arnim und Heinrich von Kleist, Frankfurt am Oder 2004, 12.

258

6,s.71.
259

Immanuel KANT: Die Religion innerhalb der Grenzen der blossen Vernunft, in: Akademie-Ausgabe, dil

Semler piSe o tomto Friedrichové obraze v ¢lanku ,,Ueber einige Landschaften des Malers Friedrich in
Dresden®, in: Journal des Luxus und der Moden, 24, 1809, s.233.
260 Christian August SEMLER: Ideen zu allegorischen Zimmerverzierungen, Leipzig 1806, 12.
261 . s .
To tvrdi Kant ve své Kritice soudnosti.
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Ungewiss ist aller Wissen doch nur,
Es leuchtet im Abend der Himmel,
Klarheit strahlt von oben... 2%

VSechno védéni je tedy nejisté (respektive vSechno pozemské védéni, nebot zemé
se ztraci v tmach), zatimco z nebe proudi jas (jenz je svétlem viry, coZ zminuje

Friedrich v dalSi ¢asti basné). Sam autor si tedy byl jasné védom toho, Ze vytvafi

komentar dobové gnoseologie s veskerou jeji skepsi.

O Friedrichové vztahu k dobové skeptické gnoseologii svédci dale figuralni stafaz,

kterou na obraze Mnicha vyuZil. Podle Hilmara Franka?®®

se jedna o variaci na
postavu Fausta, kterou vytvofil grafik Moritz Retzsch na své ilustraci ke Goethové
dilu?®*. Goethliv Faust je prototypem filosofa &i védce, jehoz zajem o definitivni
poznani neustale ztroskotava. | Faust zjevné trpi gnoseologickou skepsi, diky niz s
nim ma mimo jiné Mefisto tak té€Zkou praci. Na Retzschové ilustraci pohlizi Faust k
horizontu, ktery je znazornén jasnou linii. To se odliSuje od Friedrichova pojeti: u néj
se horizont rozplyva v temné mize. Horizont jakoZto metafora cild poznani (tuto roli
hral uz v novovéku tfeba u Francise Bacona) je zde znejasnén pod dojmem

I’“

dobového skepticismu a konceptu ,temného poznani“. Motiv temnoty ma tedy v této
souvislosti na Friedrichové diptychu velky vyznam. Temnota zde pfedstavuje jeden z
typu ,neviditelnosti“ a vede pfimo ke zpochybnéni lidské gnoseologické zpUusobilosti.

Fakt, Ze se spolu s pohledem zatemriuje i rozum neni vabec prekvapivy. Tradicné

bylo svétlo a prahlednost povazovano za privilegovanou cestu k objektivnimu

262
263
264

Sigrid HINZ (ed.): Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, Berlin 1968, 79.

Hilmar Frank: Caspar David Friedrichs ,,M6nch am Meer* 15.

Friedrich August Moritz RETZSCH: Umrisse zu Goethe's Faust, 1808-1810, tabule 2 ve vydani z roku
1830: Osterspaziergang Fausts mit Wagner.
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poznani®®, které bylo od druhé poloviny 18. stoleti zasadnim zptsobem
zpochybnovano. Provazani neviditelnosti a nepoznatelnosti je jeden z

kapitolach budou sledovany i rozdily obou obrazl, nyni nas ale zajimaji hlavné jejich
spole¢na témata, ktera predstavuji pfedevsim rizné varianty ,neviditelnosti jakozto
metafory rodici se moderni kultury, pfedevsim pak jeji elitni ¢asti. Temnota a
alegorizace (napfiklad politické situace) je postupem pfedevsim ,vysokého® uméni.
Naproti tomu popularni, masovy obraz vyuZiva pfimé feci a doslovnosti - jak to
zname z karikatur nebo z propagandistickych dél. Termin alegorizace asi neni uplné
pfesny, nebot' se nejedna o tradi¢ni typy alegorie s literarni pointou a moznosti
prekladu. Pfesnéjsi by bylo mluvit o symbolické funkci dél, jak ji vysvétluje tfeba
Craig Owens .?®® Znejastiovani jasnych obrysu, zatemiiovani hloubky a dal$i postupy
vedou k pojeti dila jakozto svébytného symbolu, jenz byl ovSem dobové oznacovan

spiSe za ,hieroglyf*, tedy za stopu €ehosi transcendentalniho v pozemske realité.

Druhy nejvyznamnéjsi kontext motivu temnoty ve Friedrichové diptychu pfedstavuji
dobové estetickée teorie. Tyto teorie se zabyvaji jednak otazkou estetického zazitku
(at’ uz je vyvolan prirodnim €i umélym jsoucnem) a zaroven otazkou vzniku
uméleckého dila. V obou pfipadech hraje roli motiv temnoty, ktery pfedstavuje
pfedevSim jeden ze zdroju vzneSeného estetického zazitku, a sou€asné je vyznamné
ucasten na procesu vzniku dila. Uz v antickych legendach panovala predstava, Ze

pavodnim prostfedim umélecké ¢innosti je noc, respektive Ze stin je jakousi zakladni

265 s o o o . A . . .
Jasné vidéni bylo tradiéné povazovano za zpusob, jak spravné poznavat - o tuto tradici se opirala

znacna ¢ast novoveke filosofie. O tomto problému piSe napt. Hans BLUMENBERG: Light as a Metaphor for Truth:
At the Preliminary Stage of Philosophical Concept Formation, In: David Michael LEVIN (ed.): Modernity and
the Hegemony of Vision, London 1993. Tato teze byla zna¢né zpochybnéna v 19. stoleti, kdy byl ze svych pozic
vytlacovan dosud prevladajici okulocentrismus. Kritikou oka a metafory svétla se zabyval napt. Nietzsche. K
tomu napf. Gary SHAPIRO: In the Shadows of Philosophy: Nietzsche and the Question of Vision, In: tamtéz.

266 Craig OWENS: The allegorical impulse - Toward a theory of Postmodernism, in: October 12, 1980, 56-
68.
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variantou artefaktu. Znamou legendu o obrysovani stinu a vzniku prvniho
uméleckého dila zminuje Plinius. Podle této legendy vznika uméleckého dilo na
rozhrani svétla a tmy a je tedy pfedevsim obrysem, hranici. To zajimavé
koresponduje s interpretaci nékterych dél Caspara Davida Friedricha, se kterou pfisel
Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr. Ramdohr se zabyva hlavné interpretaci
Friedrichova znamého Dé&&inského oltare.”®” Autor kritiky vnima FriedrichGv oltar
pomérné negativné. Toto negativni hodnoceni prameni z pfesvéd&eni, Ze
Friedrichovo dilo je malo realistické, respektive malo rozliSené a detailni, dnes
bychom mohli fici nedostate¢né strukturované. Ramdohr si celkem trefné vnima
toho, Ze Friedrichuv oltaf znazorfiuje pfirodni utvar (zalesnény kopec s kfizem) jako
jakousi jednolitou temnou masu, ktera je od okoli oddélena vyraznou obrysovou linii.
Obraz se tak sklada vlastné jenom ze dvou svételnych ploch: temné zemé a
prosvétleného nebe. Sféra zemé plsobi spiSe dojmem stinu, jehoz zakladni kvalitou
je pravé obrys. Obraz tedy muzeme Cist jako umélciv komentar tradi¢ni legendy o
zakladajicim uméleckém aktu: o rozdélovani svétla a stinu, slovy Gestaltpsychologie
jde o rozdélovani figury a pozadi. Tento kreativni akt rozhrani¢ovani se velmi
napadné podoba jinym tradiénim legendam o tvorbé, v tomto pfipadé o Stvoreni
svéta. | tento zakladatelsky akt prvniho kreatora je chapan jako rozhrani¢ovani tmy a
svétla, jako strukturovani ptvodni chaotické pra-noci na jednotlivé tvary a viditelné

fenomény?®,

267 Wilhelm Basilius von RAMDOHR: Uber ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemélde von

Herrn Friedrich in Dresten,und iiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Myzismus {iberhaupt, in: Zeitung fiir die
elegante Welt, 1809.

268 Vztah legend o Stvoreni svéta k vykladim ptivodu umeélecké tvorby a role tmy a svétla v téchto

procesech je detailn€ rozebiran Hubertusem GASSNEREM: ,,.Der Mond ist aufgegangen...* Malen im Dunkeln -
Malen des Dunkels, In: Stephanie ROSENTHAL (ed.): Die Nacht, Miinchen 1998.
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Temnota jako zdroj kreativniho aktu Ci filosofické kontemplativni aktivity hraje téz roli
v mytu o spicim Endymionovi. V této legendé jsou hledany pozitivni vyznamy
spanku, ktery je aktivitou €i pasivitou melancholika, ktery v urcitém saturnském
opojeni dosahuje novych gnoseologickych a estetickych zkuSenosti. Temnota
poznani je zde oslabena dirazem na intuici a fantazii, coz jsou interni aktivity
subjektu, ktery pravé ve stavu snu a v prostiedi noci mize snaze dospét sam k sobé
a odpoutat se od rusivého vnéjsiho svéta. Podobné pfedsvédceni zname i z praxe
prvnich akademii, at' uz u¢enych nebo uméleckych spole¢nosti. Prostfedim, v némz
se odehravalo od renesance studium, byla pfedevsSim noc a umélé osvétleni. Umélé
osveétleni bylo chapano jako vhodnéjsi k pozorovani pfirodnich i uméleckych tvard,
nebot umoziiovalo vétsi plasticitu reliéfu®®®. Tmu jako zakladni zdroj fantazie a
imaginace vyzdvihuje napfiklad Friedrich Schiller, respektive tvrdi, ze plvodni
(umélecka) idea je celostni a temna. Schiller ma za to, Ze umélec se ma pokusit
vyjadfit tuto temnou, ale mocnou ,totalni ideu®, ktera je podstatou poetického
(basnického ) dila a sdéluje se v ni vSe nevédomé (,Ohne eine solche dunkle, aber
machtige Totalidee, die allem Technischen vorhergeht, kann kein poetisches Werk
entstehen, und die Poesie, deucht mir, besteht eben darin, jenes Bewusstlose

auszusprechen und mitteilen zu kdnnen, d.h. es in ein Objekt zu {ibertragen*?’°).

spanek) je zdroje umélecké imaginace a urcitého subjektivniho pohybu, nutného pro
autentickou uméleckou tvorbu. Objevuji se tedy i velmi pozitivni interpretace temnoty
a jejiho vztahu ke svétlu: at’ uz z hlediska umélecké tvorby a imaginace nebo z

hlediska filosoficke Ci Sifeji studijni Cinnosti.

269

Noc¢nim studiem v akademické praxi se zabyva téz Hubertus Gassner.
270

Schillerova definice ,,temné totalni ideje se objevuje v jeho dopise Goetheovi ze dne 27. biezna 1801.
Cit. Podle: Werner HOFMANN: Der Traum der Vernunft, oder: Tater und Opfer, in: Vystavni katalog Goya, Das
Zeitalter der Revolutionen 1789-1830, Hamburger Kunsthalle 1981.
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Schillerova pfedstava ,totalni ideje“ neni v dobovém mysleni zcela ojedinéla. Souvisi
s tradi¢nim pojmem ,Totaleindruck®, se kterym pfiSel uz Baumgarten ve své Estetice.
Tento pojem nejvice rozpracoval pozdéji Carl Ludwig Fernow a uplatnil ho zvlasté na
problematiku vnimani krajiny a krajinomalby. Fernow byl stoupencem Kantovy
filosofie a i on chapal krajinu jako prostor ,bez pojmu®. Pojmy jsou pfi vnimani krajiny
nahrazeny vyrazem, ktery je vzdy celostni a probouzi u divaka urcitou emocionalni
reakci. Tyto emocionalni reakce mohou byt velmi rlizné - pozitivni i negativni,
dramatické i harmonické. Na vyrazu krajiny se podle Fernowa podili svételnost, ale i
podoba jednotlivych znazornénych tvarl a stafaz ucinkujici v urcitém ,historickém®
malby“). Fernow piSe: ,Die Landschaftsmalerei hingegen, als Darstellung idealischer
Naturscenen, bedarf keines bestimmten Inhalts. In ihr ist blos ein Mannigfaltiges
landschaftlicher Gegenstande, gemas einer Ildee zu einem Ganzen verbunden,
hinreichend durch seinen Gesamteindruck eine gewisse Stimmung zu
bewirken...”?”". Dulezité tedy je, Ze krajinomalba se nezabyva Zadnym ,urgitym
obsahem® (ij. je ,bez pojmu*) a z mnohosti predmétl vznika celkovy dojem, plsobici
na nalady. Cosi je tu spole¢né a cosi rozdilné s dilem Caspara Davida Friedricha. |
on beze sporu sméfuje k celostnimu vyrazu. Jeho cesta vSak nevede pFes
sumarizaci jednotlivosti, ale naopak pfes maximalni zjednoduSeni a vyprazdnéni
vyjevu. ,Totélni dojem* je pak onou Schillerovskou celostni ideou, jenz zlstava

temna diky nepfitomnosti konkrétniho obsahu ¢i pojmu. Tato pfedstava se tedy

vr waiwos

n Carl Ludwig FERNOW: Romische Studien, Ziirich 1806, 2. ¢ast.
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prinejmensim u Schillera nejsou duvodem ke skepsi, ale naopak zajistuji nové

moznosti tvorby.

Nejkomplexnéjsi prizkum motivu temnoty z estetického hlediska proved| v 18. stoleti
Edmund Burke. Ve svém spise Filosofické zkoumani o ptivodu nasich ideji
vzneSeného a krasného z roku 1757 se zabyva otazkou temného, tmy a ¢erného v
druhé a ¢tvrté Casti knihy. Na uvod svého zkoumani fika:“...zda se, ze kdyz se
cokoliv ma zdat hroznym, je k tomu nutna temnota“. Hrozné predtim definuje jako
zaklad pocitu vzneSena. Temnota je tedy zdrojem nejsilnéjSiho estetického pocitu,
coz souvisi s tim, Ze tma zahalujici konkrétni rysy pfedmétu zplasobuje pocit jeho
latentniho nekonecéna a tedy neuchopitelného méfitka (,Kdyz pozname plny rozsah
néjakého nebezpecdi, kdyz si nase o€i na néj zvyknou, ¢ast nasich obav se ztraci®).
Pokud tedy zUstavame v temnoté a nevédomosti, mizeme mit hrlizny pocit
nekonecna a neuchopitelna. Poznamka o pfivykani o€i na tmu souvisi i s dobovym
prizkumem adaptace oka na svételné podminky, ktery provadél napfiklad
Porterfield*’? a pozdéji Robert Darwin®”® ¢ Goethe?’*. Pti adaptaci oka na
proménujici se svételné podminky je potfeba urc€ita Casova prodleva, pfi niZ dochazi
k zazitku jakeési slepoty. Tento okamzik bez pfitomnosti zraku interpretuje Burke
prave jako vzneseny, jako okamzik aktualni hrlizy a zmateni méfitek (zazitek
pfinejmensim umélého nekonecna, coz je termin, o kterém piSe Burke ve Ctvrté Casti
knihy). Burke zmirniuje ¢ast Miltonovy basné Ztraceny raj (popis ‘dabla ¢&i ,krale hraz®)

a fika, Ze ,V tomto popise je vSechno temné, neurcité, nejasné a zaroven hrozné a
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o3 W. Porterfield: A Treatise on the Eye, the Manner and Phaenomena of Vision, Edinburgh 1759, dil 2.

R.W. DARWIN: New experiments on the ocular spectra of light and colours. Philosophical Transactions
of the Royal Society 76:313-348, 1786.

274 J.W. GOETHE: Zur Farbenlehre, Tiibingen 1810. K basnickému vyuziti motivu temnoty a noci u Goetha
se vyjadiuje Ernst OSTERKAMP: Dammerung. Poesie und bildende Kunst beim jungen Goethe, in: Waltraud
Wiethdlter (ed.): Der junge Goethe. Genese und Konstruktion einer Autorschaft, Tiibingen 2001, s. 145-161.
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vzneSeneé” (,In this description all is dark, uncertain, confused, terrible, and sublime to
the last degree®). Zde je potfeba zduraznit terminy neurcity a nejasny, nebot to jsou
kvality zasadni pro sledovani nezfetelnych &i neviditelnych jevd v moderni kultufe a
specialné u Friedricha. JeSté Hume oznacoval neurcitost poznani za zjevny
nedostatek, Kant ho konstatoval s urc€itou skepsi, kdezto dobova estetika tu samou
zkusenost hodnotila nanejvys pozitivné a stavéla na ni moderni pojeti estetické
zkuSenosti. Podle Schillera je temnota (respektive neurcitost) celostni a idealni, podle
Burkeho je zdrojem vyjimecnych zkuSenosti. Toto hodnoceni temné zkuSenosti je v
rozporu s dobovou skepsi v oblasti teorie poznani a naznacuje to, Ze zjevny

dualismus je ukryt nejenom v polech svétla a tmy, ale uvnitf té€chto pélu samotnych.

Burke dale tvrdi: ,...v pfirodé tmavé, nejasné, neurCité obrazy pusobi na imaginaci
vétsi silou a vyvolavaji silné vasné... mysli mdze imponovat svoji velikosti stéZi néco,
co se nepriblizuje k nekonec¢nu; toto vSak nedokaze zadna véc, pokud mizeme
vnimat jeji hranice, pficemz vnimat hranice néjakého objektu a vidét ho jasné je to
samé. Jasna idea je proto jen jiny nazev pro malou ideu. ... vzneSenost spociva
prfedevsim ve straslivé neurcitosti popisované véci...“. Tato interpretace temnoty
naznacuje mozné vychodisko z gnoseologického dilematu druhé poloviny 18. stoleti.
Toto vychodisko pfedstavuji vasné, silné city, které se snazi omezit osvicenskou
vladu racionality. | zmifiovana ,romanticka noc* stoji v opozici vici osvicenskym
tendencim k zpfehlednovani, ujashovani a kategorizovani. Opozici nezfetelna Ci
temnoty a jasu &i prihlednosti byva charakterizovan i rozdil mezi romantickou a
klasicistni poezii*’®. V pasazich o ¢erné barvé Burke pige:“Cerna télesa ... jsou pro

zrak jen prazdnym prostorem roztrouSenym mezi viditelnymi objekty“. | Friedrichovo

278 K tomu napft. kapitola Introduction: Classical Transparency and Romantic Opaqueness, in: Peter

BORNEDAL: The Interpretations of Art, New York: University Press of America, 1996. Autor zde zmituje, ze
romanticka poezie se snazi o zkoumani neviditelnych hloubek lidstvi ¢i o vyjadieni nevyjadritelného.
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vyuziti temnoty Ci €erné barvy Ize oznacit za zajem o prazdno, do kterého se ma
divak ponofit €i propadnout jako do propasti v zazZitku zavrati (Burke téz pfipomina
sen, ve kterém se mu zda, Ze pada do propasti). Dojem, Ze divak vstupuje (dalo by
se fict pada) do obrazu zminuje v kritice na FriedrichGv obraz mnicha na pobfezi H.
von Kleist (,...so ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Dune... hinaus ich
mit Sehnsucht blicken sollte...“)*’®. Kleist ma pocit, Ze se sam stal mnichem a obraz
se stal piseCnou dunou, pfes kterou pohlizi s touhou do dalky. Temnota ¢i ¢erna
barva tedy umozriuji vstup do obrazu, nebot jsou prazdnou jimkou, kterou maze
obsadit divakovo télo. Tento vstup do obrazu protifeci klasické distanci, ktera byla
predevsim opticka. Z dlivodu spravného pozorovani bylo tfeba v novovéku zaujimat
k obziranému jevu urcity odstup, byt od néj oddélen aparatem kukatka, camery

obscury atd. Moderni divak naproti tomu nachazi v obraze prazdné misto, které ho

laka k meznim estetickym a emocionalnim zazitkiim.

Je tedy tfeba zdlraznit, Ze Friedrichuv zajem o temnotu a nerealné svételné jevy (jak
to zname tfeba z no¢niho obrazu s duhou - Nocni horska krajina s duhou, 1809) z
n&j déla priznivce dobového zajmu o neurdité a nejasné®’’. V souvislosti s tim
koncipuje Friedrich novy typ obrazu - obraz ureny pro vstup divaka a jeho emocné-
somatickeé zazitky (k tomu slouZi nejen znamy motiv figury obracené zady k divakovi -
Ruckenfigur, ale pravé i temna barevnost). Neviditelné jevy, k nimz patfi temnota
jako jeden z hlavnich pfikladd, souvisi s dobovou skeptickou koncepci poznani a

dobovou estetikou, operujici s pojmy vzneSeno a celostni dojem. Nelze zapomenout
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o7 H. von KLEIST, in: Berliner Abendblatter, list 12, 13.10. 1810, s. 47.

Nékdy se naopak tvrdi, Ze Friedrich koncipoval své mysteriézni vyjevy velmi jasné a pichledné, v
pevnych konturach. To je do zna¢né miry pravda, ale jenom pro oblast obrysii a hranic mezi svétlem a stinem ve
Friedrichovych obrazech. Vnitini partie osvétlenych nebo temnych ploch jsou naopak malo ztetelné. Rozdil mezi
Friedrichovou zdanlivou jasnosti a nezietelnosti malife Turnera nachazi napi. Karl KROEBER: The Clarity of the
Mysterious and the Obscurity of the Familiar: Friedrich and Turner. In: Frederick BURWICK (ed.): The romantic
imagination - literature and art in England and Germany, Amsterdam 1996, 124-146.
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ani na mozné politické vyznamy Friedrichova vyuziti motivu temnoty, které se
priblizuje napfiklad dobové francouzskeé situaci (i kdyz divod k politické skepsi byl v
Némecku ponékud jiny). Motiv temnoty oba obrazy Friedrichova diptychu sjednocuje,

stejné jako jiné nezfetelné vizualni jevy, o kterych bude pojednano v dalsi kapitole.
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Mlha: znazornéni beztvarych a neviditelnych jevi

Atmosférické jevy a zvlasté pak oblaka maji v obraze fadu funkci. Tyto funkce se liSi
v rlznych dobach, v jednotlivych malifskych ,$kolach®. Casto hraje roli skuteénost,
jak je celkové vymezena funkce zobrazeni: zda se jedna o reprezentaci nabozenstvi,
moci, urcité ideologie, zda hraje roli tak zvana napodobivost obrazu ¢&i jeho
autonomni postaveni atd. Atmosférické jevy Casto patfi k narativnim prostfedkiim
zobrazeni. Oblaka se mohou spolupodilet na pohybu mezi pfitomnosti a budoucnosti
(Ci jinymi Casovymi charakteristikami), mezi imanenci a transcendenci, mezi realnym
a virtualnim, mezi viditelnym a neviditelnym. Nebudu zde obsahleji sledovat tuto

278

Sirokou problematiku“'®, pouze ji chci vyuzit jako relevantni kontext pro interpretaci

zobrazeni atmosférickych jevl v obrazech Caspara Davida Friedricha.

Budu sledovat specialni typ atmosférickych jeva (mlhu), ktery se jen ¢aste¢né protina
s problematikou oblak. Motiv mlhy u Friedricha totiz do znacné miry odporuje tomu,
co bylo tradi¢né oCekavano od oblaku v obraze respektive je v rozporu i s koncepci

oblaku, ktera byla nastolena kolem roku 1800. Oblaka totiz paradoxné témér nikdy

278 i o . .
Vycerpavajicim zpiisobem komentuje sémiotické, ikonografické a naratologické vyznamy zobrazeni

oblak Hubert DAMISCH: A Theory of /Cloud/. Toward a History of Painting, Stanford 2002.
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nebyla tak neuchopitelnymi jevy, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Skoro vzdy se
vyznacovala urcitou hmotnosti (pro kterou je bylo mozno i ,lovit“) a pfedevsim
tvarem, ktery byl celkem pfesné definovany. Otazka tvaru, konkrétni formy (kterou je
témér mozno otisknout a znovu odlit) je tu velmi dllezita. To vyjde najevo, az si vice
rozebereme otazku ,beztvarosti“ urCitych atmosférickych jevl. Oblaka méla takeé
vétSinou v obraze své jasné urcené misto. V nabozenskych reprezentacich se
podilela na vertikalnim ¢lenéni vyjevu a vedla pohled divaka od pozemské
pfitomnosti k nadzemské budoucnosti. Zaroven oblaka fungovala jako hranice, vnitini
ram obrazu, ktery byl s jejich pomoci rozdélen na pole comicsového charakteru.
Napfiklad na vyjevech Nanebevstoupeni byla vétSinou skupina apostola dlicich na
zemi oddélena od stoupajiciho Krista véncem oblak, ktera tak oddélovala pozemské
od nadzemského a zaroven naznacovala, ze viditelné se stava neviditelnym. Oblaka
zde ovSem nebyla pointou &i tématem obrazu, ale jednim z prostfedkl strukturujicich

dé;.

Oblaka se tedy objevuji jako jeden z nastroju nabozenské &i mytologické
reprezentace, ale obcas je jim vénovana i vétSi pozornost. Té se jim dostava hlavné
v holandském krajinarstvi ,zlatého véku“. Zde jsou vytvareny urcité krajiny nebe, kde
se tvarové pointy obrazu odehravaji pfedevsim ve sféfe nadzemské atmosféry. Tyto
oblacné krajiny jsou naplnény urcitymi pribéhy (boure, dést, denni &i ro¢ni doby).
Obloha se tak spolupodili na konstrukci mytu konkrétni krajiny. Doménou dobového
pohledu holandskych krajinaru a recipientl krajin se staly vodni plochy a nebe,
zrcadleni, svételné procesy, zjednoduSené feCeno déje a nikoli stavy Ci pojmy (tyto
stalé entity byly vyhrazeny spi$ dobovému klasicistnimu mysleni — hlavné v barokni

Francii). Tento zajem o nestalost a procesualnost vSak pfesto ustil do vytvareni
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konkrétnich tvarovych struktur, rozpoznatelnych forem. To se velmi liSi od pfistupu
Friedricha a nékterych dalSich autort z doby kolem roku 1800, ktefi se vénovali spiSe

tomu, jak atmosférické déje rozpoznatelnost zté€Zuji ¢i znemoznuiji.

Ztizeni viditelnosti za pomoci reprezentace jistych atmosférickych jevul je
rozpoznavano uz v dobé vzniku obrazu (tedy kolem roku 1810) a toho je si védom i
Friedrich samotny. Viditelnost neni ztiZzena jen potemnénim barevnosti ¢i ubytkem
svétla, coz bylo komentovano v minulé kapitole, ale i urcitou praci s reprezentaci
vzduchu a hloubky. Hloubka byla tradicné reprezentovana za pomoci perspektivniho
tretiho rozméru &i diagonalni osy. UZ v renesanci byl v§ak objeven i dal$i zpisob
reprezentace hloubky, s nimz pfiSel Leonardo a jenzZ byl ¢astecné rozpracovan pravé
v holandském krajinarstvi 17. stoleti. Jde o reprezentaci prostorovosti za pomoci
vyuziti vzdusné ¢i barevné perspektivy. Reprezentace hloubky vzduchu ¢i barevné
odliSeni riznych vzduchovych vrstev je jednim z nejpozoruhodnéjSich Leonardovych
vykonUl. Rozostfeni pevného tvaru ma v jeho pfipadé zastupovat hloubkovou osu
prostoru (to, co je nejasné, sméfuje k nekonecnu ¢i latentnimu nekoneénu, jak tvrdi
Edmund Burke, zmifiovany v kapitole o temnoté). Leonardo uplatiioval znazornéni
vzduchu hlavné v oblasti nejzazSi meze viditelnosti v obraze, tedy v oblasti

horizontu.>”®

Leonardo zavadi pojem sfumato, a tvrdi, Ze se jedna o vidéni forem bez pevnych
okrajovych linii a hranic, vidéni jakoby pfes clonu koufe (pojem je odvozen od
italského ,fumo®, coz znamena kour). Tento zplsob vidéni a znazorfiovani je

zavadeén proto, aby reprezentace vic vypovidala o realnych optickych jevech, které

2% Luba FREEDMAN: The »Blurred” Horizon in Leonardo’s Paintings, in: Gazette des Beaux-Arts 139,
1997, 181-194.
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prinejmensim podle Leonarda nejsou tak prizraéné a jasné, jak by mohli chtit
dobové optické mechanismy (perspektiva, camera obscura atd.). Koufové vidéni si
ziskalo velkou oblibu v 18. stoleti, kdy bylo chapano jako jedna z hlavnich vlastnosti
obrazl v té dobé nejoblibengjsiho krajinafe Clauda Lorraina (k tomuto koufovému
vidéni bylo vyuzivano tak zvané Lorrainovo zrcadlo, které redukovalo barevnost a

svételnost optického jevu do nuancované Skaly hnédi a Sedi).

Pojem sfumato nebo Lorrainovské vidéni maji sice cosi spoleCného s romantickym
reprezentovanim neviditelného Ci pfesnéji reprezentovanim nejasnych, rozostrenych
optickych jevl, nicméné v zakladnich bodech se tyto dvé koncepce rozchazeji.
Sfumato totiz ani v nejmensim nemélo slouZit k znejasnéni optického viemu, nemélo
vypovidat o limitech vnimani, nemélo byt zpochybnénim percepcni aktivity. Naopak
se snazilo o pfesnéjsi zachyceni optického jevu a nepochybovalo o jeho prostorové
povaze. Rozostfeni ¢i mlha na horizontu Leonardovych obrazu je prostifedkem k
jejich prostorovému prohloubeni, rozSifeni, ke zvySeni iluzivnosti vyjevu. V romantice
naopak motiv mlhy vypovida o omezenich zraku, souzni s dobovou teorii vnimani
jakozto subjektivné podminéné aktivity, limitované zasadné ve své schopnosti poznat

objekt.

Tyto romantické pochybnosti o vidéni Ci Iépe fe€eno nova koncepce vidéni odporuje i
trochu starS§imu védeckému uchopeni atmosférickych jevl, s nimz se setkavame
pfedevsim v nové exaktni discipliné, meteorologii. Meteorologie se pIiné opira o
osvicenecké koncepty a snazi se atmosférické jevy popisovat, kategorizovat, najit

jejich pfedevsim tvarové zakonitosti. S védeckym popisem mrakd a novou
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terminologii pro jejich kategorizaci pfiSel Luke Howard?®. Howard vytvofil nazvoslovi
pro popis mraku, které je dodnes uspésné vyuzivané (rozliSil riizné typy oblak:
stratus, nimbus, cumulus atd.). Tento novy pfispévek k ,fyziognomii“ pfirody nadSené
privital Goethe a oslavil Howardav vykon v fadé basni, pojmenovanych podle
jednotlivych typl oblak. Naproti tomu Caspar David Friedrich se k této nové védecké
discipliné stavél s rezervou .?®' Pro Friedricha mély mraky vyznam pravé ve své
neuchopitelnosti, proménlivosti. Friedrich povaZoval oblaka za zakladni metaforu
svobody, kterou jakékoliv kategorizace relativizuji. Rada dobovych vytvarnika se
vSak Howardovym vyzkumem inspirovala a snaZzila se podle jeho navodu ,vidét"
atmosférické jevy jako tvarové urcité, podchycené pojmy (napfiklad podle Howarda
vytvarel studie mraku Alexander Cozens ¢i John Constabel - ten pfimo kopiroval

Howardovy pfedlohy).

Kategorizace atmosférickych jevu byla vykonem pozdniho osvicenstvi, zatimco
znejasnéni vyjevu za pomoci beztvarého, nedefinovatelného atmosférického stavu je
pfispévkem romantiky do této diskuse. Mlha se také nestala jednou z Howardovych
kategorii, protoZze nenaplfiovala jeho ofekavani pfesného tvarového popisu a
nevykazovala formalni zakonitosti (na rozdil od jinych oblasti, zkoumanych
fyziognomikou - at' uz se jednalo o lidské tvare ¢i mineralogické jevy). Zakladnim
problémem pfi popisu mlhy se stal nedostatek odstupu. Divak se na tento
atmosfeéricky jev nediva mnohdy zvnéjsku, ale je uvniti ného. Distance, ktera je nutna
k védeckému popisu, je zde naruSena. Tento nedostatek distance a ponofeni dovnitf

atmosférického jevu ilustruje nazornym (a anachronickym) zpusobem pavilon

280 Richard HAMBLYN: The Invention of Clouds. How an amateur meteorologist forged the language of the

skies, New York 2001.
81 Ibidem 83.
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vytvofeny pro Expo 2002.%%2 Tento pavilon byl sloZzen z nosné konstrukce a milhy,
ktera zde byla uméle vytvarena. Divak se ocital uvniti vodni tfisté, ktera omezovala
jeho vidéni a navracela tedy pohled zpatky k subjektu. Vyhled byl omezen, objekt byl
ztracen kdesi za masou atmosféry ¢i vihkosti nasyceného vzduchu. Tato instalace Ci
environment vychazi z podobné koncepce poznani, jaké zname ze zacatku 19.
stoleti. UZ tehdy bylo pfedpfipraveno toto znejasnéni stanovisté divaka a setreni
duality subjektu a objektu. Tyto dvé tradi¢ni gnoseologické kategorie jsou
pfinejmensim na vizualni urovni propojeny a zpochybnény. Atmosféra je zde

pfiznacné ,tézka"“ tj. tihne k zemi, je ovlivnéna pfitaZlivosti.

O tizi atmosféry se zmiriuje i dobova literatura vztahujici se k Friedrichovu diptychu a
tizi charakterizuje situaci moderniho vidéni atmosféry i sekundami literatura 2%
Christian August Semler, filosof a teoretik uméni z doby kolem roku 1800, fika o
Friedrichové diptychu: ,Man sieht das Meer, dessen grunliche, Schaum aufwerfende
Wellen vom Winde masig bewegt sind, und dartber eine graue, von Dusten schwere
Luft... Niemand wird wohl zweifeln, dass das Unermessliche, was sich vor seinen
Augen in die weite, dustre Ferne hin ausbreitet, der Gegenstand seines
Nachdenkens ist...“?®*. Nad mofem, s vinami pokrytymi pénou, se tedy rozprostira
Sedy, temnymi mracny ztéZkly vzduch. A nezmérnost, ktera se tahne do temné dalky,
je pfedmétem naseho pfemysleni. Semler tedy spojuje motiv ztéZklé, neprostupné
atmosféry s otazkou mysleni, respektive poznavani (jak bylo fe€eno v minulé

kapitole, Semler byl pfiznivec dobové koncepce ,temného poznani). , TéZky vzduch®

w2 Blur Building na $vycarském Expo v Yverdon-les-Bains v roce 2002.

243 Johannes STUCKELBERGER: Schwere Wolken — iiber das Eindringen und Unendlichen ins
Diesseits, in: Kunst und Kirche 31, 2003, 18-23.

284 Christian August SEMLER: Ueber einige Landschaften des Malers Friedrich in Dresden, in: Journal des
Luxus und der Moden 4, 1809, 233.
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je néco jiného, nez oblaka plujici ve svych usporadanych formach po vzdalené
obloze. Divak je pfimo uprostifed tohoto ztéZklého vzduchu, neni distancovan,
nemuze se vénovat tradi€nim gnoseologickym operacim. Podle zakladni definice je
mlha mrak lezZici na zemi. Je to cosi nebeského stazeného na zem. Podle dneSnich
vyklad( se jedna o jakysi sekularizadni proces .?®° Tato sekularizace ovéem u
Friedricha nevede k vétSi moznosti védeckého popisu, uchopeni, projasnéni. Stazeni
mrakd na zem naopak zpUsobuje naruseni vnimani, pohled do dalky se uzavira
(otevira se latentni nekonecno, pfitomné v rozostfeni obrysu, zatemnuje se optické
nekonecno). Pozdéji bude komentovan vice i motiv pény, ktery Semler zmiriuje. Péna
totiz byla povazovana uz od antickych uméleckych legend za prototyp ,skvrny®, ktera
hraje velkou roli v procesu imaginace a sveédCi téz o rozporu a zaroven dialektice

mezi tvarem a beztvarosti.

Caspar David Friedrich sam o svém obraze Opatstvi piSe: ,Die Sonne ist
untergangen, und in der Mé@mmerung lelchtet Uber den Trimmern stehent, der
Abendstern und des Mondes erstes Viertel. Diker Nebel dekt die Erde, und warent
man den obern Theil des Gemauers noch deutlich sieht, werden nach unten, immer
ungewisser, und unbestimmter die Formen, bis endlich sich alles, je naher der Erde,
im Nebel Verliehrt. Die Eichen streken nach oben die Arme aus dem Nebel, warent
sie unten schon ganz verschwunden.“?®® Tedy: ,Slunce zapada, a v temnotach sviti
nad troskami vecernice a mésic v prvni ¢tvrti. Hustd mlha zahaluje zemi, a zatimco je

horni ¢ast zdi jeSté zfetelné viditelna, stavaji se formy smérem doll stale

vigwiv s

283 STUCKELBERGER 19.

286 Jedna se o ¢ast Friedrichova textu z doby kolem roku 1809/10. Text byl publikovan v: Petra MAISAK:
Caspar David Friedrich und Claude Lorrain. Zu einer Briefsendeung Friedrichs an Amalie von Beulwitz in
Rudolstadt um 1810, in: Bruckmanns Pantheon 48, 1990, 127.
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Vétve dubu tréi nahofe z mlhy, zatimco dole (stromy) uz zcela zmizely.“. Projevuje se
zde tedy znovu dualismus zemé a nebe, ktery jsme mohli pozorovat uz v minulé
kapitole, v pfipadé problému temnoty. Zemé vSak neni jenom temna, ale je téz
zahalena do ,husté mlhy“, ktera je bez pochyby téz téZka, nebot se drzi pfi zemi.
Zemska sféra je diky tomuto atmosférickému jevu zbavena jasné Citelnosti a
viditelnosti. Semler zminuje tihu, Friedrich hustotu. Z atmosférickych jevl se tedy
stavaji konkrétni, hmatatelné matérie, jez nejsou ur€eny pouze k optickému
pozorovani, ale i k vnimani jinymi smysly. Tihu a hustotu rozpoznavame predevsim
hmatem. Divak se ocita uprostfed (v minulé kapitole bylo zminéno, Ze divak vstupuje
do obrazu, jak tvrdi Kleist) uritého materialu. Opticka distance je zruSena, divak
nestoji vné objektl, ale ocita se uvnitf, i kdyz se jedna o pfedmét neostry, prostupny,
nicméné hmotny a taktilni. Taktilnost je novou zkuSenosti obrazu a vnimani, rodici se
v moderni dobé v souvislosti s pozorovanim a pocitovanim fragmentu. Dotykani
fragmentu zminuje tfeba Linda Nochlin a setkdvame se s nim na obrazech Fussiliho,
Tischbeina atd.?®” Dotykany fragment je pravym opakem opticky distancovaného
horizontu. Metaforou poznani uz neni vyzkumna cesta (v Baconovském smyslu
plavba) za vzdalenych horizontem jakozto ztélesnénim celku, ale uchopovani
jednotlivosti, svirani v prstech, télesné dotykani a prostupovani. Poznani je tak
jednak zajisténo (fragment se stava zakladni muzeologickou polozkou) a jednak
znemoznéno (bez odstupu nemuzu vyslovovat syntetické vyroky o souvislostech

mezi jevy).

vigwiv s

Ausserungen bei Betrachtung einer Sammlung von Gemahlden von grésstentheils

w7 Linda NOCHLIN: The Body in Pieces. The fragment as a metaphor of modernity, London 1994.
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noch lebenden und unlangst verstorbenen Kinstlern (Vyroky pfi pozorovani sbirky
maleb umélc(, ktefi vétsinou jesté Ziji a nebo nedavno zemfeli).?®® Friedrich zde
mimo jiné zmifiuje nékolik starSich obrazu, na kterych je znazornéna mlha a nebo
zimni scenérie. Friedrich fika: ,Erfreuen soll die Kunst, so will es die Mode, vor
einigen Jahren konnte der ernste Winter im Bilde auch erfreuen, jetzt aber nicht
mehr. Wessen Auge und Sinn zu stumpf ist, das grosse weisse Tuch, der Inbegriff
der héchsten Reinheit, wo unter die Natur sich zu einen neuen Leben vorbereitet, mit
seinen zarten Farbenspiel nicht erkennen kann; oder wesen Phantasie arm ist und im
Nebel nichts als grau sieht, 1asst sich die Abneigung wohl erklahren. - Wen eine
Gegend sich im Nebel hillt, erscheint sie grosser, erhabener und erhoht die
Einbildungskraft und spannt die Erwartung; gleich einem verschleierten Madchen.
Auge und Phantasie fuhlen sich im allgemeinen mehr von der duftigen Ferne
angezogen als von dem, so nah und klahr vor Augen liegt. - Aber Nebel und Winter
sind einmal in Verschiss gekommen, und wer verburgt es uns, ob nicht den rauen
todtverkiindenden Herbst bald ein gleiches Schicksal bedroht.“ Zminky o velkém
bilém Satku Ci dévCeti zahaleném do zavoje se pfimo odvolavaji na Goethovu baser
»2Amor als Landschaftsmaler® (1787). Pfepis této basné byl nalezen ve Friedrichové

pozustalosti.

v v owe

novy zivot pfirody. Tento pfistup souvisi s dobovou filosofii pfirody, ktera chapala
zivot jako tajemnou silu vepsanou do ruznych znaku &i tvaru, které bylo nutné

rozsifrovat. Friedrich vSak nepracuje s jasné definovanymi znaky, ale s celostni

288 Caspar David FRIEDRICH: Ausserungen bei Betrachtung einer Sammlung von Gemahlden von

grosstentheils noch lebenden und unlangst verstorbenen Kiinstlern (Frankfurter Fundamente der
Kunstgeschichte 16), zpracoval Gerhard EIMER, Frankfurt am Main 1999. Friedrichovymi teoretickymi
spisy se zabyva Mayumi OHARA: Demut, Individualitat, Geflihl. Betrachtungen tber C.D. Friedrichs
kunsttheoretische Schriften und ihre Entstehungsumstande, dizertace Berlin 1983.
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vizualni indiferentnosti Ci beztvarosti. Pod pfikrovem zimy ¢€i mlhy jsou vSechny
jednotlivé a konkrétni tvary zahalené, coz vede pry divaka od vnéjSich jevl k
vnitfnimu prozivani a aktivizuje to jeho pfedstavivost. Friedrich: ,KdyZ je prostfedi
zahaleno v mlze, jevi se predstavivost vétsi, vy8si a vzneSenéjsi a nasobi se
oCekavani...“ Rozostfeni tvart v mize neni pro Friedricha divodem ke skepsi.
Omezeni viditelnosti aktivizuje subjektivni psychické pochody, rozsifuje pole fantazie
a proménuje poznani. OCi a smysly jsou podle Friedricha pfilis tupé, nejsou schopné
dospét k nejvy§Sim metam fantazie a poznani (respektive viry). Omezeni viditelnosti
umozriuje tyto nedostatky percepnich organl prekonat. Krajina ukryta pod
nepruhlednymi atmosférickymi jevy je jako divka skryta pod zavojem. Oboji aktivizuje
nasi fantazii a touhu. ,,O¢i a fantazie jsou vice pfitahovany vzdusSnou dalkou, nez
kdyz pfed o€ima vSechno lezi blizké a jasné.“ Omezeni jasné viditelnosti vyjev
paradoxné prohlubuje, dodava mu vyznam latentniho nekonecna. Blizké a jasné jevy

obraz Ci vidéni zplosStuji a otupuji fantazii.

Friedrich tedy vnima tézkeé (profanni) atmosférické jevy velmi pozitivné. Na obraz se
podle néj nedivame proto, abychom méli vSe pfed o€ima, aby bylo vSe plné
identifikovatelné a jasné, ale proto, abychom aktivizovali svuj vnitini potencial a za

neviditelny jev si dosadili jinak nevyjadritelné ideje z ranku nejvyssich estetickych?®

a
gnoseologickych hodnot. Tato Friedrichova koncepce indiferentniho atmosférického
stavu se velmi liSi od starSiho Goethova pojeti. Goethe pfi pozorovani mlhy a jinych
jevl ztézujicich viditelnost pocitoval melancholii a skepsi. To je spojeno s jeho

vztahem k osvicenstvi, klasicismu a moderni védé. Moderni projekt se snazil o

proniknuti tajemstvi pfirody, snazil se jeji jevy ucinit viditelnymi a

289 Friedrich se zivé zajimal o dobové stale aktualni estetickou kategorii vzneSena. Johannes GRAVE:

Caspar David Friedrich und die Theorie des Erhabenen. Friedrichs ‘Eismeer” als Antwort auf einen zentralen
Begriff der zeitgendssischen Asthetik, Weimar 2001.
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kategorizovatelnymi. Proto byl Goethovym vzorem Luke Howard, ktery dfivéjsi
beztvarost oblak podchytil, popsal a uspofadal. Howard dal beztvarosti tvar, jméno,
pfifadil ji k ur€itym pojmum. Moderni véda se poznavaci skepsi snazila pfekonat za
pomoci vytvafeni nové terminologie, nového usporadani, za pomoci popisu forem ¢i
fyziognomii. Mlha se vSak témto kategorizacnim tendencim stale vymykala,

zUstavala beztvarou, nepravidelnou.

Goethe pise:

»2ass ich frih auf einer Felsenspitze,
Sah mit starren Augen in den Nebel,

Wie ein grau grundiertes Tuch gespannet

Deckt” er alles in die Breit” und Hohe.

Stellt” ein Knabe sich mir an die Seite,

Sagte: Lieber Freund, wie magst du starrend

Auf das leere Tuch gelassen schauen?

Hast du denn zum Malen und zum Bilden

Alle Lust auf ewig wohl verloren?

Goethe tedy pozoroval mlhu, ktera zahalovala vSechno v dalce i ve vySce. A tento
Sedy, prazdny ,Sal“ zahalujici krajinu mu vzal vSechnu chut malovat a zobrazovat.
Goethe nevidél moznost, jak reprezentovat néco, co je skryto pod neprostupnym
atmosférickym jevem a propada se to do prazdnoty. Friedrich se naproti tomu
nedomniva, Ze mlha je prazdna. Pro néj je naplnéna potencialem, schopnym
aktivizovat dllezité psychické a myslenkové pochody v subjektu. Goethe byl ochoten

pfipustit pouze urcitou redukci barevnosti, sméfujici k harmonizaci vyjevu, tak jak to
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bylo pfitomno v malifské praxi Clauda Lorraina a v jeji pozdéjsi reflexi. Atmosféricky
stav krajiny oznacCuje Goethe za ,zavoj“ (,Da nun alles alles sich bewegte,/ Baume,
Fluss und Blumen und der Schleier®). VSechno v pfirodé a ve viditelné krajiné je v
pohybu: stromy, feka i ,zavoj (tedy atmosféra)?®°. Goethe tedy povazoval atmosféru
do urcité miry za pfirozenou soucast krajiny a neodmital reprezentaci vzdusnych
vrstev apod. Pouze protestoval proti ,t€Zké atmosfére®, dosedajici na zem a
zahalujici vSe v optickou neproniknutelnost. Goethe chapal krajinu jako viditelny
neviditelnost je jednak reakci na dobové se rozSifujici pole viditelnosti, at uz v
pfipadé popularniho ¢i védeckého obrazu (mezi témito kategoriemi bylo v urc€itém
C¢asovém rozpéti pfepinano - puvodné védecky obraz se staval zabavou apod.).
Jednak tento zajem souzni s dobovymi uvahami o vidéni a jejich definicemi percepce
jako subjektivniho procesu, ktery ma vice povahu projekce vnitfnich obsahl nez

pFijmu vnéjich informaci.?®’

Friedrichovo pojeti mlhy souzni s jeho pfesvédcenim, Zze nejvySSim cilem uméni je
vyvolani urcitych myslenek a pocitl u divaka (,so ist es... das Grdsste eines
Kunstlers, geistig anzuregen und in den Beschauer Gedanken, Gefuhle und

“292) Dilo ma pusobit predevéim duchovné, ma

Empfindungen zu erwekken...
podnécovat vnitfni potencial divaka. Dilo tedy neni stoprocentné viditelnym obrazem.

Vidime jenom $picku ledovce, jehoZ zbytek se skryva v nasi imaginaci, vife, mysleni.

290 Metaforou zavoje se zabyva tato literatura: Ulrike LANDFESTER: Der Dichtung Schleier. Zur poetischen

Funktion von Kleidung in Goethes Frithwerk, Freiburg i.Br. 1995 ¢i Patricia OSTER: Der Schleier im Text.
Funktionsgeschichte eines Bildes fiir die neuzeitliche Erfahrung des Imaginéren, Miinchen 2002.

291 Goethovo a Fridrichovo pojeti mlhy a zadvoje srovnava Johannes GRAVE: Amor als romantischer
Landschaftsmaler?: Nebel und Schleier bei Goethe und Caspar David Friedrich, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 69, 2006, 393-401. O vztahu mlhy a pfedstavivosti se zmifiuje Sigrid BERTULEIT: Auge und
Phantasie. Caspar David Friedrichs Anregungen zum Reflektieren, in: Uwe M. SCHNEEDE (ed.): Entdeckungen
in der Hamburger Kunsthalle. Essays zu Ehren von Helmut R. Leppien, Hamburg 1999, 45-49.

292 FRIEDRICH: Ausserungen bei Betrachtung , 84.
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Dilo reprezentuje neurcité, nejasné a vysledny obraz neni pfitomny v artefaktu, neni
optickou skute€nosti, ale je imanentnim vlastnictvim subjektu. Friedrich vyhled
zaroven prohlubuje i znemozriuje. Jeho hloubka je potencialni, neni dosazitelna

exaktnimu pohledu, neni méfitelna.?®?

Friedrichlv zajem o proménlivé atmosférické jevy navazuje ¢astecné na krajinarskou
praxi pozdniho osvicenstvi. NejvlivnéjSim teoretickym spisem v této dobé byla kniha
Pierra-Henri de Valenciennesa ,Elémens de perspective pratique® (1799/1800).
Valenciennes se zabyva proménlivymi jevy jako barva svétla a stind, ,para“ apod.
Autor v podstaté tvrdi, Ze nevstoupi$ dvakrat do téze feky. Atmosférické jevy nelze
sledovat na stejném mistné ve stejnou dobu nékolik dni po sobé&, nebot’ se proméniu;ji
ze dne na den. Krajinafskou skicu (,études®) je potfeba vytvofit naraz v co nejkratSim
Casovém intervalu. Autor rozliSuje mezi ,paysage historique® a ,paysage champétre®.
Prvni typ krajinného obrazu je tradicni, opira se o klasicke literarni téma a vyjadfuje
mytologickou, nabozenskou €i historickou (politickou) zapletku. Druhy typ
krajinomalby vytvaFi obraz udajné podle reality a jeho doménou je plenérova barevna
skica. Podle Valencienna musi malif cviCit téZ pamét a barevné a tvarové
charakteristiky atmosférickych jevi musi mit ulozeny ve svém vnitfnim archivu. Toto
pojeti obrazu krajiny vychazi jesté z idealniho pfedpokladu viditelnosti Ci vSe-
viditelnosti, vSe je mozno zachytit v reprezentaci a ulozit do archivu paméti. Tyto
predpoklady jsou osvicenské a odpovidaji idealu exaktni védy. Subjekt do téchto
procesl témér nezasahuje, pouze supluje dosud neexistujici pFistroj. Zkracovani

intervalu pozorovani atmosférickych a svételnych jevl otevira cestu k pozdéjSimu

293 Hilmar FRANK: Aussichten ins Unermessliche. Perspektivitét und Sinnoffenheit bei Caspar David

Friedrich, Berlin 2004.
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nastupu momentni fotografie jakozto zcela nového konceptu obrazu, kdy ke slovu

pfichazi téZ nové pojeti Casu.

Na Friedrichovo pojeti neurcitého optického jevu jakoZto zdroje imaginace mél vliv
jiny dobové vlivny teoreticky spis o krajinomalbé. Alexander Cozens sepsal mezi lety
1785/86 svoji ,A New Method of Assisting the Invention in Drawing Original
Compositions of Landscape®. Cozens zde komentuje svoji koncepci ,skvrny“ (blot,
blotting) jakozto zdroje pro umélcovu imaginaci. Skvrny nechava autor vyvstavat
nahodné a potom v nich rozpoznava urcitou krajinou kompozici, kterou pretvofi do
exaktné&jsi formy v dal$ich stadiich procesu tvorby.?** Toto aktivizovani fantazie za
pomoci né€eho nestrukturovaného, neurc€itého navazuje pfinejmensim na
Leonardovo doporuceni, aby se malif pfi vymysleni konkrétnich forem nechaval
inspirovat tvary mraku, skvrnami na zdi apod. Cozens vSak tuto metodu
rozpracovava v klasicistnim duchu. Vrcholnym cilem umélcova usili je pry kompozice
jakozto tradi¢ni meta historické malby (takto byl definovan cil malifského usili uz
prinejmensim od Albertiho). Cozens nespoléha na fantazijni ¢innost divaka, nechce
pusobit na jeho mysleni i pocity. Proces imaginace se nema odehravat v
individualnim subjektu, ale ma byt pfedpfipraven autorem a vysledna vize ma ziskat
pevny tvar a uzavieny linearni obrys. Cozensova metoda souvisi s tradici anglického
sensualismu a asociaéni estetiky (Addison, Gerard ad.). Asociacni metoda se snazi
dospét od abstraktniho ke konkrétnimu. Nezastavuje se u hranic nerozpoznatelného
jevu, nenechava smysly naplnit beztvarosti a mysl nestrukturovanou pfedstavou Ci

neurcitym, ale celostnim pojmem viry (jako u Friedricha). Cozens patfi k fadé

294 Jean-Claude LEBENSZTEJN: L art de la tache. Introduction a la ,,Nouvelle méthode* d” Alexandre

Cozens, Epinal 1990.
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osvicensko-klasicistnich umélct a védcu, ktefi se snazi nalézat rad v ,tekutém*

(stejné jako Howard & Goethe).?®®

Zpracovani motivu mlhy se u Friedricha v prabéhu doby vyviji. Rané&jsi podoby tohoto
zpracovani jsou jesté ovlivnény osvicenskou praxi zachycovani proménlivych
atmosférickych jevd, jak to zname od Valencianesse. Asociativni zpUsobilost
neurcitych atmosférickych stavu sleduje Friedrich uz kolem roku 1808, kdy vznika
jedno z jeho hlavnich zpracovani motivu mlhy (,Ranni mlha v horach®, muzeum
zamku Heidecksburg, Rudolstadt). Tento obraz zachycuje pyramidalné pojaty skalni
utvar, ktery je téméf kompletné ponofen do tézké mihy. Jedna se o onen oblak
stazeny na zem, ,tézké mraky", které pohlcuji divaka a znejasnuji jeho stanovisté.
Atmosféricky jev uz neni pozorovan z odstupu, ale zevnitf. Viditelnost a urcitost
forem je zasadnim zplsobem naruSena. Nejznaméjsi Friedrichovou reprezentaci
mihy je v8ak jeho malba ,Poutnik nad mofem mlhy“ z doby kolem roku 1818
(Hamburger Kunsthalle). Zde uz se objevuje zasadni moment vztahu pozorovatele a
neurcitého atmosférického jevu. Tento vztah, jenz pfedstavuje vztah vidéni, divani
se, zname i z Friedrichova diptychu, pfedevsim z obrazu Mnicha na pobfeZi. | na této
malbé je zachycen divak (Faustovska postava filosofa) pfed temnou a zamlZenou
hradbou, zahalujici horizont. Obraz Poutnika z roku 1818 se od obrazu Mnicha liSi v
nékolika smérech. Hlavni rozdil je v tom, Ze divak zde nepohlizi do hloubky vyjevu, k
horizontu, ale spiSe se diva dolU, do propasti, zahalené tézkymi mraky, lezicimi v
udoli. Poutnik se tu diva smérem k zemi, jakozto oblasti poznani, ktera je vSak

kompletné skryta v husté (tj. hmatatelné) mlhoviné. Znovu se zde setkdavame s

295 Snahu nalézat fad v tekutém komentuje Werner BUSCH: Die Ordnung im Fliichtigen - Wolkenstudien

der Goethezeit, in: Sabine SCHULZE (ed.): Goethe und die Kunst, Ostfildern 1994, 518-527.
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pyramidalni kompozici, u Friedricha pomérné oblibenou. Tento typ kompozice tvofi

protéjSek k jeho horizontalné orientovanym vyjevam.

Motiv Poutnika, stojiciho nad horskym udolim, které se utapi v mlze, ma svou historii.
Pfed Friedrichem zpracoval toto téma Cesky grafik Antonin Karel Balzer na leptu
,Velky Sigak“ (graficky list pati do cyklu 24 pohledi na Krkono$e a Adr§passké
skaly, ktery byl vytvofen mezi lety 1793-17942%). Balzerovu grafiku mohl Friedrich
znat, nebot Balzer pusobil i v Drazdanech, které byly Friedrichovym domovem.
Balzer téZ zobrazil skalni propast, nad niz stoji dva poutnici; jeden se opira rukama o
zem a je naklonén nad propasti, druhy ukazuje holi do dalky (hdl sleduje témér
horizontalni linii). Propast je zahalena hustou mlhou, ktera je umisténa témér ve
stfedu obrazu a stava se tak jeho tézistém ¢i ohniskem. Podobné obcas vyuZziva
mlhy jako stfedu zobrazeni William Turner, ktery tak vlastné ponechava stfed obrazu
prazdny. V centru Friedrichova Poutnika je naproti tomu postava divaka, coz z
obrazu déla pomysliny protéjSek jiného Friedrichova platna, zabyvajiciho se
tématikou pohledu na atmosférické &i svételné jevy. Timto platnem je znama ,Zena v
rannim slunci®, které pochazi téz z doby kolem roku 1818 (Museum Folkwang,
Essen). Muz na obraze poutnika se diva do chladné, vihké mlhy, zatimco zena
pozoruje vychazejici slunce, zafrici a teplé. Tyto motivy se daji interpretovat i jako
tradi¢ni dualistické rozliSovani mezi muzskym a Zenskym principem ¢i mezi rdznymi
Zivly. V obou pfipadech je vSak spolecné, Ze se divak diva vlastné na cosi
neviditelného, co pouze stimuluje jeho fantazii ¢i obrazotvornost, produkci vnitfnich

obraz(l &i ,paobrazl*, coz je pojem, ktery pouzival treba Jan Evangelista Purkyné.?®’

296 Balzerovo dilo je detailnim zplisobem zpracovano v diplomni praci Martiny RICHTEROVE: Antonin

Karel Balzer, Filosoficka fakulta Univerzity Karlovy, Praha 2004.
297 Nicholas J. WADE: Purkinje's Vision: The Dawning of Neuroscience, Cambridge 2001.
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Divak se nediva na atmosfeéricky jev, aby cosi odziral z vnéjSku, ale aby pozoroval
své subjektivni stavy (pozorovani slunce jako zdroj paobrazu vyuzival i Gustav

Theodor Fechner).

O tom, zZe krajina pomaha vyvolavat subjektivni obsahy, je pfesvéd&en téz Friedrich
Wilhelm von Schelling (,V krajiné jsou mozné pouze subjektivni reprezentace, krajina

je realna pouze v oéich pozorovatele.*?%®)

. Toto pfesvédceni, ze urcité kvality
(obrazové Ci esteticke) jsou vlastnictvim subjektu a nikoli objektu vyjadfuje
nejucelenéji Immanuel Kant ve své Kritice soudnosti. PfedevsSim zazitek vzneSena
lokalizuje Kant do pozorujiciho subjektu, nejedna se o objektivni vlastnost. V sekcich
28 a 30 své Kritiky Kant tvrdi, Ze vzneSeno ,neni obsazeno v néjakych vécech
pfirody, ale pouze v nasi mysli... KdyZz mluvime o vzneSenu v pfirodé, nevyjadfujeme
se pfesné. Pfesné by bylo Fici, Zze vzneSené muize byt pfipsano pouze nasemu
zpusobu mysleni.“ Toto védomi o subjektivni produkci vzneSena (&i jinych kvalit)
vyjadfuje Friedrichovo umisténi figury divaka do obrazu. Tento divak je jasné
pozorovatelem pfirodni podivané (coz vyjadfuje jeho obraceni do obrazu, motiv
Ruckenfigur), ale zaroven se ocita v urcitém privilegovaném postaveni. Toto
postaveni vyjadfuje v obraze Poutnika umisténi divaka na pyramidalni skalni utvar,
tedy na stfedovou vertikalni osu, zatimco krajina ma ¢astecné charakter horizontaly a
Castecné prostorové jimky Ci prohlubné. Divak sméfuje vzhlru, k trancendentalnim ¢i
mysSlenkovym obsahim, zatimco krajina sméfuje doll k zemi &i do Sirky

sekularizované horizontalni osy. Krajina pasobi kulisovité, je poskladana z temnych a

svétlych bloku, které nejsou perspektivné propojeny.?*®

298 Friedrich Wilhelm von SCHELLING: Philosophie der Kunst (1802-1803), in: Sammtliche Werke, K.F.A.
SCHELLING (ed.), Stuttgart 1856-61, dil 1, 554.

299 O vyuziti motivu Riickenfigur u Friedricha a o jeho zptisobu komponovani a vztahu k perspektive se
vyjadiuje Joseph Leo KOERNER: Caspar David Friedrich and the Subject of Landscape, New Haven 1990.

170



Motiv mlhy ma tedy zasadni vliv na koncepci prostoru v obraze. Diky pfitomnosti
mlhy se prostor rozpada na Casti, které nejsou klasicky hierarchizované ¢i
komponované. Pritomnost mlhy v obraze polemizuje s tradi¢ni koncepci
planimetrického prostoru®®. Tento prostor interpretoval uz Pierre Francastel v duchu
tvarové psychologie jako rozliSeni figury a mista. Na prvni pohled sice toto rozliSeni
plati i u Friedricha (figuru zde muzeme jasné identifikovat), nicméné jsme zde svédky
rozpadu této koncepce. Divak nestoji pred mistem, pfed né&jakym pozadim, divak
misto vytvari. Pouze tam, kde stoji divak, muzeme o né&jakém misté mluvit, zbytek
scenérie je rozostfeny a nikdy si nemuzeme byt jisti, zda se jedna o vné;jsi svét €i o
projekci subjektu. V této souvislosti se mluvi o urcité patologii vnimani. Ja a okoli uz
nelze presné rozlisit, je narusen symbolicky fad svéta. Tato porucha vnimani €i
psychiky se nazyva psychastenii. Jedna se o uzkostnou neurdzu, charakterizovanou
neustalou pfitomnosti pochyb a nerozhodnosti. Friedrichav divak je psychastenicky:
neustale kolisa mezi vnitfnim a vné&jSim svétem, ktery ani jeden nemaji pfesny tvar,
kontury a hranice. Ztraci se césura ¢i ram mezi divakem a podivanou (ram byl nutny
pro novovékeého divaka). Hloubka vyjevu €i prostor jsou redukovany, obraz tihne k
abstrakci a nerozliSenosti. Mlha je nékdy srovnavana s mimikry Ci s prostredky
kamuflaze. | kamuflaz ma stirat rozdily mezi figurou a pozadim a prekryva figuru
plochou pozadi. Vyjev se stava urcitym typem nerozliSené plochy. To je strategie
avantgardniho obrazu 20. stoleti, ktery tihne k abstraktni jednoté a prostorové
nerozliditelnosti. Takto se vyjadfuje o nékterych strategiich malby druhé poloviny 20.

stoleti Rossalind Krauss'. Mluvi o provazani kategorii ,not-figure a not-ground” -

300 Takto rozebird motiv mlhy Carolin MEISTER: ,,Lavedner Mist*: Modernismus und Mimikry in

Michelangelo Antonionis ,,I1 deserto rosso®, in: Margit Kern (ed.): Geschichte und Asthetik - Festschrift fiir
Werner Busch zum 60. Geburtstag, Miinchen 2004.
301 Rosalind KrRAUSS: The Optical Unconscious, Cambridge 1993, 13 ad.
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napfiklad v monochromni malbé ¢i v malbé ,color-field“ apod. Klasicky obraz jakoZzto
reprezentace optického jevu je timto popfen. Obsahem malby se stava mimo-opticke,
tedy z klasického hlediska ne-obrazové (respektive ne-odrazové). Zde jsou hledany
kofeny moderniho ikonoklasmu .3%? Tradice moderniho ikonoklasmu jde podle mého
nazoru uz pred abstrakci a mizeme se s ni setkat pravé ve Friedrichovych
pohledech do mlhy. Tento zpusob pohledu zaklada moderni elitni percepéni rezim
jakozto rezim redukujici vnéjSi optické jevy a preferujici subjektivni a ne-mimetické

kvality.

Jesté Carl Ludwig Fernow povaZuje oblast neurcitého za sféru poezie, ktera
nepracuje s jasné definovanymi tvary, ale s beztvarosti (,Die Poesie tandelt mit
Farben und Klangen; ihre Anschauungen zerfliessen klangreich, aber formlos, in Duft
und Nebel...**®). Tvary se tedy v poetickém vyjadreni ztraceji v mize a pare. V tom
navazuje Fernow €astecné na definici poezie u Lessinga, ale dava ji trochu jiny
smysl. Sféru krajinomalby naproti tomu povazuje Fernow za schopnou reprezentace
,otalniho vyrazu® bez urc€itého obsahu. K této reprezentaci slouzi vSak jesté u
Fernowa rozpoznatelné a jasné definovatelné tvary, tento autor vychazel jesté do

znacné miry z tradice ,historické krajinomalby®.

Klimatické jevy povazuje naopak za zpuUsobilé k ,totalnimu vyrazu“ Alexander von
Humboldt: ,Was der Maler mit den Ausdrucken: schweitzer Natur, italienischer
Himmel bezeichnet, grindet sich auf das dunkle Gefuhl dieses lokalen

Naturcharakters. Luftblaue, Beleuchtung, Duft, der auf der ferne ruht... alle diese

302 Hans BELTING: Das unsichtbare Meisterwerk, Miinchen 1998.
303 Carl Ludwig FERNOW: Romische Studien, 2. ¢ast, Ziirich 1806, piedmluva, s. VI-X.
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Elemente bestimmen den Totaleindruck einer gegend.“*® Urgité mistni typy krajiny
se tedy opiraji o ,temny pocit®. ,Totalni vyraz® urCuji takové elementy jako modf
vzduchu, osvétleni, para, ktera urcitym zptsobem otevira hloubku ¢&i dalku vyjevu.
Humboldt posuzuje ,totalni dojem” ze svého fyziognomického hlediska. Charakter
krajiny zakladaji jednotlivosti, urcité a zachytitelné rysy. Tyto rysy jsou v8ak do
znacné miry tekuté a pravé o né se opira emocionalni vyznéni vyjevu (nikoli o
literarni zapletku, jednani figur ¢i kompozici). V tom uz se Humboldt liSi od Fernowa,
ktery jeSté povazoval kompozici odpovidajici ideji za zaklad zobrazeni. | Friedrich
vyuziva pfedevsim atmosférickych charakteristik krajiny a odhlizi od tradi¢ni
dalezitosti komponovani (jeho kompozice jsou redukované na linii ¢i jednoduse,

ploSné podany geometricky utvar).

Otazku proménlivych atmosférickych jevl rozvinul v 19. stoleti nejdisledné&jSim
zpusobem John Ruskin®®. Ruskin na pfikladu Turnera tvrdi, Ze umélec ma malovat
vidéni v jeho ,naivnim®, tj. pfedpojmovém stavu. Jedna se o snahu urcitym zplisobem
fesit krizi vidéni, do niz se dostalo ve svém romantickém subjektivnim pojeti. Ruskin
se snazi znovu vybudovat cestu k optickému &i vizualnimu viemu. Pfedmétem
vnimani ma byt primarni pocitek, nikoli sekundarni interpretace. Tato snaha
vySkrtnout porozuméni z procesu vnimani vede téz k urcité proméné jevu.
Neinterpetovany jev neni pevnym tvarem, pojmenovatelnou entitou, ale ur€itym
shlukem skvrn, pusobicich na sitnici jako barevna hudba. Jedna se tedy uz o jiny typ
rozostieni nez u Friedricha. Friedrich se snaZzil na zakladé naruseni optickych

konvenci obratit pozornost divaka k subjektivnimu prozivani, zatimco Ruskin se

304 Alexander von HUMBOLDT: Ansichten der Natur (1808), Adolf MEIER-ABICH (ed.), Stuttgart 1969, 74.

305 John RUSKIN: Modern Painters (1843,1856), in: John RUSKIN: The Complete Works, dil 3, London
1903, hlavné kapitoly Of Truth of Skies a Of Truth of Clouds.
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snazi subjekt vyskrtnout z procesu percepce a nahradit ho ,prazdnym® divakem,

nedeterminovanym zadnymi predpoklady ¢i vychovou.

Roli neurcitych atmosférickych jeva pfi reprezentaci neviditelného ¢&i pfi oddélovani
viditeIného a neviditelného rozvinul nejduslednéji Gotthold Ephraim Lessing. Lessing
se snazil rozliSovat metody riznych umeéleckych oboru a z hlediska reprezentace
neviditelného srovnaval malifstvi a poezii (jakozZto, tradi¢né, prostorové a ¢asove
uméni). RozliSovani viditeIného a neviditelného povazuje zifejmé Lessing za ¢asovou
diferenciaci, nebot jeho uspésné feSeni pfipisuje poezii, zatimco malifstvi podle néj
na tento ukol nedostacuje. Lessing fika: ,Homér pracuje s dvojim druhem bytosti a
déju: viditelnymi a neviditelnymi. Tento rozdil malifstvi ukazat nemdze: v ném je
vSechno viditelné, a to stejnym zpusobem... Malifstvi vS8ak musi pfijmout scénu
viditelnou, jejiZ rozdilné nutné Casti se stanou méfitkem pro osoby v ni jednajici,
méritkem, které ma oko hned vedle sebe a jehoz disproporce vici vysSim bytostem,
které byly u basnika velikymi, déla na ploSe vytvarného umélce tyto vysSi bytosti
obludnymi.“*® Lessing, jakozto vrcholny klasicista, jesté povazuje vizualni obraz za
domeénu viditelnosti. Napfiklad krajina byla tradi€né povazovana za viditelnou pfirodu
bez transcendentniho &i subjektivniho pozadi. V romantické dobé se toto pojeti velmi
radikalné zménilo. Obraz se tu stal do zna¢né miry neprahlednou plochou, za niz se

skryva jednak prazdnota pohledu a jednak neviditelné vyznamy produkované

subjektem.

Podle Lessinga ,Prostfedkem, jehoZ pouZziva malifstvi, aby nam dalo na

srozuménou, Ze v jeho kompozicich se musi to ¢i ono posuzovat jako neviditelné,

306
XII.

Gotthold Ephraim LESSING: Laokoon ¢ili o hranicich malifstvi a poesie (1766), Praha 1960, kapitola
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byva fidky mrak, kterym malifstvi tyto véci zahaluje pfed spoluucinkujicimi osobami.
Zda se, Ze i tento mrak je prfevzat z Homéra. Kdyz se totiZ v bitevni viavé nékdo z
dalezitych rekl ocita v nebezpecdi, z néhoz ho mize zachranit jediné bozska moc,
dava ho basnik zahalit od ochranného bozstva v hustou mlhu &i v noc a tak ho
odvést pryc€... proto jsem se vzdy podivil, nasel-li jsem tento basnicky vyraz
realisovan, nasel-li jsem na obraze skutec¢ny mrak, za nimz jako za Spanélskou
sténou stoji rek, ukryty pfed nepfitelem. To basnikovym minénim nebylo. Znamena
to pfekroCeni hranic malifstvi, nebot’ tento mrak je tu pravym hieroglyfem, pouhym
symbolickym znakem, ktery nedéla vysvobozeného reka neviditelnym, nybrz ktery
vola na pozorovatele: musite si ho predstavit jakoZto neviditelného! Mrak tu neni
ni¢im lepSim nez popsané cedulky, které na starych gotickych obrazech vyc¢nivaji
osobam z ust.“ To, co odporuje klasickym zasadam poetiky, tedy jednota déje a
Caso-prostoru, je podle Lessinga ve vizualnim obraze nepfipustné. Pasy mihy ¢i
mrakU rozdéluji obraz na €asové nejednotné lakuny raznych realit. Atmosférické Ci
svételné efekty, které znejasnuji optickou Citelnost obrazu a vnasi do néj metaforicky

rozmér, obraz degraduiji.

Lessing: ,Homérskou mlhu si vdak nepfivlastnili malifi jen v téch pfipadech, kde ji
pouZil... sdm Homeér: pfi zneviditelnénich, pfi zmizenich; nybrz vSude tam, kde divak
ma na obraze vidét néco, co... zobrazené osoby nepozoruji... Nestaci tedy fici, ze
mrak je u malifu libovolnym a nepfirozenym znakem; tento libovolny znak nema ani
ur€itou jednoznacnost, kterou by jako takovy mit mohl; malifi ho totiz potfebuiji stejné,
aba udélali viditelné neviditelnym, jako aby udélali neviditelné viditelnym.“ Lessing
pomeérné presné vystihl podstatu problému. Vyuziti neur€itého atmosférického jevu v

obraze opravdu neni jednoznaéné a ma symbolickou povahu. Od doby romantiky je
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témto kvalitdm vS8ak pfisuzovana kladna hodnota. NaruSeni klasického konceptu
obrazu jakoZto fezu optickou pyramidou uz neni povazovano za smésny prohresek,

ale za zdroj pro nové myslenkové a fantazijni zkuSenosti.

Za neviditelnym u Friedricha se neskryvaji ani jednoznacné pojmy ani symboly.
Friedrich objevil nové vizualni pole: sféru nejasného, nejednoznacného, relativniho.
To v8e souvisi s dobovou koncepci vnimani jakozto subjektivniho vykonu spolutvorby
fenomén(. Drive toto vizualni pole viditeIné nebylo nebo alespori nebylo pfipustné.
Oscar Wilde fika: ,,At present, people see fogs, not because there are fogs, but
because poets and painters have taught them the mysterious loveliness of such
effects. There may have been fogs for centuries in London. | dare say there were.
But no one saw them, and so we do not know anything about them. They did not
exist till art had invented them.“**” A opravdu: mlha a neviditelné pro zrak
neexistovalo, dokud to uméni nevytvofilo. Tim se zarover rozpadla tradi¢ni koncepce
obrazu, ktery se zacal $tépit mezi vSevidouci reprezentace védecké a zabavné a
prazdna dila ,vysokého® uméni. Moderni kultura ma v tomto rozstépu svij pocatek, o

kterém Friedrichovy obrazy mlhy nazorné vypovidaji.

307 Oscar WILDE: ,,The Decay of Lying*, in The Collected Works of Oscar Wilde, Ware, Wordsworth

Editions 1997.
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Vzduch, zavoj, skvrna: dalsi limity vidéni

RUzné interpretace Friedrichova diptychu se shoduji v tom, Ze jednim z hlavnich
témat téchto maleb je reprezentace vzduchu (,téZkého vzduchu® apod.) ¢i atmosféry.
Reprezentace téchto ,neurcitych“ fenoménl ma svoji tradici a historii, ale teprve v
moderni dobé se stala rozSifenéjsi praktikou. Tento fenomén bychom mohli najit opét
uz u Leonarda, ktery mél velky zajem o pfirodni procesy a déni, ¢imz se odliSoval od
hlavniho dobového zajmu o stalé entity a pfesné ohrani¢ené tvary (toto tvrzeni je
tfeba brat s rezervou, nebot v tfeba v manyrismu se objevuje tendence k urcité
procesualnosti, tématizujici pfedevsim rozpad a optickou nejednoznacnost).
Leonardo vSak pfi svém vyzkumu atmosférickych jevu pfedjimal praci moderni védy,
ktera se procesualni fenomény snazi kategorizovat, popsat a zviditelnit. Moderni
véda se do znacné miry zabyva zviditelhovanim neviditelného. Tim se védecky obraz
odliSuje od moderni umélecké reprezentace, ktera naopak pfichazi s

vyprazdnovanim vizualniho pole, se znejasfovanim viditelnych tvaru.

Od doby osvicenstvi jsou zkoumany rizné kvality vzduchu. Dobovi Iékafi,

pfirodovédci a hygienici vénuji pozornost pfedevsim jeho pachovym kvalitdm. Podle
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nich je posuzovana Cistota zivotniho prostredi, jeho zdravotni zavadnost Ci
nezavadnost .>°® Hygiena se rodi jako moderni obor ke konci 18. stoleti a jednim z
jejich hlavnich zajmu je sledovani urovné kvality vzduchu a vody. Zakladatelem
vefejné hygieny byl Johann Peter Frank (1745-1821), jehoz hlavni dilo tvofi ,System
einer vollstandigen medicinischen Polizey* (1779 - 1819) - zde udili rady Iékafim a
zdravotnim sestram, navrhuje urbanistické upravy mést, snazi se o zlepSeni
obecnych pracovnich podminek. PfedevSim chudinské a industrialni ¢asti mést byly
povazovany za zdroj znecisténi a naslednych epidemii. Mésta méla mit otevienégjsi
strukturu, méla obsahovat vice zelené. Ve zneciSténych oblastech byly rozpoznavany
rizné druhy zapachd necistého vzduchu (miazma). Vzduch byl tedy v této dobé

vr wiw s

reprezentace vzduchu vSak vyuzivala i jeho vizualnich kvalit.

PfedevsSim se jedna o znamé Leonardovy poucCky o zobrazeni hloubky vzduchu
(sfumato), jeho barevnych kvalit a dokonce i tvarovych vlastnosti atmosféry (formy
sleduje Leonardo ve svych kresbach boufi, desté apod.). A zaroven jde o urcité
vizualni metafory, spjaté s reprezentaci vzduchu jakoZzto soucasti u¢eni a mytl o
Styfech Zivlech ¢&i elementech®®. Vzduch jakoZzto jeden ze zakladnich elementd byl
zobrazovan za pomoci personifikaci, geometrickych symboll a alegorii. U¢eni o
elementech se podoba dalSim tradi¢nim kategorizacim riznych oblasti - teorii
temperamentd, rozliSovani dennich ¢€i ro¢nich dob, zkoumani jednotlivych smyslu
apod. Tento typ systému mél vliv na tradici Iékafstvi i dalSi oblasti pfedmoderni védy
(alchymii atd.). Proménlivé jevy jako tfeba atmosféra zde tedy byly vnimany ponékud

jinym zplsobem nez v moderni dobé a jejich skute€¢na procesualnost byla proto

3% Alain CORBIN: Narcis a miazma. Pach a spoleenské piedstavy 18. a 19. stoleti, Praha 2004.
309 Tradici zobrazeni Ctyt elementti se zabyva napt. Francesca RIGOTTI (ed.): Luft, Erde, Wasser, Feuer:
die vier Elemente und ihre Metaphern, Bologna 1996.
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mnohdy viceméné ,neviditelna“. Moderni zajem o proménlivé jevy se liSi od starsi
tradice pfinejmensim v tom, Ze vzniklo vétSi mnozstvi kategorii pro jejich popis. Z

AT D

riznych krajinnych charakterd, ve fyziognomii organismu i anorganickych jevu atd.).

Proménlivé jevy byly tradi¢né chapany spise jako transcendentalni entity Ci
mezistupné mezi profanni a sakralni sférou (napfiklad Cinské snové mraky,
zobrazeni oblak na evropskych votivnich obrazech atd.)*'°. Pozemské entity byly
naproti tomu tradi¢né povazovany za prostorové, geometricky definovatelné kvality.
Moderni doba stahla proménlivé jevy na zem, zacala se jimi zabyvat jako profanni
skuteCnosti. Vznika nova ,kartografie nebe”. Vizualizace téchto dfive
neuchopitelnych jevl hraje velkou roli. Neviditelné se stava v moderni dobé
pfistupnym pro pohled (fyziologie studuje vnitfni procesy v organismu a vizualizuje je
za pomoci grafu, které maji mnohdy podobu nového ornamentu, jehoz hlavni
tvarovou metaforou je vina - jako napfiklad ve fotografickych studiich pohybu od
Mareyho ¢€i Muybridge). P¥i vizualizacich proménlivého jevu Ci procesu je sledovana
pfedevsim jeho aerodynamika. Védecky obraz se snazi zachytit pohyb procesu, jeho

jednotlivé stavy i jeho celkovou kfivku.

PFi studiu aerodynamiky jevu je za zakladni pomulcku pouzivana fotografie, graf a
pfistroje z oblasti prehistorie filmu. To, co dfive nepatfilo do oblasti vizualniho obrazu
pro svou beztvarost, ziskava nyni jistou formu a interpretovatelny vyznam. Jednémi z

nejznaméjsich reprezentaci vzduchu jsou fotografie od Etienna-Julese Mareyho®'".

310 Stephan KUNZ (ed.): Wolkenbilder. Die Erfindung des Himmles, Miinchen 2005. Werner WEHRY (ed.):

Wolken - Malerei - Klima in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1997. )
3 Georges DIDI-HUBERMAN a Laurent MANNONI: Mouvements de 1" air. Etienne-Jules Marey,
photographe des fluides, Gallimard, 2004.
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Marey fotografoval v letech 1899-1901 obarveny proud vzduchu (kouf), vhanény do
uzaviené komory. Proudu vzduchu byly kladeny do cesty rGizné prekazky, které
zpusobovaly nejriznéjsi turbulence a tvarové promény. | to, co je bézné neviditelné,
se stalo tedy v moderni védé a obraze dostupnym pro oko. Jesté dllezitéjsi je, ze ve
védeckém obraze se stal pfipustnym tvar, ktery nemél geometrickou povahu a
dokonce na prvni pohled implikoval chaos a nahodnost. Byly zde hledany urcité
zakonitosti, které by mohly byt prakticky vyuzity (napfiklad v aerodynamice stroj(
apod.). Sledovani proudu vzduchu je jednou z krajnich oblasti, kam muze moderni
véda zajit. Tato problematika se totiz pfili§ podoba sféram zajmu dvou emblematicky
nevédeckych oblasti: esoteriky a uméni. | esoterika vyuziva v té samé dobé postupu
vizualizace €i materializace neviditelného (¢i duchovniho) a uméni spéje

v

nezadrzitelné k avantgardni kategorii ,beztvarosti“ ¢i neurcitosti.

Kolem roku 1800 byl vzduch teoretizovan pfedevsim ve vznikajici moderni hygiené,
ale takeé v estetickych teoriich percepce a reprezentace krajiny. Tomuto tématu se
vénoval napfiklad Alexander von Humboldt. Ten tvrdil, Ze malif se pfi zachyceni
krajiny ma vénovat i peclivému rozliSovani riznych organickych a anorganickych jev(
(geologickym utvarim, formam mracen, strukturam vegetace) a umélecka
reprezentace se tak ma pfiblizovat exaktnosti pfirodovédy. Humboldt tvrdil, Ze
charakter urcitych prostfedi tvofi pfedevsim druh rostlinstva, ale velkou mérou téz
obrys pohofi, fyziognomie zvifat a rostlin, nebeska modf, tvary mrakd a prihlednost
vzduchu®'?. Humboldt byl hlavnim predstavitelem dobové velmi oblibeného oboru
fyziognomie pfirody. Podrobné studoval krajinné charaktery nejriznéjSich ¢asti svéta

(napfiklad Latinské Ameriky atd.). Tento zajem o charakter pfirodnich jeva nekondil

312 Alexander von HUMBOLDT: Ansichten der Natur, Adolf MEIER-ALBICH (ed.), Stuttgart 1969, s. 76.
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pouze u jejich tvarového popisu, ale sméfoval i k hlubsi interpretaci. Z tvarovych rysu
byla odeéitana kvalita Zivotnich podminek, ale téZ komplexnéjsi historie pfirody .>'3
Vizualni rysy pfirodnich jeva byly povazovany za velmi dllezité znaky, vypovidajici o
podstaté, vnitfnim usporadani a ucelu pfirody. Vizualizovany nyni byly hlavné
proménlivé a nepravidelné fenomény, coz souviselo i s dobovou estetikou krajiny
(pfedevéim s pojmem pitoreskna).>'* Krajina byla od 18. stoleti nové vnimana jako
nepravidelna, pfekvapiva. Tento koncept se promitl tfeba do dobové podoby zahrad,
které uz byly chapany jako vnéjSi svét a nikoli jako rozSifeny interiér, jehoz hlavnim
strukturalnim rysem byl jesté v baroku symetricky ornament. Zajem o nepravidelné
prirodni utvary, pfitomny ve fyziognomice, je v opozici vuci klasickym obrazovym
strukturam: symetrii, kontrapostu, hierarchii fadt apod. Fyziognomika a estetika
pitoreskniho otevira nové vizualni a obrazoveé pole: zajima se o proménlive,

nahodné, rostlé, nezretelné...

Vzduch a klima se staly jednou z hlavnich oblasti zajmu Ruskinovy teorie uméni a
percepce. Autor kupfikladu tvrdi: It is a painting of the air, something into which you
can see, through the parts which are near you into those which are far off; something
which has no surface, and through which we can plunge far and farther, and without
stay or end, into the profundity of space...“*'*. Ruskin tedy komentuje i problematiku
vstupu €i ponoru do obrazu. Do obrazu se mizeme ponofit praveé proto, ze
reprezentuje vzduch, skrz ktery se divame a sméfujeme stale do vétsi hloubky.
Problematika ponofeni se do obrazu byla zmifovana uz v souvislosti s Friedrichovym

diptychem. O vstupu do obrazu zde uvaZoval zminovany Heinrich von Kleist. Kleist

o Dugan PLESTIL: Okem ducha, Praha 2006.
34 John MACARTHUR: The picturesque : architecture, disgust and other irregularities, London 2007.

315 John RUSKIN: The Complete Works, Alexander WEDDERBURN (ed.), dil 3, London 1903, ¢ast Modern

Painters, kapitola Of Truth of Skies.
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vSak mél jesté za to, Ze do obrazu vstupujeme diky tomu, Ze se ztotoZnime s jeho
protagonistou, tj. s figuralni stafazi (v pfipadé Mnicha na pobrezi se divak ztotozriuje
se stale pochybuijici faustovskou postavou filosofa, potazmo umélce samotného,
nebot tuto figuru Ize &ist i jako Friedrichtv krypto-autoportrét ).'® Ruskin se véak
domniva, Ze divaka zve do obrazu reprezentace urcitych atmosférickych jevu, ktera
vyjev prohlubuje a €ini ho plastickym ¢i hmatatelnym. Vzduch jakoby v obraze byl

pfitomen realné a obraz byl diky nému otevieny.

Motiv otevieni obrazu s pomoci reprezentace vzduchu neni ve Friedrichové pfipadé
jednoznacny. Obraz je za pomoci reprezentace atmosférického jevu beze sporu
otevifen smérem k nekonec€nu (rozostfeni horizontu ¢i zatemnéni dalky hralo uz od
Leonarda a Edmunda Burkeho roli prohloubeni vyjevu k skute€nému ¢i umélému
nekonec¢nu). Friedrichovo zatemnéni i zahusténi vzduchu (opisované jako jeho tiha)
vSak viditelnost ztéZuje a prostor zjevné i uzavira a znepfistupruje. Pohyb k
nekonecnu se tak odehrava hlavné v myslenkové aktivité divaka a neni pfitomen v
pohledu samotném. Ruskin si ovSem této skute¢nosti musel byt ¢astec¢né védom.
Jeho interpretace totiz vychazeji hodné z pozorovani maleb Turnera, ktery vyuzival
velkou mérou motiv rozostfeni dalky a zahusténi atmosféry. Turnerovy obrazy byly
dobové vnimany i jako neviditelné, nebot’ oslepovaly divaka (tento vyklad se objevuje
v dobovych karikaturach, na kterych z Turnerovych obraz( vychazi ostré svétlo, pred
kterym si divak musi zakryvat ocCi). Jasné Cteni Turnerovych obrazu znesnadfiovala
podle dobovych vykladl téz jeho malifska technika, vyuzivajici neuspofadanych stop

Sirokého Stétce. V téchto souvislostech se uvazuje o rozdilech mezi Friedrichem a

316 To tvrdi Hilmar FRANK: Caspar David Friedrichs ,,Mdnch am Meer* im Kontext der Diskurse, in:
Lothar JORDAN (ed.): Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft. Caspar David Friedrichs Gemélde ,,Der
Monch am Meer* betrachtet von Clemens Brentano, Achim von Arnim und Heinrich von Kleist, Frankfurt am
Oder 2004, 11.
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Turnerem (Friedrich naopak vyuZzival pfesné ohrani€enych a detailné zpracovanych
tvar(). Friedrichovy minuciozni formy jsou vSak Casto postaveny za bariéru
nepruhledného atmosférického €i svételného jevu, ktery je jakymsi povrchem &i
predni vrstvou (planem) obrazu. Ruskin tvrdi, Ze vzduch povrchem neni, coz plati
ovSem pouze v pfipadé prahledného vzduchu. Jak jsme zminili v souvislosti s teorii
mimiker, v okamZiku znejasnéni vztahu figury a mista se rozpada koncepce
geometrického prostoru a obraz se stava neperspektivni reprezentaci. Vnimani pak
prestava fungovat konvenéné jako nastroj rozliSeni tvaru a okoli a stava se
patologickym, tj. neschopnym orientace. To do zna¢né miry souzni s Ruskinovou
koncepci ,nevinného oka“, odpoutavajiciho se od pfedem naucenych konvenci. |
,nevinné“ vidéni je patologické, nerozliSuje konvencné plasticky volumen a plochu
pozadi, ale pouze urc€ité mnozstvi svétla i barevné tony. Zakladni matérii tohoto

vidéni je skvrna, jak se ukazalo predevsim v obdobi impresionismu 3"

Tradi¢né zpochybnoval status vidéni motiv zavoje. Tento motiv uz byl komentovan v
pripadé Goetha a Friedricha. Oba uvaZzovali o urCitych zavojich zahalujicich krajinnou
scenérii (mlha, snih). Goethe tento moment znejasnéni povazoval za cosi
negativniho a tvrdil, Ze rozostfeni vidéni odrazuje tvirce od touhy vytvofit
reprezentaci. Jakozto klasicista a osvicenec vyZzadoval Goethe jasné popsatelné
tvary . Friedrich naproti tomu pfipisoval nejasnym fenoménum imaginativni potencial.
Zavoj podle Friedricha vyzyva divaka k urcité aktivité, spolupodilu na zobrazeni. |
podle Friedrichova nasledovnika, romantického krajinare Carla Gustava Caruse

ovliviiuje atmosféricky zavoj pocity recipienta a pomaha duchovné prolomit

3 Carla CUGINI: "Er sieht einen Fleck, er malt einen Fleck" : physiologische Optik, Impressionismus und

Kunstkritik, Basel 2006.
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koneé&nost smérem do nekoneé&na®'®. Zavoj uz dfive zpochybiioval status klasického
obrazu. Klasicky obraz byl chapan jako ,oteviené okno®, perspektivni reprezentace,
opirajici se o pfedstavu mimésis. Zavoj jakozto obraz neni ,umélym obrazem®

(technei eikones®')

, ale ,pfirozenym obrazem® (physei eikones). Obraz zde nevznika
zasahem lidské ruky, ale jako nasledek pfirodniho procesu ¢i zazraku (v tom pfipadé
je obraz oznaCovan za acheiropoietos). Do oblasti pfirozenych obraz( patfi odrazy ve
vodni hlading, otisky Ci stiny. Do oblasti zazraCnych acheiropoietos patfi nékteré
.posvatné obrazy“; v kfestanské tradici napfiklad Veroni€ina rouska Ci Turinské
platno®?°. Tyto obrazy vznikly jako pfimé otisky téla na rouskach, maiji tedy blizko k
indexovému znaku. Index (otisk, stopa apod.) nebyl v novovéku povazovan za obraz
v pravém slova smyslu. Obrazy ¢i zobrazivymi znaky byly napfiklad podle
Portroyalské logiky abstraktni €i konkrétni reprezentace, dnes bychom fekli symboly
i ikony, napfiklad mapy a portréty. Otisk nepatfi ani do jedné z kategorii. Tim padem
z klasického konceptu obrazu vypadava a tématizuje problém konce obrazu ¢i
odmitani napodobivého obrazu. Pfiklon k tomuto typu obrazu, ktery vlastné neni re-
prezentaci, nebot nezpfitomnuje celek oznaCovaného, pry do znacné miry

charakterizuje moderni vytvarnou kulturu a predev§im pak avantgardu®?'.

Jeden z tradi¢nich pfikladu zavoje v obraze pfedstavuje Veroni€ina rouska. Je zde

redukovan prostor vyjevu i novovéké konstrukéni prostfedky. V tom se tento tradiéni

318 Carl Gustav CARUS: Briefe und Aufsitze iiber Landschaftsmalerei, Leipzig 1982 (psano v letech 1815-

1835), 3. dopis, 2. priloha.

319 Kategorie umélého a pfirozeného obrazu zavadi Platon ve svém spise ,,Sofista®. K tomu napft. Oliver R.
ScHoLz: Bild, Darstellung, Zeichen. Philosophische Theorien bildlicher Darstellung, Frankfurt am Main 2004,
s. 8.
320 Vztahem acheiropietos k evropské obrazové tradici a ikonoklasmu se zabyva napt. James ELKINS: On
Pictures and the Words that Fail them, Cambridge 1998, kapitola The Unrepresentable, the Unpicturable, the

Inconceivable, the Unseeable.

321 Vztahem moderniho uméni a ikonoklasmu se zabyva napt. Peter WEIBEL: Der Tkonoklasmus als Motor

der modernen Kunst: von der Représentation zur Partizipation, in: Christoph WULF a Jorg ZIRFAS (ed.):
Ikonologie des Performativen, Miinchen 2005.
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motiv podoba zavoiji u Friedricha: i zde je s jeho pomoci naruSen klasicky obraz a
jeho snaha o viditelnost a jasnost. Zavoj hral zna¢nou roli uz v antickych mytech o
obraze a uméni. Plinius popisuje malifskou soutéz mezi Parrhasiem a Zeuxisem: ,ten
pry se pustli do zavodu se Zeuxidem, a kdyz onen pfinesl hrozny, namalované s
takovym uspéchem, Ze na misto pfiletovali ptaci, sdm pry pfinesl| platno, malované s
tak napodobenou vérnosti, Zze Zeuxis zasna nad rozsudkem ptaku naléhavé zadal,
aby konec¢né po odstranéni platna mu byla malba ukazana, a pochopiv omyl,
postoupil palmu vitézstvi upfimné se zastydév, jezto sam oklamal ptaky, Parrhasios
véak umélce.“*?? Rouska (,platno*) zde tedy hraje roli mistrovské umélecké
reprezentace, ktera dokaze oklamat oko vice nez jakakoli jina zobrazena véc. Pri
zobrazeni tohoto motivu jsou dllezita oCekavani ¢i nastaveni divaka. Rouska i
opona totiz implikuje, Ze se otevie a odhali se za ni skryty vyjev. Opona hraje roli
ur€itého dispozitivu, zprostifedkovavajiciho pfechod mezi realitou a virtualitou ¢i mezi
.pred“ a ,za“. Stejny vyznam ma zavoj ve Friedrichovych malbach. | zde vyzyva k
pfechodu mezi popfedim a pozadim, mezi vnéjSim a vnitfnim, mezi pozemskym a
transcendentnim. Za Friedrichovou oponou se skryva nekonecno, prostor imaginace.
Rousku nelze odstranit (stejné jako u antického umélce), nebot pak by proud fantazie
byl pferusen. Pouze nepfitomnost viditelnych entit (tj. neviditelnost toho, o ¢em je fe€

- tfeba nekonecna) zarucuje, Zze proud divakovi predstavivosti se da do pohybu.

Podobné se o neurcitych, nejasnych vizualnich jevech uvazuje pozdéji v surrealismu.
| zde maiji tyto neurcité fenomény aktivizovat imaginaci. Jednim z dudlezitych
fenoménu tohoto typu je v surrealismu ,atmosféra“. Tento pojem byl dfive vykladan

jakozto ,nalada“, tedy jakoZzZto subjektivni reflexe vnéjSiho. | v surrealismu hraje

322 Gaius PLINIUS SEKUNDUS: O uméni a umélcich, Melantrich, Praha, kapitola 35, ¢ast 65.
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psychicky obraz velkou roli: napfiklad Salvador Dali vytvafi tzv. psycho-atmosféricko-
anamorfotické objekty. Jedna se €asto o beztvaré utvary, relikty podvédomé cinnosti.
Tuto beztvarost definoval Bataille jakozto ,informe“*?*. Pojem atmosféry vychazel téz
z tradice ,neostrosti“, kterou odstartoval Leonardo svym u€enim o imaginativni
zplisobilosti skvrn a proménlivych klimatickych jevi®?*. | v surrealismu maji neostré
tvary imaginativni rozmér a jsou zkoumany jakozto fenomény, za kterymi se néco
skryva (v tomto pfipadé urcité nevédomé obsahy). Neostrost byla ke konci 19. stoleti
soucasti pasobivosti ,uslechtilych” fotografickych tiskd, které se snazily pfiblizit tzv.
pfirozenému vidéni. Neostrost sugeruje v surrealismu téz haptické kvality, o kterych
byla zminka uz i v pfipadé nofeni se do mlhy u Friedricha a jeho souvislosti s
dobovym vnimanim fragmentu. Po roce 1900 se atmosféra stala synonymem
dobového pojmu aura, ktery vyuZzival nejen Walter Benjamin pro definovani statusu

uméleckého dila, ale i esoterické teorie (které mluvili o tzv. energetickém téle).

Esotericky vyznam aury nas pfivadi zpét k problematice zavoje. Pojmy atmosféra,
zavoj, neostrost (tedy potazmo skvrna atd.) jsou, jak uz je ziejmé, pomérné uzce
provazany. VSechny tyto pojmy hraji roli v koncipovani moderniho uméni a jeho
netradi¢niho statusu. Uméni respektive elitni obraz je za pomoci téchto pojmu
definovan jako nemimeticky, tedy z klasického hlediska se vlastné o obraz nejedna.
Proto Ize v urCitém smyslu o moderni kultufe mluvit jako o ikonoklastické, pfimo
vytlacujici obraz z oblasti viditelnosti. Esotericka aura (respektive atmosféra) a

esotericky zavoj byly zkoumany soucasné, respektive zavoj byl chapan jako

2. . . , . ey . . .
323 O souvislostech beztvarosti a atmosféry v surrealismu se zminuje Ilka BECKER: ,,Air de Paris®.

Atmosphéren und das Fotografische im Kontext surrealistischer Publikationen, in: Wilhelm VOSSKAMP a
Brigitte WEINGART (ed.): Sichtbares und Sagbares, Kdln 2005, 190-215.

324 Problematiku neostrosti komentuje Wolfgang ULLRICH: Die Geschichte der Unschérfe, Berlin 2002.
Esteticky rozmér atmosféry rozebird Gernot BOHME: Atmosphire als Grundbegriff einer neuen Aesthetik, in:
idem: Atmosphére, Frankfurt am Main 1995, 21-48.
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zviditelnéni ¢i materializace aury®?. Zajem o neviditelné fenomény duchovniho
charakteru Ci o jakési zakladni entity Ci latky navazuje na starsi zajem o ,éter”.
Eterem se zabyvala jak exaktni v&da, tak urgité duchovni discipliny. Byl povazovan
za latku sjednocujici v sobé vlastnosti riznych prvku €i skupenstvi a v podstaté za

urcité prechodové stadium mezi svétem hmotnym a duchovnim.

Materializace ,energetického téla“ se téz pokousi o podchyceni fenoménu,
zprostifedkovavajiciho kontakt mezi télem ¢i hmotou a dusi. Tato materializace byla
zviditelhovana za pomoci fotografie v parapsychologickych ,laboratofich® (hlavné v
dobé kolem roku 1900). Uzité postupy se snazi na jednu stranu o exaktni podchyceni
duchovnich véd a na druhou o re-spiritualizaci exaktnich disciplin. ,Svételné télo®,
které je prostfednikem mezi dusi a hmotou je zarovern chapano jako pralatka (a tim
se podoba uceni o éteru). Teleplasmatické zavoje jsou popisovany jako ,psychicka
fluida“, tedy jako cosi tekutého €i t€kaveho (plynného). To souvisi s dobovym
exaktnim vyzkumem pohybu urcitych proménlivych latek, pfedevsim vzduchu, jak je
to pfitomno napfiklad na zmifilovanych fotografiich Mareyho. Je tfeba zdUraznit
napadnou tvarovou podobnost esoterické ,pralatky“ a Mareyho fotografii proudu
koufe, proménéného narazem na rlzné prekazky v aerodynamické komore. Tato
podobnost neni nahodna. Obé strategie vizualizace neviditelného se opiraji o0 nové
vizualni a obrazové strategie a zajmy. Zakladni tvarovou metaforou se stava vina Ci
vinéni, kfivka. Projevuje se zajem pfedevsim o vizualizaci pohybu, procesu (to je
patrné i v uméni a designu pfinejmensim od secese). Pohyb ¢i proces byl také dfive
povazovan v podstaté za neviditelny, nebot spravna percepce se uskuteCnhovala za

pomoci jednoho oka zafixovaného u hledi optického aparatu a ne za pomoci obou,

325 K problematice esoterického zavoje napt. Joseph IMORDE: Schleier aus dem Nichts:

Materialisierungsphdnomene und ihre Dokumente, in: Johannes Endres (ed.): Ikonologie des Zwischenraums :
der Schleier als Medium und Metapher, Miinchen 2005, 361 — 384.
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pohybujicich se o€i. Pohyblivé oko je tématizovano teoreticky vice az ve 20. stoleti
(alespori v oblasti umélecké teorie se s tim setkavame tfeba u Emila Filly ).%?° Ve
fyziologii 19. stoleti byl studovan proces percepce pohybu a poté simulovan za
pomoci novych optickych aparatt (phenakistiscop apod.). Kontrast klasického
statického oka a pohybujiciho se moderniho oka komentuje napfiklad Norman
Bryson za vyuziti pojmu ,gaze” a ,glance®. Gaze je klasicky pohled, v podstaté
strnulé oko Ci objektiv pfistroje, zatimco glance téka po moderni zmnozené podivané

a syntetizuje vice ¢asovych okamzikd.>%’

Vizualizace neviditelného tedy souzni i s timto modernim zajmem o pohyblivost
vizualniho aparatu. Moderni védecky i umélecky obraz se obraci k fenoménam, které
byly dfive povazovany za nezachytitelné pravé pro svuj pohybovy a asovy
charakter. Védecky obraz (nebo pseudo-védecky obraz) se snazi o novou detailni
kategorizaci téchto fenoména, kdezto umélecka ¢&i elitni reprezentace se jim snazi
ponechat jejich ,svobodu® (pfipominam, Ze Friedrich nebyl spokojen napfiklad s
Howardovou kartografii mrak( a plédoval pro jejich chapani jako zcela svobodnych,
tedy nahodné se utvarejicich jeva). Proto se v umeéni pozdéji vice uplatriuje pojem
beztvarého (informe) jakoZto nahodného a neostrého jevu aktivizujiciho imaginaci a
spoluucast divaka. Napriklad Lacan pozdéji povaZuje zavoj za vizualni entitu, ktera
vede divaka k sobé samému a spolupodili se na vzniku subjektu. Pozorovani zavoje
je totiz sebereflexivni €innosti, oko se obraci zpatky k sobé a rozpoznava sebe sama

jako sougast obrazu®?. P¥i pozorovani zavoje divak fakticky nevidi nic, ale jeho

326 Emil FILLA: Préace oka, Praha 1934.
27 Norman BRYSON: Vision and Painting, London 1983.
328 Nicola SUTHOR: ,, Triumph, iiber das Auge, des Blicks*: zu Jacques Lacans Bildbegriff als Theorie des

Schleiers, in: Johannes ENDRES (ed.): Ikonologie des Zwischenraums - der Schleier als Medium und Metapher,
Miinchen 2005, 35-58.
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soucasna touha vidét ho vede k rozliSeni subjektu a objektu do struktury
symbolického fadu. Parrhasiova rouska umoznuje distanci divaka a obrazu (na rozdil
od iluze). Neviditelné odvadi divaka od ,naivni viry“ v optickou iluzi, konstruuje urcité
pojmy a spolupodili se na dialektice vnéjSiho a vnitfniho svéta (Ci télesného a

konceptualniho apod.)*%.

Moderni obraz se tedy spolupodili na vzniku sebe-védomého a zaroven aktivniho
divaka. Tato jeho aktivita se projevuje i tam, kde musi asociovat vyznamy z
nezfetelnych vizualnich jevud, k nimz patfi vyraznym zpusobem skvrna. Se skvrnou
vstupuje do reprezentace nahoda, tedy urcity druh ,pfirozeného” ¢i automatického
obrazu, vznikajiciho viceméné bez zasahu autorovy ruky. Skvrna se vesmés
vyznacuje beztvarosti, ktera relativizuje klasické obrazové struktury a postupy
konstrukce. Skvrna je vétSinou stopou néjakého objektu, tj. indexovym znakem. Jako
stopa se skvrna projevuje uz v antickych mytech, jak bude dale rozvedeno, ale i
napfiklad v sou¢asné masove kultufe, tfeba v reklamach na praci Ci Cistici
prostfedky. Skvrna v reklamach vystupuje jako nepfitel fadu, nebot’ je chaoticka,
nestrukturovana, vznika nahodné a nepodléha tedy racionalni kontrole. V souasné
masove kultufe se projevuje urcita fébie ze skvrny. Skvrna je zde totiz také alegorii
docasnosti, smrtelnosti, nebot' znecisténi evokuje rozklad, erozi. Masovy obraz se
snazi divakovi sugerovat predstavu nesmrtelnosti a vécnosti fadu, kterou
oznacovany za pfirodni produkty, na rozdil od dirazu na chemické latky, ktery

komentoval jesté Barthes 3%

329 O naivni vife v procesu vidéni piSe Maurice MERLEAU-PONTY: Viditelné a neviditelné, Praha 1998.

330 Roland BARTHES: Mytologie, Praha 2005.
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Skvrna v dnesni masoveé kultufe ma pouze negativni konotace. Scénar pfibéhu o
potfisnéni, znedisténi & zneucténi je vzdy stejny. Cisty povrch je nejprve potfisnén,
jeho véc€nost a posvatnost je tim narusena. Pak nasleduje boj se zlem: Cisténi, prani
apod. Nakonec je zase dosazeno kyZeného stavu Cistoty a véCnosti a takto
.proménéna“ latka je adorovana: je pfikladana k tvafi, libana na zpusob posvatného
obrazu (osculatorium). Sou€asna masova kultura vyuZziva tradi¢nich opozic dobra a
zla, smrti a vé€&ného Zivota. Skvrna jakozto abjektivni entita (tedy entita ruSici hranice
subjektu a objektu) je jednoznaénym narusenim radu.*®' Tradi¢né vsak skvrna
neméla pouze negativni konotace, ale byla chapana i jako typ obrazu s velkym
imaginativnim potencialem. Nahodné vznikajici obraz, stopa akce (skvrna) byla
schopna reprezentovat tam, kde toho klasicky obraz nebyl schopen a byla schopna
aktivizovat divakovu €i umélcovu predstavivost. Takto interpretuje vyznam skvrny

napfiklad Plinius, Leonardo, Alexander Cozens Ci surrealisté.

Plinius piSe: ,Jest na ni zobrazen podivuhodnym zplisobem pes, kterého zaroven
malovala i nahoda. Soudil, Ze nevyjadfuje u ného dobfe pénu oddychujiciho, ackoliv
v ostatni ¢asti celé si vyhovél, cozZ bylo krajné nesnadné. Nelibilo se mu pravé
umélecké vyjadieni a nebylo mozZno to odstraniti; zdalo se mu, Ze to je pfehnané a ze
se prilis vzdaluje pravdy, Ze ona péna jest namalovana, Ze vSak nevychazi z tlamy;
mucen uzkostlivymi mySlenkami, jezto si pfal miti na obraze pravdu, ne
pravdépodobnost, setfel Castéji barvy a zménil Stétec, nikterak nejsa s praci
spokojen. Posléze v hnévu na umeéni, které stale bylo mozZzno pozorovati, vrhl houbu
na to misto malby, s kterym nebyl spokojen, a ona vratila odhaté barvy, tak jak si to

prala jeho peclivost, a tak nahoda nahradila na malbé pfirozenost. Podle tohoto

31 Julia KRISTEVA: Powers of Horror: An Essay on Abjection, New York 1982.
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pfikladu dodélal pry se i Nealkes uspéchu v namalovani pény kornské tim, ze
podobné vrhl houbu, kdyZ maloval poppyzonta krotitele, jak zadrZuje koné. Tak
objevil Protogenes i nahodu.“** Plinius popisuje ve své Historia Naturalis zvlatni &in
malife Protogena, ktery, kdyZ nemohl zobrazit tradiCnimi prostfedky pénu u tlamy
psa, vrhl na malbu houbu, jejiZ stopa pénu nahodou zachytila velmi vystizné. Je tfeba
zduraznit, ze Protogenovym zajmem bylo pravdivé zobrazeni. Tradi¢ni ikonické i
symbolické nastroje k zobrazeni pravdy nedostacovaly, kdeZto indexovy znak se k
tomuto ucelu skvéle hodil. Plinius tvrdi, Ze tento typ znaku vznika nahodou, bez
racionalni kontroly a bez vedeni autorovy ruky. Takovyto znak byl schopen naplnit

antické ocekavani mimetického znazornéni Iépe nez jakykoli jiny prostfedek.

Vyuziti stopy Ci skvrny pro mimési je spiSe vyjimkou, ktera odpovida antickym
pfedstavam o funkci obrazu. Pozdéji ma skvrna ponékud jiné vyznamy.
Ikonoklastické tendence vyuZzivaji skvrnu naopak jako nastroj zpochybnéni Ci
naruseni mimetického obrazu (obrazy Krista jsou pfekryvany skvrnami na v8ech
ddlezitych mistech - je zakryvana tvar, koncCetiny a posvatné symboly, atributy).
Skvrna je chapana jako opak racionalné konstruovaného obrazu. Pfesto mezi témito
dvéma typy obrazu muze existovat jisty vyvoj i souvislost. Podle Leonarda je
pozorovani skvrn zakladem k vytvofeni kompozice vysledné reprezentace. Podobné
uvazuje v 18. stoleti krajinaf Alexander Cozens. Cozens radi tvarci krajinné scenérie,
aby nejprve pokryl papir nahodnymi tuSovymi skvrnami (skvrnu oznacuje terminem
,blot“). V téchto skvrnach si pak mize umélec predstavit konkrétni kompozici krajiny,
riizné prirodni i architektonické utvary i figuraini stafaz.3*®* Cozens uvazuje jesté jako

klasicista: vysledkem prace umélce nema byt nejasna a nadhodna skvrna, ale jasné

332
333

Gaius PLINIUS SEKUNDUS: O uméni a umé€lcich, Melantrich Praha, kniha 35, ¢asti 102-104.
Alexander COZENS: A New Method of Assisting the Invention in Drawing Original Compositions of
Landscape, London 1785/86.
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definovana a pfehledna kompozice. Cozens projevuje i své osvicenecké zajmy o
kategorizaci pfirodnich jeva: vytvari tabulky rdznych krajinnych typu (podle podnebi,
geografické polohy, denni a ro¢ni doby apod.). Krajinarska kompozice pak ma byt
konkrétnim vybérem z téchto variant (Ci jejich algoritmem) a ma tak mit az exaktni
povahu, nebot zachycuje uzce €asové i prostorové vymezenou entitu. Takovy obraz
je v8ak na druhou stranu jesté klasicistné komponovanou skladbou motiva. Nové uz
je v8ak studium jednotlivych fenoménu - oblak, vegetace atd., které se odviji od
zkuSenosti a studia v plenéru. Skvrna u Cozense tedy slouzi komponovani obrazu,

ktery vznika na prasecika klasickych postupt, exaktniho pozorovani a nahody.

Cozensova metoda ,algoritmd“ méla pozdéji ohlas u Fady krajinara 19. stoleti -
napfiklad u Constabla ad. Nahodna skvrna jako zakladni voditko pro imaginaci
slouZzila téZ v surrealistické koncepci obrazu. Zde uz se stava mimoradné dulezitym
podil divaka. S timto zapojenim divaka za pomoci reprezentace neurcitych tvarli se
setkavame uz v pripadé Friedricha. Pfipomefime, Ze Semler komentuje na
Friedrichové diptychu i motiv pény na mofskych vinach. Péna je od antiky
emblematickym pfikladem skvrny a naroéného malifského problému, ktery je tfeba
fesit ne-napodobivymi metodami (tedy s vyuZitim indexového znaku). Friedrich sice
na platno nevrhal houbu, ale byl si asi védom asociaci, které jsou s urCitymi motivy
spojovany (napfiklad zobrazeni vinnych hroznl se tradi¢né také odvolavalo na

antické myty o uméni).

Vrhani barvy na platno mélo tradi¢né urcity religiézni podtext - napodobovalo to

nékteré nabozenské praktiky (tfeba kropeni svécenou vodou nebo se to vztahovalo k
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motivu Kristovy krve ).3** Vrhani barvy v podobé neusporadanych skvrn bylo pozdéji
aktualizovano Cozensem pro potfeby autorovy imaginace Ci surrealismem pro
potfeby imaginace divaka (Max Ernst). Tato metoda byla pozdéji oznaena jako
dripping a stala se jednim z hlavnich nastroju pozdné avantgardni autonomizace
obrazu. Tato autonomizace znamenala popreni klasicky konstruovaného
planimetrického prostoru a ,patologické” naruseni vztahu tvaru a pozadi 3% g
relativizovanim klasického prostoru za pomoci zavoje, reprezentace ovzdusi a skvrny
se setkavame i u Friedricha®*®. U ngj tyto prostiedky slouzi k otevieni duchovniho
nekonecna, skryvajiciho se za viditelnym povrchem. Malba se tu stava povrchem,

aby mohla byt ¢tena jako potencialni nekone¢no a aby aktivizovala divak(v

imaginativni potencial.

334 Georges DIDI-HUBERMAN: Pred ¢asom, Bratislava 2006.

335 Carolin MEISTER: ,,Lavender Mist*“ — Modernismus und Mimikry in Michelangelo Antonionis ,,I1
deserto rosso®, in: Margit KERN (ed.): Geschichte und Asthetik — Festschrift fiir Werner Busch zum 60.
Geburtstag, Miinchen 2004, 479-492.

3 Vztah reprezentace vzduchu a otisku ¢i skvrny zmiiuje Georges DIDI-HUBERMAN: Génie du Non-Lieu.
Air, poussiére, empreinte, hantise, Paris 2001.
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lHLIV.

Horizont: Touha vidét vic a dal

Na skicach Caspara Davida Friedricha se vyskytuje fada textovych pfipisu. Mnohé z
téchto studii jsou provedené jednoduchou kresbou tuzkou, ¢asto jde jenom o linearni
rozvrzeni kompozice. Do tohoto zakladniho kompozi¢niho schématu jsou vepsany
textové informace o barvach, se kterymi autor v plenéru obvykle nepracoval. Vidénou
skute€nost Friedrich abstrahoval jesté Caste¢né v duchu zasad klasicistni linearni
kresby. Linie rozdéluji obrazovou plochu na zakladni utvary, které vSak u Friedricha
jiz nemaji geometrickou, ale spiSe pitoreskni, nepravidelnou povahu. Prostor zde jiz
neni konstruovan tak prehledné a pevné jako v klasickém obraze. To souvisi i s
posunem v dobovém chapani krajiny, ktera uz neni vnimana jako urcité rozvinuti
interiéru, ale stava se neznamym a nezachytitelnym exteriérem. Mezi exteriérem a
pozorujicim subjektem se rozprostira velka vzdalenost, hloubkova osa se prodluzuje.
Klasicistni prostor byl jesté pomérné mélky, iluze dalky byla vzdy jen dalSi kulisou,
kterou lze pfiblizit za pomoci dmysiného mechanického zafizeni. S timto principem

posunu a proménovani kulis pracovalo kukatko (peep show, Guckkasten atd.), jedna
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z nejpopularnéjsich podivanych 18. stoleti .**" Klasicka kukatkova scéna je aditivni,
skloubena z mnoha ¢asti. Privilegovanou soucasti kukatka je vizualné vdécné
ohnisko, pointa podivané (vybuch sopky, lod na rozboufeném mofi apod.). Krajiny
Caspara Davida Friedricha jsou komponovany mnohem jednodussim zpusobem a
ztraci se v nich ona privilegovana a jednoznacna dominanta.
Nej¢astéj§im pripisem na Friedrichovych skicach je tidajné slovo horizont .33
Horizont je zde pouze jednou z linii mezi jinymi liniemi. Dllezité je, Ze zdUraznéna je
pravé linie a nikoliv bod, stfed, ohnisko. Klasicistni obraz sméfoval jeSté do ohniska,
které bylo protipostaveno divakovu oku. Divak byl také tradi¢né chapan jako bod,
vrchol vizualni pyramidy. To se v romantické krajiné méni. Stfed obrazu jiz nelze
pfesné najit. Proto se v souvislosti s Friedrichovymi malbami mluvi o polyperspektivé,
ktera predpoklada pohyb oka a binokularitu .**° Tato skute&nost velmi presné
odpovida strategiim dobové masové vizualni zabavy. Linie horizontu pfedstavuje
zakladni vizualni pointu téz v panoramatickém formatu obrazu. Panoramaticky obraz
se objevuje od sklonku 18. stoleti (tento novy obrazovy druh si nechal v roce 1787
patentovat skotsky malif Robert Barker). Panoramaticky obraz mél celou fadu
podob. Objevuji se valcové obrazy panoramat, podélné obrazy dioramat, pohyblivé
scény pleoramat, témérf virtualni cykloramata apod. VSechny tyto druhy moderni
obrazové zabavy se vyznacuji novou kompozicni strategii, ktera predpoklada jiz
neklasického, moderniho divaka. Divak jiz neni omezen na pozorujici privilegované

oko, které by mélo byt v idealnim pfipadé pfiloZzeno k objektivu €i Stérbiné pfistroje

337 Wojciech SZTABA: Die Welt im Guckkasten - Fernsehen im achtzehnten Jahrhundert, in: Harro SEGEBERG

(ed.): Die Mobilisierung des Sehens - zur Vor- und Frithgeschichte des Films in Literatur und Kunst, Miinchen
1996, 97-112.

3% To tvrdi tieba Barbara JOHN: Caspar David Friedrich — Kreidefelsen auf Riigen, Leipzig 2005.

339 Reinhard WEGNER: Der geteilte Blick. Empirisches und imaginires Sehen bei Caspar David Friedrich und
August Wilhelm Schlegel, in: Reinhard WEGNER (ed.): Kunst — die andere Natur, Gottingen 2004, 13-33.
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(camery obscury, kukatka apod.). Do pozorovani vyjevu se naopak zapojuje celé
divakovo télo: divak se musi uvnitf panoramatu pohybovat, prochazet, otaci hlavou,
téka oCima. Pfed obrazem také vétSinou uz nestoji sam, ale stava se soucasti davu.
Masovy divak se vénuje aktivité kolektivniho pozorovani, nahlizi pfes ramena
souseda, komunikuje s nim, hleda si uvnitf tohoto spoleCenstvi své misto. Toto misto
je znovu jedine¢née, ov8em jiZ nikoliv vééné, ale nekonecné proménlivé. Vyraz
panorama vznikl z feckého ,pan - horama“, coz znamena vidét vSe. Pozorovani
,véeho" se stava moderni vizualni touhou .>*° Zminil jsem vyrazy masovy divak,
horizont, touha, polyperspektiva. VSechny tyto jevy spolu Uzce souvisi a propojuji se
v nich tendence masoveé vizualni zabavy s elitni uméleckou produkci, ktera byla

urena jen pro nemnoho zasvécenych divaka.

Vypada to jako paradox. Na Friedrichové obraze Mnicha na bfehu mofe vidime
pouze jednu osamélou figuru a dva Siroké horizontalni pasy, které linie horizontu
rozdéluje na nebe a zemi. Kde je zde pfitomen onen masovy divak, bavici se
popularni poutovou zabavou panoramat? Kolektivhim pozorovatelem jsme zde my,
ktefi stojime pFed Sifkovym formatem obrazu a klouzeme o€ima po jeho
horizontalnich vrstvach. Na obraze neni pfitomna dominanta, stfed, pointa pfibéhu.
Dokonce i siluety lodi malif nakonec pfemaloval a nechal prostor prazdny. Obrazem
se rozhlizime volné jako krajinou vidénou z vyvySeného stanovisté. Nas vyhled neni
nicim omezen a neni také k niCemu vazan. Zakladni aktivitou je vyhled sam.
Oddavame se tomuto ,nezainteresovanému” potéseni. Jedna se o velmi svétskou,

sekularizovanou zabavu, které se obaval, ale kterou si nemohl ani odepfit, jiz

349 Marie-Louise von PLESSEN (ed.): Sehsucht - das Panorama als Massenunterhaltung des 19. Jahrhunderts,
Frankfurt am Main 1993.
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Augustinus. Augustinus mluvil o ,voluptas oculorum®, jakési rozkosi o&i .>*’
Skute€nost, ze tato rozkos ocCi je Casto vazana na neomezeny vyhled do dalky,
upresnil Petrarca, kdyz popsal sv(j slavny vystup na Mont Ventoux v roce 1336.
Pocinaje touto Petrarcovou cestou, ktera snad méla jesté jakysi kvazi-devoéni
rozmér, setkavame se s prehistorii turistického pohledu, ktery zaznamenal obrovsky

rozmach pravé na pocatku moderni doby.

V navaznosti na Petrarclv objev kruhového vyhledu, ktery obklopuje vyvySené
stanovisté, definoval o nékolik stoleti pozdéji Alberti hranici vizualni podivané jakozto
,orizon“. Orizon vSak u Albertiho hraje roli v geometricky pfesné definované
konstrukci linearni perspektivy a je pointovan jejim ohniskem. Tuto perspektivu Ize
spravné konstruovat viceméné jen v uzavieném ci architektonickém prostoru, coz
naruSuje svobodu iniciacniho Petrarcova zazitku. Horizont se od doby renesance na
dlouhou dobu uzavrel do jakéhosi boxu, jimz klasicky obraz je v prvni fadé, stal se
presnou geometrickou trajektorii. Proto bylo mozné napfiklad v novovéké védé
uvazovat o tom, Ze horizont je potencialné dosazitelny jakoZto urcita meta exaktniho
poznani. Takto byva interpretovan frontispic knihy Novum Organum Francise
Bacona. Tato kniha méla pfedstavovat zakladni metodologickou pfiru¢ku budouciho
definitivniho exaktniho védéni. Na frontispicu jsou znazornény lodé proplouvajici skrz
Herkulovy sloupy, tradi¢ni metaforu konce svéta. Tyto lodé sméfuji k horizontu
mofrské hladiny a jsou bezesporu po okraj naloZzeny gnoseologickym optimismem .3*2
Horizont je zde pfes vSechny dobové diskuse metaforou uzavieného svéta, ktery lze

obsahnout za pomoci disledné konceptualni aktivity. PotéSeni z pozorovani

3! peter KRUGER: Auf den Standort kommt es an — zur Rolle des Horizonts in der Perspektive der Neuzeit, in:
Hartmut LAUFHUTTE (ed.): Kiinste und Natur in Diskursen der Frithen Neuzeit, Wiesbaden 2000, 475-495.
32 Albrecht KOSCHORKE: Die Geschichte des Horizonts. Grenze und Grenziiberschreitung in literarischen
Landschaftsbildern, Frankfurt am Main 1990, 78.
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takového horizontu nepatfi mezi smyslové zazitky, ale je Cisté duchovni operaci.
Smyslova touha se v takto koncipované novovéke védé vytratila, tajemstvi i distance
byly redukovany. Horizont je v novovéké védé a klasické koncepci obrazu hranici
celku, ktery Ize s pomoci pfislusnych metod a technologii bez problému
zkonstruovat. Dosazitelnost celku je nové zpochybriovana pravé az v rané moderni

dobé, kdy se uvazuje spiSe o moznosti zachyceni €i uchopeni fragmentu.

O zazitku horizontu se ¢asto mluvi jako o nové vizualni zkuSenosti moderni doby.
Horizont zde jiz neni pfedmétem intelektualnich spekulaci a védeckych konstrukci,
ale konkrétnim smyslovym zazitkem, iniciatorem urcitého typu pohledu. Jedna se
tedy o viditelny horizont. Jednim z prvnich vizualnich poziva¢niku, ktefi spatfili
horizont v jeho jednoduchosti a neredukovatelné pfitaZlivosti, byl udajné Johann
Wolfgang von Goethe .>**> Domnivam se, Ze Goethe viak pouze pojmenoval jiz
existujici vizualni zkuSenost, ktera byla pfitomna jiz ponékud dfive v novém typu
kontemplace krajiny, ve védecké praxi a v novych typech zabavy. To, co spojuje
ranné moderni védeckeé praktiky a vizualni zabavu (at' uz ve smyslu zazivané slasti Ci
distancované touhy) je zajem o hloubkovy pohled do volného prostoru se véemi jeho
pozitivy a negativy. K pozitivim se fadi staronova rozkos oci, k negativim pak
zazitek zavrati, ktery je na pohled do hloubky téz vazan. Zavrat se stala tématem
zkoumani dobové fyziologie smyslt (rozsahlou praci o ni uverejnil tfeba Jan
Evangelista Purkyné v roce 1824). ZkuSenost zavrati jakoZto iluzivniho
senzomotorického déje byla vSak vazana velkou mérou na pohled do propasti, coz
predstavuje pouze specialni pfipad sledovaného pohledu do hloubky. Pohled ke

vzdalenému horizontu a pohled na dno propasti vSak spojuje spole¢na praxe, kterou

%3 Stephan OETTERMANN: The panorama - history of a mass medium, New York 1997, 7.
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predstavuje vystup na vyskové dominanty krajiny. Jedna se o praktiku, pfi niz je
nutna télesna angazovanost. Jediné pohybujici se télo nyni umoZznuje novou vizualni
zkusenost. To se lisi od klasického vizualniho fadu, z néhoz bylo télo vytlatované
jako nepotifebna a chybujici matérie. Moderni védci i umélci se vénuji ttmto novym
fyzickym aktivitam: uskute€riuji se vystupy na hory za ucelem ziskani dfive
neznamych estetickych dojmu nebo za ucelem fyziognomického zmapovani daného
krajinného reliéfu. Estetické a védecké zajmy kombinoval pfi svych objevitelskych
prirodovédcu, basnik( a malifu o reflexi mimo-kulturni pfirody, ktera jesté v
klasicistickém mysleni platila za disharmonickou a nekanonickou. V klasicismu se
nekultivovana pfiroda vzpirala formé, kategorizaci a konstrukci. Teprve ranné
moderni pfirodovéda byla schopna jeji nepravidelnosti popsat a provazat v idealné
osvicenském duchu geologickou fyziognomii s Zivotem fauny a fléry v daném
teritoriu. Jako jeden z prvnich ocenoval novou krajinnou podivanou basnik Albrecht
von Haller v basni Alpy (1732). Od poloviny 18. stoleti se véda a uméni zabyvaji
neklasickymi krajinnymi typy: mnozi se navstévy Alp, Vesuvu, Etny a dalSich, i
mimoevropskych mist .>** Pfi priizkumu téchto teritorii je dileZity rozhled z vy$kové
dominantniho bodu, pfehled o horizontalnim reliéfu mista. Dllezité je, ze objeviteli
téchto novych uzemi nejsou jejich stali obyvatelé, ale doCasni navstévnici. Expedice
pfichazeji z mést, z center védy a uméni. Znamé jsou napfiklad portréty Rousseaua
v Alpské scenérii. Filosof je zde zobrazen jako navstévnik, nikoli jako starousedlik.
Ma na sobé méstské Saty, v ruce vychazkovou hul. Filosof se zde dostava do role
turisty, ktery krajinu kontempluje, ale nezije v ni. Za prvotnimi védeckymi nebo

uméleckymi expedicemi tedy po kratkém Case nasleduji turisté, pro néz kontemplace

3 Jenns E. HOWOLDT (ed.): Expedition Kunst. Die Entdeckung der Natur von Caspar David Friedrich bis
Humboldt, Hamburg 2002.
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dfive opomijenych krajin pfedstavuje velmi vdécny zdroj smyslového potéSeni a
zabavy. Od druhé poloviny 18. stoleti jsou na pfihodnych mistech stavény rozhledny
a vyhlidky (v €eskych zemich hlavné v okoli pohrani¢nich lazenskych mést).
Nejkrasnéjsi vyhlidky jsou korunovany pomnikem, ktery Ize chapat jako pamatnik
noveého typu pohledu. Vyhlidkova manie a zazitek horizontu jsou kliCovymi
zku$enostmi celé ranné moderni epochy .>*°> Motivu vyhledu ve Friedrichové obraze
Mnicha na bfehu mofe mizeme porozumét podle Christiana Augusta Semlera na
zakladé Kantovy estetiky .3*® To souzni s celkovym vyznamem pozorovani horizontu
a hloubky vyjevu v celé sledované epoSe. Nezainteresované potéSeni a distance
predstavuji zakladni postoje vici vzdalené a nedosazitelné linii horizontu. K dalce se
vztahuje touha, ktera je drazdiva pouze diky tomu, Ze je permanentné nenaplnéna.
Motiv nedosazitelné vzdalenosti Friedrich ob¢as kompenzoval témér fyzickou
blizkosti jednotlivych véci ,**" které v§ak Sasto ponechaval ve fragmentarnim,
destruovaném stavu (zficeniny, zlomené vétve, kameny atd.). | na sledovaném
diptychu se s touto dichotomii setkavame: mnich na mofském bfehu je konfrontovan
pouze s neuchopitelnou dalkou a temnotou horizontu, zatimco ruina opatstvi je
obklopena rozpoznatelnymi tvary holych, polamanych stromi a pobofrenych hrobu. |
v soucasné dobé se stale setkavame s touhou po vizualnim zazitku vyhledu do dalky.
Napfiklad fada horskych hotell v lyzafskych stfediscich nese lakavy nazev Horizont.
Ve skutecCnosti je zde ale navstévnik konfrontovan s nejblizSimi pfedméty - se

zafizenim baru Ci bazénku - a horizont se vétSinu pobytu ztraci v mize.

3 Joachim KLEINMANNS: Schau ins Land. Aussichtstiirme, Marburg 1999.

346 Lothar JORDAN (ed.): Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft. Caspar David Friedrichs Gemélde ,,Der
Monch am Meer* betrachtet von Clemens Brentano, Achim von Arnim und Heinrich von Kleist, Frankfurt am
Oder 2004, 21.

7 Reinhard WEGNER: Der geteilte Blick. Empirisches und imaginires Sehen bei Caspar David Friedrich und
August Wilhelm Schlegel, in: idem (ed.): Kunst — die andere Natur, Gottingen 2004, 13-33.
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Nerozpoznatelnost véci, které se ztraceji v dalce i na horizontu, tj. urc€ité zamlzeni Ci
zatemnéni horizontu, neni ni¢im novym. O nejasnostech vyhledu do dalky se mluvi
uz na konci 18. stoleti. Vzpomenme si, Ze Kant hovofi o ,temnoté vSech vyhledu pFes
hranice tohoto Zivota® (,Dunkelheit aller Aussichten Uber die Grenzen dieses Lebens
hinaus* ).>*® Kant tu pochopitelné myslel na otazky transcendence, jak je pojima
klasicka metafyzika. Nas zde ale zajima predevSim pojem vyhled, vyhlidka
(Aussicht). Toto slovo neni nahodné, jedna se o jednu z nejsilnéjSich dobovych
metafor. Vyhled byl dobové svazan s pohledem do dalky, do hlubin prostoru, k
horizontu. Horizont tedy hraje pro Kanta i pro jiné dobové myslitele roli ehosi
transcendentniho, ¢ehosi, co pfesahuje bézny lidsky Zivot. To, co pfesahuje Zivot,
smrtelnost a doCasnost, je pochopitelné jakasi nekonecna, vééna entita. Konec 18.
stoleti je udajné charakterizovan metaforou vyhledu do vécnosti (,Aussicht in die
Ewigkeit* ).>*° Pohled k horizontu je tedy pohledem do vé&nosti, do nekoneéna .>*° S
tim souzni i nékteré dalSi Friedrichovy obrazy, na nichz je znazornéna hol3, Cista linie
horizontu, ktera bez preruseni rozkrajuje obrazovou plochu na dva indiferentni pruhy.
Jedna se hlavné o kresbu ,Mofe s vychazejicim sluncem®, ktera je sou€asti cyklu &ty
lidskych véku (neni ovSem jisté, zda se nejedna o cyklus &tyf dennich &i ro€nich dob;
cyklus vznikl kolem roku 1826). Neni téz zcela jisté, zda tento list cyklus zahajuje i
uzavira. Kazdopadné se jedna o znazornéni pfechodu mezi vé€nosti a zivotem, coz
symbolizuje pravé horizont prazdné morské hladiny. Obraz Mnicha na bfehu more je
velmi podobny, liSi se pouze tim, Ze znazornén je zde i pozorovatel v pozici
Rickenfigur (tedy postava obracena zady k nam) a pruh zemé. Obé dila mizeme

povazovat za projev doboveého ,pohledu do vécnosti“, pohledu do neuzaviené,

38 Immanuel KANT: Die Religion innerhalb der Grenzen der Blossen Vernunft, in: Akademie-Ausgabe, Bd.6,
Berlin 1905-1920, 71.

* JORDAN 2004, 15.

3%0 Albrecht KOSCHORKE: Die Geschichte des Horizonts. Grenze und Grenziiberschreitung in literarischen
Landschaftsbildern, Frankfurt am Main 1990, hlavn¢ kapitola Die romantische Utopie.
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nekonecné a nezméfitelné dalky. Z takto pojimané percepce prostoru by na nas
mohla padnout tiser. Dulezité ovSem je, Ze vyhled do nejasné dalky byl téz chapan
jako pobidka pro fantazii, jako zdroj esteticky pozitivnich vnitfnich pfedstav. Znovu
Kant k tomu fika: ,Noch sind schone Gegenstande von schdonen Aussichten auf
Gegenstande (die ofter der Entfernung wegen nicht mehr deutlich erkannt werden
konnen) zu unterscheiden. In den letztern scheint der Geschmack nicht sowohl an
dem, was die Einbildungskraft in diesem Felde auffasst, als vielmehr an dem, was sie
hiebei zu dichten Anlass bekommt, d.i. an den eigentlichen Phantasieen, womit sich
das Gemuth unterhalt, indessen dass es durch die Mannigfaltigkeit, auf die das Auge

stdsst, continuierlich erweckt wird, zu haften.“*’

Tedy: ,Jesté musime rozliSovat
krasné predmeéty od krasnych pohledu (vyhled() na pfedméty (které Casto
nemuzeme presné rozpoznat kvuli jejich vzdaleni). V pfipadé vyhledu se zda, ze
vkus nelpi na tom, co fantazie vnima, ale spiSe na tom, Zze dostava pfilezitost k
basnéni, tj. na vlastnich pfedstavach, kterymi se mysl| bavi, zatimco je neustale
povzbuzovana mnohosti, se kterou se setkava oko.“ Vyhled do dalky je tedy
komplexni pobidkou pro smysly a fantazii. Cinnost smysli byla éasto chapana jako
nerozluéné spjata s predstavivosti. Obrazotvornost teprve dotvafri €i dourCuje vnéjsi
informace, které nam zprostfedkovavaji smysly. Takto uvaZuje tfeba Jan Evangelista
Purkyné, ktery hovofi o syntetizujici €innosti smyslu, které ¢lovéku €i mysli
zprostredkovavaiji ,totalni dojem* (Totaleindruck ).>*? Tato totalita dojmu, kterou
vytvareji aktivni smysly, je pozoruhodné podobna zajmu o vnimani celku, které

souzni s pohledem k horizontu z privilegovaného stanovisté. Celek byl chapan jako

néco, ¢eho bude teprve dosazeno a proto byl pohled k horizontu pojiman i jako

3! Immanuel KANT: Kritik der Urteilskraft, in: Akademie-Ausgabe, Bd.5, Berlin 1905-1920, 243.

352 Jutta MULLER-TAMM: Die , Empirie des Subjektiven® bei Jan Evangelista Purkinje. Zum Verhiltnis von
Sinnesphysiologie und Asthetik im frithen 19. Jahrhundert, in: Gabriele Diirbeck (ed.): Wahrnehmung der Natur
— Natur der Wahrnehmung. Studien zur Geschichte visueller Kultur um 1800, Dresden 2001, 153-164.
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vyhled do budoucnosti. To je ovSem velmi diskutabilni. Zmifovana kresba z
Friedrichova cyklu lidskych véka &i dennich dob mize mit tento vyznam. Horizont
zde symbolizuje bud budoucnost Zivota nebo transcendence. Zde by ovSem mél
horizont sakralni povahu a to je pravé velmi sporné. Zajem o daleky vyhled byva
nékdy vykladan jako projev sekularizace pohledu, coz povazuji za mnohem

pravdépodobnéjsi.

Moje teze je pomérné jednoducha a vychazi ze srovnani kompozic nékterych
novovékych sakralnich a modernich profannich (&i kvazi-sakralnich) obrazu. Bézny
barokni sakralni obraz (tj. hlavné obraz oltafni) byl Casto orientovan na vertikalu i
vertikalné umisténou spiralu. V dolnich ¢astech obrazu se ¢asto nachazel pozemsky
svét, matérie. Nahofe byl naopak umistén svét transcendentni, nebesky €i posmrtny.
Tyto razné urovné byly propojeny vertikalou, ktera hrala roli Casového vektoru.
Pozemsky zivot byl zde pojiman jakozto souCasnost, kdezZto ve vysSich patrech
Cekala budoucnost. Z hlediska linearni konstrukce obrazu (tj. z hlediska klasické
perspektivy) nehraje vertikala Zadnou zvlastni roli. Vertikal muze byt do obrazu
vloZena cela fada a nijak zasadné neproméni povahu zobrazeného prostoru.
Horizontala je naopak naprosto zakladnim konstrukénim prostfedkem. Horizont a
ohnisko ur€uji uhel pohledu, z kterého se divame na realitu. Horizont je v linearni
perspektivé prostorotvornym prvkem par excellence. Dulezité ovSem je, Zze horizont
uréuje pravé jen uhel pohledu na realitu, na viditelny, pozemsky svét. To, co neni
viditelné, Zadny horizont nepotfebuje. Na transcendenci neni tfeba aplikovat optické
a fyzikalni zakonitosti. Po vertikale se Casto pohled obracel do nebeskych vysin, k
véénosti. Rada svétcil a uctivadt byla zobrazovana s oima obracenyma v sloup. O&i

v tomto pfipadé hledély k neznamému, neviditelnému ¢i budoucimu. O¢&i vyvracené v

204



sloup oznadovaly extazi ¢i nabozenské vytrzeni .>*® Vertikalni kompozici tedy
mulzeme povazovat za pfiznak sakralni koncepce obrazu, zatimco horizontalni
orientaci Ize oznacit spiSe za symptom sekularizované reprezentace. To je
pochopitelné velké zjednodusSeni, vzpomeneme-li si tfeba na sakralni vyznam
ohniska perspektivy v ranné renesanci apod. (ohnisko bylo umistovano ¢asto do
uzlovych bodu, podilejicich se na vyznamu dila: na Raffaelové Svaté konverzaci je
do ohniska umisténa proménéna hostie a horizont rozdéluje i spojuje pozemsky a
nebesky svét atd.). Z hlediska ranné moderni obliby ,turistického® pohledu k
horizontu v8ak Ize uvazovat o této prostorové ose jakozZto o sekularizovaném a
sekularizujicim kompozi¢nim prvku. Nic ovSem neni tak Cernobilé a proto i horizont
hraje ve Friedrichovym malbach vice velmi riznorodych roli. UZ jsem zmifioval
dobovy diskurz ,vyhledu do vé¢nosti“. Tato vé€nost neni tradi¢ni nabozenska
transcendence, ale neni ani zcela sekularizovana. Je zvlastni smési subjektivni a
prirodni filosofie, nabozenstvi, narodnich mytu, literatury. Horizont je v ranné moderni
dobé plné vyznamotvornym prvkem, ale v neposledni fadé téz novou vizualni

zkusenosti.

Tato nova vizualni zkuSenost je nejzietelnéjSi v pfipadé ranné modernich promén
popularni vizualni zabavy. Uz jsem se zmifioval o nejriznéjSich podobach
panoramatického obrazu .>** Panorama, coZ znamena viceméné ,vidét vie*, klade
noveé naroky na pozorovatele. Divak do obrazu vstupuje, pohybuje se v ném, vyviji
télesnou aktivitu. Je zde konfrontovan nejen s komplexni dvojrozmérnou iluzi, ale i s

trojrozmérnymi prvky, které usnadnuji jeho vstup do virtualni reality. Panorama

353 K tomu napf. nasledujici literatura: Andreas HENNING: ,,Der himmelnde Blick*. Zur Geschichte eines
Bildmotivs von Raffael bis Rotari, Dresden 1998 ¢i Victor leronim STOICHITA: Das mystische Auge - Vision
und Malerei im Spanien des Goldenen Zeitalters, Miinchen 1997.

34K problematice panoramat existuje nepfeberné mnozstvi sekundarni literatury — napt.: Wilhelm S. WURZER
(ed.): Panorama. Philosophies of the Visible, London 2002.
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nezobrazuje jeden uhel pohledu, ale mnohost perspektiv. Ohnisek na horizontu je
zde vlastné nekone¢né mnoho, muzeme zaostfit vZdy na novou prostorovou buriku.
K tomuto obrazovému formatu odkazuje dalSi ranné moderni lexikalni novotvar:
panopticon .>*° Strategie panopticonu (v prvotnim vyznamu idealniho vézeni &i
dokonale kontrolovatelné architektury) spocCiva téZz v moznosti pozorovat vSe, co je
viditelné. Touha vidét vSe je charakteristicka pro ranné moderniho divaka: chce
pohliZzet do minulosti, budoucnosti, geograficky vzdalenych mist, mikrokosmu i
makrokosmu. Horizont je limitem i vyzvou pro toto vnimani. Na horizontu je
postavena vzdy nova rozhledna, ktera otevira dalSi vizualni pole. Masovy divak Zije v
tomto zmnoZzovani horizontd, uhli pohledu, perspektiv. Nejednotnost perspektivy na
Friedrichovych obrazech plné souzni s touto popularni vizualni touhou. Pfesto
Friedrich naznacuje, Ze usili vidét vSe ztroskotava, horizont se zatemriuje, je zahalen
mlhou. Na druhém obraze z Friedrichova diptychu je znazornéna ruina kostela,
obklopena polamanymi stromy a vyvracenymi hroby. Dohromady tvofi tento diptych
jakousi binarni opozici (kritikou binarnich opozic jako tradi¢nich kulturnich konvenci
se zabyval napt. Derrida).>*® Binarni opozice jsou tradiénim schématem zapadniho
mysSleni (uvazuje se v kontrastnich kategoriich dobro a zlo, krasa a osklivost, pravda
a lez apod.). Friedrich svym zplasobem tohoto schématu vyuzil a postavil proti sobé
celek a fragment, svétlo a tmu, zrak a hmat atd. Fragment jakozto zaklad poznani,
estetickych zkuSenosti €i vnimani se objevuje v fadé oblasti moderni védy (v
archeologii, znalectvi, restauratorstvi, kriminologii, fyziognomii). Fragment je tedy v
neposledni fadé zakladni sloZzkou doboveé elitni kultury - uméni a védy. Horizont
naproti tomu charakterizuje rodici se popularni kulturu a jeji touhy. Friedrich

komentuje oba tyto spoleCenské a myslenkoveé pdly, pficemz ma zjevné blize ke

355 Michel Foucault: Dohlizet a trestat, Praha 2000.
336 Jacques Derrida: Of Grammatology, London 1976.
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kultufe fragmentu, ktera charakterizuje dobové védomi rozpadu starého fadu a

oCekavani nové syntézy v oblasti viry, védy €i uméni.
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lH.v.

Fragment: Rozpad klasického celku a divéryhodnost dotyku

Pandan k Friedrichovu obrazu Mnicha na mofském pobrezi tvofi malba Opatstvi v
dubovém lese. SnaZil jsem se prokazat, Ze zakladni metaforu obrazu Mnicha
predstavuje linie horizontu se vSemi svymi nejednozna¢nymi vyznamy. ProtéjSek k
tématu panopticismu a touhy po vzdaleném, které je zakddovano v motivu horizontu,
pfedstavuje v Opatstvi zobrazeni ruin v dynamicky rozkolisaném a neuspofadaném
prostoru. Dojem nestalosti a pravé probihajici destrukce zvysuji Sikmé Ci kfivé linie
borticich se hrobl &i excentrickych vétvi holych, polamanych stromu. Nejsme tu
sveédky destrukce, kterou by zplsobovaly ruce Ci nastroje pfitomnych lidi, ale
pozorujeme zde proces niceni, ktery zapfricCifiuje pfiroda a béh ¢asu. Destrukce je
jakymsi negativné chapanym motorem rané moderni vizualni kultury. Tento motor
pohani stroj na nieni, ktery byl vytvofen a spustén na pocatku francouzské revoluce
na sklonku 18. stoleti. Zni¢eni starého svéta, pfedevsim starého politického a
socialniho fadu bylo chapano jako zakladajici akt nové syntézy, ktera byla
naznacena v osviceneckém mysleni. Za revoluce byly niceny symboly sakralni i
svétské moci a toto tfisténi bylo chapano jako parcelovani, rozméfovani nového

celku. Zakladajicim parcelizacnim aktem bylo pochopitelné setnuti krale, které se pak
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mnohokrat opakovalo v bofeni pomnikd, v ni¢eni obraz(i a architektur .>*” Utokem
byly brany pfedevsim katedraly, kostely, klastery a palace. Architektonické a
umélecké produkty minulych dob se stavaly torzy, fragmenty, které byly bud
recyklovany nebo se stavaly mocensky neutralnimi artefakty. Pro shromazdovani
téchto artefaktli se zakladala vefejna muzea a sbirky, ktera se opirala o zcela jiny
teoreticky diskurz, nez jaky byl platny pfi recepci uméleckych dél dosud. Tento
diskurz se staval vefejnym majetkem (ve smyslu pravé vznikajici moderni

verfejnosti**® )

, a nebyl tak jiz ur€en pouze uzce vymezené skupince zasvécenych
tvlrct, mecenasu a intelektuald. Zvefejfiovani se délo ve fragmentarizaci.
Navstévnik muzea se jiz nesetkaval se Sirokym multimedialnim kontextem, ale s
jednotlivym, udajné i jedine€nym dilem, které bylo uré¢eno k blizkému (uzavienému)
vhnimani. Moderni vnimani obrazu ¢i moderni vizualni reZim je uzce napojen na tento
rozsahly ikonoklasticky pokus. | tam, kde nedochazelo k masovému niceni dél
minulosti, se ke slovu hlasi nové teoretické koncepty, které usiluji o vytrzeni dila z
rodi teprve v souvislosti s radikalnim pozadavkem nezobrazivosti, ktery pro oblast
abstraktni malby stanovil Clement Greenberg .>*° Toto volani po tom, aby obraz
nebyl ukotven v objektu, je v8ak jiz starSiho data. Setkavame se s nim v Kantové
pozadavku po praktické neupotiebitelnosti estetické entity ¢i v Hegelové koncepci
autonomniho, sebereflexivniho vyvoje ducha , ktery Ize aplikovat i na uméni. Neni
nahodou, Ze Hegellv projekt se stal ideovym zakladem berlinskych uméleckych

muzei, ktera vznikala od po&atku 19. stoleti .**® Muzeum bylo chapano jako sbirka

autonomnich, de-kontextualizovanych fragmentd, které je tfeba vnimat v jejich

7 Linda NOCHLIN: The Body in Pieces. The Fragment as a Metaphor of Modernity, London 1994.
%8 Jiirgen Habermas: Strukturalni pfeména vefejnosti, Praha 2000.
3% Hans BELTING: Bild - Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen 2001, 33.

3% Douglas CRIMP: On the Museum's Ruins, Cambridge 1993.
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osamélosti a viceméné neviditelnosti. Napfiklad z fady archeologickych fragmentd
totiz nelze vizualné rekonstruovat celek, kterému by bylo mozné pfifadit néjaké
pojmenovani. Vazba reprezentace a objektu byla zasadnim zpisobem narusena. Ze
zlomkU pomniku francouzskych krald, které byly zni€eny za revoluce, mizeme Casto
jen velmi obtizné urcit, jaké konkrétni figury byly plvodné soucasti. Ikonoklasticky
proud ma tedy i tento dopad: jednoznacné téma se stava abstraktnim Ci
symbolickym (nepfelozitelnym do textu ).361 Z parcelovani figury se rodi i uctivani
fetiSe. Fragment, stejné jako feti$, je potencialné uren k doteku, ktery pfedstavuje
naplnéni dané kvazi-sexualni touhy. V muzeu zUstava touha nenaplnéna (setkavame
se zde s pfisnym zakazem doteku) a pravé tim je neustale provokovana. V
nestfeZzeném okamziku pfejedeme prsty po skulptufe Ci se pfiblizime k platnu vice
nez je dovoleno. Setkavame se zde se stopami destrukce, zakladajiciho aktu
moderni kultury. Destrukci jakozto negativné-vzneSeny akt interpretovali Nietzsche Ci
Benjamin .**2 Ve Friedrichové malbé je destrukce pfitomna, neni vak jednoznaéné
prislibem budouciho fadu. Friedrich zistava u fragmentu €i ruin, které predstavuji
jeho centralni téma. Toto téma je vSak urcité v kontrastu k rozostfenym motivim

atmosféry ¢i nekonecné nerozliSenému motivu horizontu.

Belvedérskeé torzo bylo jednim z mala zlomkd minulosti, ktery byl tradi€né vniman ve
svém fragmentarnim stavu. Tato ¢ast antické skulptury byla od 16. stoleti
povazovana za nepfekonatelny vzor sochafskeé prace. Toto znazornéni téla s
bohatou muskulaturou bylo povazovano za symbol starovékych uspéch v oblasti

reprezentace a zaroven za symbol plynuti ¢asu. Obc¢as bylo torzo kladeno do

36! peter WEIBEL: Der Ikonoklasmus als Motor der modernen Kunst — von der Reprisentation zur Partizipation,
in: Christoph WULF (ed.): Ikonologie des Performativen, Miinchen 2005, 365-389.

362 Eberhard OSTERMANN: Der Begriff des Fragments als Leitmetapher der dsthetischen Moderne, in:
Athendum. Jahrbuch fiir Romantik 1, 1991, 189-205.
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souvislosti s motivy vanitas, kde vzdy hraly ruiny vyznamnou roli a jejich znazornéni
Casto doprovazela personifikace ¢asu (Saturn ¢i Chronos). Belvedérské torzo
povazoval za vzorovy model uméleckého dila jesté Rilke, ktery se nikoliv nahodou
pohyboval v bezprostiedni blizkosti Rodinovy fragmentarni produkce . *¢3
Belvedérské torzo nebylo po svém objeveni nikdy dokonéeno, bylo povazovano za
dokonalé pravé ve svém neuplném tvaru. To se velmi liSi od osudu mnoha jinych
antickych dél, ktera byla v novovéku rekonstruovana a dotvarena do podoby celistvé
figury. Napfiklad sousoSi Laokoona rekonstruoval Michelangelo (pfidal k figuram
chybéjici paze v duchu dobovych pfedstav o vyrazu, mimice a gestikulaci). V
novoveéku se torzo vétSinou nepovazovalo za plnohodnotny tvar, fragment hral roli
pouze v SirSim kontextu obrazu ¢i modelu svéta, jaky pfedstavovaly tfeba kabinety
kuriozit €i pfirodovédné sbirky. Zde v8ak fragment nepodléhal estetické recepci, ale
slouZzil spiSe jako pomucka exaktni védy nebo ilustrace ontologickych i
naboZenskych koncepci. Vnimani torza se proménuje v druhé poloviné 18. stoleti.
Torzo a ruinu povazuje za nositele specifickych estetickych kvalit grafik Piranesi,
ktery se vénoval podrobnému studiu antickych zlomku. Ve svych fantazijnich
grafikach Piranesi vytvarel jakasi imaginarni muzea, ktera obsahovala pouze trosky
minulosti. Piranesiho vyjevy vSak uz nejsou melancholickou meditaci nad
neuprosnym uplyvanim ¢asu, ale novym typem pomniku. Do skuteCného muzea
vstupuje fragment kolem roku 1800. Sochaf Antonio Canova, ktery plsobil jako
inspektor krasnych uméni ve Vatikanu, nechal v roce 1810 v Museo Chiaramonti
poprvé vystavit pouze fragmenty skulptur .*** Prog je najednou fragment sou&asti

moderni muzejni expozice? Co se zménilo v teoretickém uchopovani celku a ¢asti

363 peter Horst NEUMANN: Rilkes Archaischer Torso Apollos in der Geschichte des modernen Fragmentarismus,
in: Lucien DALLENBACH (ed.): Fragment und Totalitit, Frankfurt am Main 1984, 257- 274.

364 Manfred KOLLER: Fragment und Alterswert — zum Asthetizismus in Restaurierung und Denkmalpflege seit
dem 18. Jahrhundert, in: Ursula SCHADLER-SAUB (ed.): Die Kunst der Restaurierung — Entwicklungen und
Tendenzen der Restaurierungsésthetik in Europa, Miinchen 2005, 27.

211



uméleckého dila? Rada dobovych teoretik( &i historik( uméni prosazuje
»2autentiCnost” fragmentu. Mysli tim uméleckou a historickou pravdivost, ktera je
uloZena v tfeba i torzalnim stavu dila a nikoliv v jeho pozdé&jsich dopliicich .>®° Tvarce
neoklasicistniho kanonu Winckelmann zduraznuje historickou pravdivost pro oblast
recepce antickych dél (hlavné Feckeé klasiky), zatimco historik Herder poZaduje, aby
neuplné dilo bylo povazovano za vérohodného svédka i v pfipadé jinych historickych
slohd. Pozdéjsi doplfiovani dél povazuji oba autofi za nepfijatelné falSovani
skute€nosti. Toto napéti mezi pravdivym fragmentem a faleSnym celkem zapusobilo i
na nové pojeti restauratorské praxe. DFfivéjSi rekonstruovani celku nahrazuje
konzervace stavajiciho stavu dila (konzervovani zdarazriuje tfeba Ruskin ¢i Riegl
).3%¢ Za autentického svédka minulosti je nové povaZovana i patina, znegisténi
povrchu pfedmétu. ldealem jiz neni dokonaly, zaciStény tvar, ale fragment
zakonzervovany v urcitém stadiu procesu rozpadu. Takto chapané fragmentarni
originaly zaplfuji nové vytvarené sbirky a archivy, ze kterych jsou vyluCovany kopie,
jejichZ pritomnost v umélecké kolekei byla dfive pripustna .*®” Historie, archeologie,
muzejnictvi a pamatkova péce jsou v moderni dobé nové definovany. Jejich cilem jiz
neni zrekonstruovat vyvazeny a harmonicky celek, ale podavat zpravu o minulosti
jakozto o fragmentarni a selektivni paméti. Pamét’ podléha neustalému procesu
rozruSovani a preskupovani. Proto i fragmenty jsou v pohybu, nejsou uzavieny

klasickou kompozici stereometrickych linii.

%65 Carolin BOHLMANN: Der Weg zum Fragment — Winckelmann und Herder; Reflexionen zur
Antikenergidnzung, in: Fritz BLAKOLMER (ed.): Fremde Zeiten — Festschrift fiir Jiirgen Borchhardt zum
sechzigsten Geburtstag, Wien 1996, 347-355.

% Manfred KOLLER 2005, 29.

367 Wolfgang ERNST: Framing the Fragment — archeology, art, museum, in: Paul DURO (ed.): The rhetoric of the
frame: essays on the boundaries of the artwork, Cambridge and New York 1996, 111-135. Orietta ROSSI
PINELLI: From the need for completion to the cult of the fragment — how tastes, scholarship, and museum
curators” choices changed our view of ancient sculpture, in: Janet Burnett GROSSMAN (ed.): History of
Restoration of Ancient Stone Sculptures, Los Angeles 2003, 61-74.

212



V moderni dobé vSak nebyl fragment chapan pouze jako zaruka pravdivosti, jak tomu
chtély pfirodni Ci historické védy. Estetika ¢i umélecka reflexe fragment povazovaly
za branu fantazie, imaginace. Podle Novalise nas pouze to, co je nedokoncené, vede
dal v poznani pfirody potazmo v umélecké percepci a tvorbé. Novalis fika: ,Nur das
Unvollstandige kann begriffen werden - kann uns weiterfuhren. Das Vollstandige wird
nur genossen. Wollen wir die Natur begreifen, so mussen wir sie als unvollstandig
setzen.“**® Tedy: ,Jenom netiplné muzZe byt pochopeno/ohmatano - miZe nas vést
dale. Uplné je jenom uzivano. Pokud chceme pochopit/ohmatat pfirodu, musime ji
povazovat za neuplnou.“ Zda se, Ze trochu absurdné uvadim i druhy vyznam slovesa
begreifen (pochopit / ohmatat). Délam to vSak zcela zamérné. Fragment totiz
primarné slouzi k ohmatavani, je tzv. nomadskym predmétem, jak tvrdi Deleuze .>%°
Toto tvrzeni rozvedu pozdéji, kdyz budu zkoumat haptické kvality fragmentu. Podle
Novalise je tedy pouze ,neuplné“ cestou k poznani Ci estetické kontemplaci.
Estetickou dimenzi zde naznacuje autorovo tvrzeni, Ze ,uplné“ je pouze uzivano.
Uplné ma tedy jakysi prakticky, utilitarni rozmér, nevztahuje se na négj
nezainteresovana cCinnost soudnosti. Na neuplném naproti tomu zainteresovani
nejsme, ponechavame mu jeho autonomnost. Fragment nemuze ni¢emu slouzit
(nelze se napit z d&ravé antické &ise). UpIné nas odvadi od cesty zvidavosti,
spokojime se s praktickym upotfebenim. Klasické mysleni naproti tomu poZadovalo
umélecké dilo, basen ¢i ontologicky koncept jakozto nerozborny celek. Tento celek
se vyznacoval vlastnostmi klasické harmonie, jasnosti. Tomuto pojeti se vyslovené
vysmiva Friedrich Schlegel, kdyz fika: ,Alle klassischen Dichtarten in ihrer strengen

Reinheit sind jetzt lacherlich.“*”® Klasicka &istota uméleckych vyjadreni je tedy v

368 Ulrich STADLER: Bedeutend in jedem Fall — Ein Panorama-Blick auf die Ruinen, in: Aleida ASSMANN
(ed.): Ruinenbilder, Miinchen 2002, 280.

3% Gilles DELEUZE: Hladké a ryhované, in: Michal AJVAZ (ed.): Prostor a jeho ¢lovek, Praha 2004, s. 308-317.
370 Eberhard OSTERMANN: Das Fragment. Geschichte einer dsthetischen Idee, Miinchen 1991, 101.
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moderni dob& smésna. Cistota je v kontrastu se zmifiovanou patinou jakozto
vyznamnou kvalitou torza. Schlegel téZ uvaZuje o tom, Zze ve fragmentu se skryva
nekone¢no, univerzum .*"' Romantiéti myslitelé byli presvédéeni o tom, Ze fragment
je otevfeny, neukonceny, na rozdil od uzavieného a omezeného celku. Toto
nekonecno nemlizeme plné poznat, touzime vSak po ném. Fragment roznécuje tedy
imaginaci a touhu (podobné, jako zmiriovany feti§) .>’? Tato touha je spjata s
minulosti i budoucnosti, s Cimsi vzdalenym po ose ¢asu. Ruina je stopou minulosti,
vzbuzuje melancholii. Casovy rozmér trosky byl vniman uz v pitoresknich
uméleckych projevech 18. stoleti (tfeba u Piranesiho). Hlavni kvalitou pitoresknich
kompozic byla jejich nepravidelnost, kontrastujici s geometrickymi zasadami
klasického obrazového konceptu. Touha po minulém vyvolava oCekavani
orientované do budoucna (napfiklad oCekavani restaurace religiézniho zaniceni
apod.). Dobovi teoretici chapali fragment téz jako idealniho tlumocénika emoci a
expresi. Hnuti mysli jsou vepsana spiSe v jednotlivych rysech nez v celku (z této
pfedstavy vychazi i doboveé velmi popularni fyziognomika). Skute¢nost, ze fragment
otevira hloubku, nekonec¢no Ci Ze nas vede dal po vinach imaginace, souzni s
méfitkem fragmentu, které je paradoxné mnohdy monumentalni. Na grafikach
Piranesiho €i v malbach Huberta Roberta se setkavame s obfimi seskupenimi torz a
ruin, nikoliv s néjakymi ztracenymi mali¢kostmi. Fragmenty nas zcela pohlcuji a
obklopuiji, predstavuiji relikty celé dosavadni historie a pfedjimaiji i véci budouci.
Celek je naproti tomu kratkym momentem pfitomnosti, ktery bude prakticky vyuZit a

spotifebovan.

3" Manfred FRANK: Das »fragmentarische Universum* der Romantik, in: Lucien DALLENBACH (ed.):
Fragment und Totalitit, Frankfurt am Main 1984, 213.
372 Annette DORGERLOH (ed.): Romantische Sehnsucht. Inszenierter Verfall, Chorin 2002.
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Na diskusi o nedokoncenosti uméleckého dila je zpétné aplikovan italsky pojem non
finito.>”® Tento termin v ran& modernich teoriich vyuzivan nebyl, spi$e se mluvilo o
skice (hlavné ve Francii). Termin skica mél vyznam tradi¢né&jSiho bozetti, tedy zhruba
provedené studie, ktera si necini narok na definitivni podobu. Skica v tomto vyznamu
(nikoliv v béZzném britském vyznamu, kdy je vlastné synonymem kresby) si uz od
sklonku 18. stoleti €inila narok na urcité samostatné fungovani. Tehdy zacala byt
ocefiovana nedokonéena dila Michelangela & Donatella .*”* Pravy boom non finito
vSak zaznamenalo az na sklonku 19. stoleti v souvislosti s dilem Cézanna ¢i Rodina
a s priznacnou hypertrofii pfipravné faze vzniku dila 37 Kult fragmentarniho vnimani
dila prosazoval ve 20. stoleti teoretik uméni André Malraux, ktery vytvofil imaginarni
muzeum dé&jin uméni slozené pouze z reprodukci charakteristickych €i mistrovskych
Casti dél. Nedokonc&ené dilo bylo uz kolem roku 1800 chapano jako pobidka pro
imaginaci divaka. Jesté Goethe v8ak vyjadfoval svou nespokojenost az rozmrzelost
nad neukoncenou podobou nékterych historickych architektur (vadila mu tfeba
torzovitost $trasburské katedraly ).>”® VV tom se pfistup tohoto myslitele velmi
odliSoval od stanoviska romantickych literatd a umélca. Ti naopak vnimali stfedovékeé
fragmenty jako zdroj inspirace a vyzvu k obnoveni hlubokého nabozenského proZitku
(tuto roli hrala pry torza gotickych chram(i i v malbach Caspara Davida Friedricha).>””
Kultem nedokoncenosti se sytily i nové literarni formy, hlavné tzv. fragmentarni
poezie. Pfednim tvircem literarnich fragmentu byl Friedrich Schlegel. Schilegel tvrdil,

Ze romanticka poezie ,se vé€né jen stava, nikdy nemuize byt dokoncena“ (,ewig nur

37> Wendelin A. GUENTNER: British aesthetic discourse, 1780-1830: the sketch, the non finito, and the
imagination, in: Art Journal, Summer 1993, 74.

37 Maria Teresa FIORIO: Broken sculpture — Michelangelo and the aesthetic of the fragment, in: Pietro C.
Marani (ed.): The genius of the sculptor in Michelangelo’s work, Montreal 1992.

375 Felix BAUMANN (ed.): Cézanne. Vollendet — Unvollendet, Wien 2000. Hans BELTING: Das unsichtbare
Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, Miinchen 1998, 233.

7* STADLER 2002, 278.

77 STADLER 2002, 277.
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werden, nie vollendet sein kann“ ).>® Dila romantické poezie jsou pry pouze

I’“

projekty” a ,fragmenty budoucnosti* .>”° Tato poezie je viak ,absolutni“, neni
klasickym uzavienym, izolovanym celkem. Torzo a ruina tedy vzdy pfesahuji nas
horizont, moznosti naseho uchopeni, obsahuji vazby na nekonecno. Pfitom jsou vSak
blizké a Ize se jich dotknout. To, Ceho se dotykame, je vSak pouze materialni relikt.

Tento relikt od nas véak vyzaduje plnou davéru. Zadny pravdivéjsi obraz

nevlastnime.

Fragment jakoZto obraz aspirujici na pravdivost se stal zakladem moderni
fyziognomie, archeologie, kriminologie ¢i znalectvi. Fragment zde vSude predstavuje
pars pro toto, stopu &i index, ktery zastupuje nepfitomny celek. Tento celek je v8ak
ve fragmentarnim znaku fyzicky pfitomen, otistén. Fragment se tak fadi do Siroké
skupiny ,pfirozenych obraz(“ (physei eikones), jak je definoval Platon. Tento typ
obrazl vznika udajné bez zasahu lidské ruky. Pfirozeny obraz nasleduje fyzicky
kontakt, Ci automaticky proces. Jedna se napfiklad o zrcadleni, vrzeny stin, otisk i
odlitek. Fyziognomie pracuje se stinovymi obrazy charakteristickych profilG.
Existovala i tendence k zafixovani téchto obrazli za pomoci chemickych reakci.
Odtud vedla pomérné pfima cesta k fotografii (ovSem s tim zakladnim rozdilem, Ze
fyziognomické obrazy zaznamenavaly hranice svétla a stinu a nesnazily se o iluzivni
reprezentaci prostoru). Casti lidskych tvafi studoval za pomoci téchto kvazi-exaktnich
metod Lavater & Goethe .*%° Fragmenty zde podiéhaly presnému méfeni, které mélo

zaruCit, Ze obraz bude spiSe odrazem Ci otiskem nez zkonstruovanou iluzi. Zagjem o

presné méfeni zdanlivé nedulezitych Casti téla je zakladem téz antropometrické

37 Friedrich SCHLEGEL: Athendumsfragment 116, in: Ernst BEHLER (ed.): Kritische Friedrich-Schlegel-
Ausgabe, Bd.2, Miinchen 1958, 183.

" Ibidem.

3% T1sebill Barta FLIEDL: Lavater, Goethe und der Versuch einer Physiognomik als Wissenschaft, in: Sabine
SCHULZE (ed.): Goethe und die Kunst, Frankfurt am Main 1994, 192-218.
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metody Alphonse Bertillona, ktera méla slouzit k pfesné identifikaci osob, pfedevsim
Zlo€incl. Antropometrie pfedchazela jinou zakladni kriminologickou metodu,
daktyloskopii. Tato metoda vyuziva otiskl papilarnich ¢ar, aby pfesné urcila identitu
zkoumané osoby. Zde uz je indexova povaha zkoumaného typu obrazu zcela zjevna.
Reprezentace zde vznika v dUsledk fyzického kontaktu mezi obrazovou plochou a
objektem. Jedna se vZdy pouze o fragmentarni reprezentaci, ktera je vSak pfresto
naprosto vérohodna a pravné zavazna. Vznika zde jakysi moderni vera icon, pravy
obraz, podavajici vérohodnou informaci o zobrazovaném objektu. Objekt je zde
zaroven pfitomen v podobé jakéhosi sacra, obraz obsahuje podstatné viastnosti
zobrazovaného a muze je dale Sifit. Tradi€nimi podobami vera icon jsou Veroni€ina
rouska Ci Turinské platno. Vérohodnost téchto zobrazeni zaru€oval zpUsob jejich
vzniku: tyto obrazy nebyly vytvoreny na zakladé autorské konstrukce iluze, ale jsou
disledkem pfimého kontaktu povrchu obrazu a téla. Fragment v sobé vzdy obsahuje
latentni pfitomnost taktilniho kontaktu. Fragment je blizky a dosazitelny. Lze jej
ohmatat, potvrdit si svoji optickou hypotézu hmatem. Kriminologie, archeologie Ci
psychoanalyza pracuiji s relikty minulych udalosti, se stopami, zlomky paméti. O
vztahu psychoanalyzy k archeologii mluvi Freud. O psychoanalytikovi fika: ,Seine
Arbeit der Konstruktion oder, wenn man es so lieber hort, der Rekonstruktion, zeigt
eine weitgehende Ubereinstimmung mit der des Archdologen, der eine zerstorte und
verschiittete Wohnstatte oder ein Bauwerk der Vergangenheit ausgrabt.“*®’
Archeolog i psychoanalytik tedy rekonstruuji poni¢ené zbytky minulosti. Pracuji s
hmotnymi fragmenty &i zablesky paméti. Tyto ¢asti jsou povazovany za prikazné a
zavazné. Celek je naproti tomu iluzi, konstrukci, konvenénim povrchem, ktery je

tfeba prorazit. Fragment €i stopa jsou zarukou pravdivosti i pro dobové znalectvi.

381 STADLER 2002, 274:
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Historik uméni Giovanni Morelli vychazel pfi svém urCovani autorstvi umeéleckych dél
z drobnych télesnych casti, které udajné vznikaji v malbach automaticky a jsou
jakousi stopou tvurce. Interpretace drobnych, nevyznamnych stop se stala inspiraci i
pro autora Sherlocka Holmese €i zminovaného zakladatele psychoanalyzy Sigmunda
Freuda, ktefi navazali na Morelliho metodu .*%? Otazka haptickych vlastnosti obrazu
se stala leitmotivem uméleckeé teorie kolem roku 1900. Dichotomii optickych a
haptickych kvalit se vénovali tfeba Hildebrand a Riegl a tuto diskusi shrnul pozdéji
Deleuze .*® Reprezentace byla chapana jakozto hapticka, pokud v sobé shrnovala
vice vlastnosti objektu a nezamérovala se pouze na jeho planimetrické Ci
perspektivni zobrazeni. Hapticky chapany obraz je souhrnem riznych uhlu pohledu.
Nereprezentuje prostor (Ci rozprostranénost), ale jednotlivost, véc. Lze jej pfenaset,
uchopit, vlastnit (i kdyz tfeba pouze pohledem). Horizont je naproti tomu vzdaleny,

neredukovatelné distancovany a iluzivni.

Jednim ze zakladnich témat Caspara Davida Friedricha je zlom (némecky der
Bruch). Némecky termin uvadim proto, Ze se objevuje v fadé slovnich slozenin, které
vyjadfuji témata destrukce, niCeni, zahuby (napfiklad ztroskotani, vybuch apod.).
Tato motivika je charakteristicka pravé pro Friedricha (namaloval ztroskotani lodi,
ktera nese pfiznacné jméno Nadéje). | Narodni galerie v Praze vlastni Friedrichovu
kresbu s motivem zlomu (jedna se o kresbu tuzkou a akvarelem Studie pahylu z roku
1812, inventarni ¢islo DK 463). Na kresbé je znazornéna ¢ast zlomeného stromu. Z
pafezu tr¢i vertikalni kus kiry, na zemi lezi zbytek kmene, ze kterého diagonalné
vybiha hola vétev. Jedna se o zdanlivé nepodstatnou, béznou studii, ktera slouzi k

dalSimu budovani krajinarské kompozice. Friedrich vSak vytvofil velké mnozstvi

382 Carlo GINZBURG: Clues - Roots of an Evidentiary Paradigm, in: idem: Clues, Myths, and the Historical
Method, Baltimore 1989.
* DELEUZE 2004.
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obdobnych studii a nékteré dokonce pfevedl do olejovych maleb. Pahyl stromu
nazorné vyjadfuje, co se stalo: celek se rozpadl, proud €asu Ci Zivota (mizy) byl
prerusen. Toto zastaveni ¢asu symbolizuje, Ze objekt ve své fragmentarni podobé
vystoupil ze sebe samého, ze své uzavienosti. Némecky filosof Ernst Bloch pozdéji
tvrdi, Ze dilo je rozpoznatelné diky zlomm a trhlindm v imanenci .*** Trhliny a zlomy
dilo oteviraji, at’ uz se za nim nasledné rozprostira nekonecno ¢i imaginace. Trhlina
patfi téz k nosnym Friedrichovym motivim. Vytvofil fadu kreseb a maleb, v jejichz
centru se nachazi skalni puklina, rokle, propast. Pohled do této propasti zpusobuje
zavrat, vychyleni z rovnovahy (rovnovaha ve smyslu ponderace Ci kontrapostu

pfedstavovala naproti tomu zakladni strategii klasické kompozice).

Trhlina €i zZlom naznacuji, Ze se nachazime na hranicich riiznych ¢ast. Napfiklad
ruiny tvofily tradicné sou€ast maleb s tématem narozeni Krista. Zde symbolizovaly
konec starého Adamova svéta a pfislib promény .*%° | na Friedrichové malbé
symbolizuji zfejmé ruiny mimo jiné touhu po religiéznim obnoveni .*® Ruiny jsou tedy
hranici, stoji mezi sakralnim a profannim fadem, pfitomnym a budoucim, pravdivym
a nepravdivym. | tento motiv je tedy soucasti tradi¢nich myslenkovych binarnich
opozic. Chci tvrdit, Ze FriedrichGv diptych ilustruje dobové mySlenkové opozice (nejen
v napéti obrazl vici sobé, ale dualismus je pfitomen i uvnitf jednotlivych maleb). V
dnesnich interpretacich Friedrichovy tvorby narazime na tvrzeni, Ze jeho dila se
zabyvaji bud tématem sublimniho nekonec¢na a dalky nebo stavi do centra zobrazeni
jednotlivy kontemplacni motiv (vétSinou sakralniho charakteru - kfiz, kostel, pomnik Ci

ruinu) .*’ Ve sledovaném diptychu narazime na dualitu obou t&chto motiv(i, které se

3% Ernst BLOCH: Das Prinzip Hoffnung. Gesamtausgabe, Bd.5, Frankfurt am Main 1955, 253.
**3 STADLER 2002, 273.

** Ibidem 277.

37 Werner HOFMANN (ed.): Caspar David Friedrich, Miinchen 1974, 44.
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k sobé chovaji jako dva neodlucitelné protéjsky, dvé strany téZze mince. Tato nova
interpretace souzni s dobovym rozliSovanim mezi sublimnim a krasnym Ci slovy
Schillera mezi sentimentalnim a naivnim. Podle Schillera je sentimentalni uméni
,umé&nim nekoneéného*, zatimco naivni je uménim ohranienosti .>*® Napéti mezi
nekonecnym a uzavienym je ve Friedrichové diptychu zcela zjevné. Horizont €i
trhlina fragmentu dilo oteviraji (dvéma rliznymi zpUsoby - jednou ve sméru popularni
touhy a jednou ve sméru teoretické skepse). Malby v8ak zaroven navraci pohled
zpatky k pozorujicimu subjektu, pusobi jako slepa zrcadla. Divak nemUze prostor
vizualné proniknout, vstoupit do néj, zklamané se odvraci (malby jsou pfilis prazdne,
temné, nejasné atd.). Edmund Burke vyjmenoval nékteré kvality krasného: malé
méfitko, mékkost/lahodnost, jemnost forem a barev; krasné je ,close-at-hand” (ij. Ize
se jej v podstaté dotknout). Sublimni je naproti tomu tdajné distancované a silné .
Tato dualita je pfitomna i uvnitf samotného motivu ruin. Ruiny jsou jednak
monumentalni, otevira se za nimi potencialni nekonec¢no, jednak jsou fragmentem
zvoucim k doteku, v némz se uskutecCnuje i ztroskotava touha (minulost i budoucnost

stale unika).

Fragment se stal postupné zakladnim stavebnim kamenem moderni kulturni teorie,
zabyvajici se sou€asnosti ¢i opomijenymi vazbami mezi kulturnimi a historickymi
jevy. Na pohyblivém podlozi fragmentt vybudoval svoje Pasaze Walter Benjamin i
svuj Atlas Mnemosyne Aby Warburg. Tito autofi uz se nepokouseji restaurovat jakysi
bajny celek vyvoje uméni Ci kultury, ale chapou lidskou realitu jako procesuaini,
selektivni, plnou trhlin a zlomU. Skrze tyto trhliny vSak uz nevane duch

transcendence, pozornost se naopak obraci ke vdednosti, banalité. | cestu k témto

3% Friedrich SCHILLER: Nationalausgabe, Bd.20, Weimar 1943, 440.
3% Hans-Ulrich MOHR: The Picturesque — a key concept of the eighteenth century, in: Frederick BURWICK
(ed.): The Romantic Imagination, Amsterdam 1996, 250.
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oblastem romanticky fragment usnadnil (pfedevsim tehdy, pokud do hry vstoupila
ironie). Romanticky fragment vyjadfuje pfedevsim dobovou gnoseologickou skepsi,
ktera se jinak nejzietelngji projevila u Kanta. Mezi subjektem a vnéjSim svétem zeje
neprekonatelna propast, trhlina. Projevuje se zde také vzrlstajici nedavéra ve vidéni
a nahrazovani klasické pruzra¢nosti moderni opacitou. Vidéni uz neni chapano jako
bezbariérovy pfenos optickych informaci, ale jako hranice mezi nedostupnym
objektem a subjektem, ktery referuje sdm o sobé. Fragment je svédkem moderniho
ikonoklasmu, nahrazovani optického obrazu haptickou kontrolou. Zjevuje se zde
rozpad starého myslenkového a socialniho fadu a o€ekavani nového. Jedna se vSak

také o obdobi zlomu (Bruch), tedy o obdobi krize, obav & skepse.**

30 Werner HOFMANN: Bruchlinien. Aufsitze zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1979.
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HL.VI.

Hieroglyf a prazdno: role fantazie pfi vnimani obrazu

V nekrologu Caspara Davida Friedricha z 20. kvétna 1840, ktery byl uvefejnén v
Leipziger Zeitung, nalézame tvrzeni, Ze malif ,am frGhesten unter den jetzigen
Kinstlern die Bedeutsamkeit der Landschaft, als einer Hieroglyphie des allwaltenden
Naturlebens durch allgekannte Werke zur rechten Anerkenntnis gebracht. ...
Friedrich tedy udajné jako prvni rozpoznal vyznam krajiny jako hieroglyfu pfirodniho
Zivota a byl schopen ho vérné reprezentovat ve svych dilech. Krajina a dalSi nastroje
vyjadfeni ¢i komunikace byly kolem roku 1800 povazovany za jakési hieroglyfy a
nikoliv za pouha neutralni média pfenasejici sdéleni bez jakékoliv transformace.
Podoba krajiny, stejné jako poezie Ci vizualni znak hraly roli specifického jazyka.
Tento jazyk ovSem nezprostfedkovava srozumitelnou, jednozna¢nou komunikaci.
Sdéleni takto poskytnuta jsou necitelna a tajemna, jsou to jakési sebereferenéni Sifry,
které viceméné nelze dekodovat. Novalis mluvi o zazraéném ¢i Sifrovaném pismu.
Toto pismo je ulozeno v jakychkoli pfirodnich jevech a procesech, které se mizeme
snazit Cist nebo se Ize nad jejich kddovanym sdélenim alespor pozastavit.
PFitomnost téchto nejednoznacnych sdéleni je bud dilem nahody nebo disledkem
vysSSiho zaméru. V obou pfipadech nas vSak kdédovana sdéleni, Sifry Ci hieroglyfy

uvadéji v uzas. Nemlzeme vSak naplnit svou touhu po porozuméni, v Sifrach zustava

39! Citovano podle Karl-Ludwig HOCH: Caspar David Friedrich — unbekannte Dokumente seines Lebens,
Dresden 1985, 139.
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vzdy néco nevyi¢eného, jakysi suplement tajemstvi. Bratfi Schlegelové napfiklad
nebyli spokojeni s pfili§ prozaickym rozlusténim egyptskych hieroglyfu, které proved|
Champollion a uvazZovali o jakychsi dalSich, nepfistupnych vyznamech starovékého
pisma. Novalis k problematice pfirodniho Sifrovaného &i zazraného pisma fika:
,Mannigfache Wege gehen die Menschen. Wer sie verfolgt und vergleicht, wird
wunderliche Figuren entstehen sehen; Figuren, die zu jener grossen Chiffrenschrift
zu gehdren scheinen“.>*? Nékomu se tedy postésti spatit vznik zazracnych figur,
které tvofi velky Sifrovany spis (jedna se pochopitelné o knihu pfirody). Tato
zazracnost je uloZena v nejbéznéjSich vécech, zalezi jen na tom, jsme-li schopni ji
rozpoznat. Témito béZnymi jevy jsou napfiklad: mraky, snih, krystaly, hory, rostliny,
zvifata, osvétleni nebe a dalsi ,Konjunkturen des Zufalls®, tj. dalSi nahodné
kompozice €i nahodna setkani (ob¢as témér surrealistického charakteru). V téchto
pozoruhodnych jevech nalézame kli¢ k zazradnému pismu (Wunderschrift).>* Jazyk
hieroglyfu €i Sifrované pismo jsou pro nas nesrozumitelné. Ve viditelné formé se
skryva neviditelné byti, coZ muzZe pouze iniciovat fantazii, ale nemuze to zarudit
definitivni poznani. Ve vSech jevech je pfesto zakodovano urcité sdéleni. Novalis:
LAlles, was wir erfahren ist eine Mitteilung. So ist die Welt in der Tat eine Mitteilung -
Offenbarung des Geistes. ... Der Sinn der Welt ist verloren gegangen. Wir sind beim
Buchstaben stehn geblieben.” VSechno, co zazivame, cely svét je tedy sdéleni a
odhalovani ducha. Paradoxné se vSak ztraci smysl svéta. Zustavame pfipoutani k

pismu.®** Z tohoto hlediska byl svét povaZovan za labyrint, labyrint znaku, $ifer,

32 Wilhelm VOSSKAMP: ,,Alles Sichtbare haftet am Unsichtbaren®. Bilder und Hieroglyphenschrift bei Wilhelm

Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck und Friedrich von Hardenberg (Novalis), in: Wilhelm VOSSKAMP /
Brigitte WEINGART (ed.): Sichtbares und Sagbares, K6ln 2005, 38.

3% Nahodné struktury ptirodnich atvart vytvéteji zazraéné pismo, jak tvrdi op&t Novalis. NOVALIS: Die
Lehrlinge zu Sais, in: Gerhard SCHULZ (ed.): Novalis Werke, Miinchen 1969, 95-128.

3% Gerhard SCHULZ (ed.): Novalis Werke, Miinchen 1969, 401. Citovano téz v Magdolna OROSZ:
Hieroglyphe — Sprachkrise — Sprachspiel, in: Imre KURDI / Ferenc SZASZ (ed.): Im Dienste der
Auslandsgermanistik. Festschrift fiir Professor Antal Madl zum 70. Geburtstag, Budapest 1999, 171.
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napovédi. Goethe tvrdi, Ze svét hieroglyfli je ,labyrintem temnych vyznam(*“.3%°

Romanticti myslitelé €i basnici se uz nesnazili za viditelnym jevem rozpoznat néjaky
jednoznacny vyznam, to bylo spiSe vysadou klasického pozadavku jasnosti.
Romanticky svét je sloZzen z neprihlednych jevd, proto se Ize do jisté miry zastavit u
viditelného povrchu. Symbol, at' uz vizualni nebo textovy, nelze pfesné interpretovat,
a proto vyznam fady témat a motivu zUstava otevieny. Novalisova pismena
znamenaji pochopitelné i vizualni znaky. Zakladnim myslenkovym pochodem pfi
jejich vnimani je asociace a nikoli pfesna interpretace. O vnimani krajiny jakozto
hieroglyfu se jako jeden z prvnich vyjadfoval jiny romanticky malif, Philipp Otto
Runge. Runge fika: ,Die Sache wirde jetzt fast weit mehr zur Arabeske und
Hieroglyphe fuhren, allein aus diesen musste doch die Landschaft hervorgehen, wie
die historische Composition doch auch daraus gekommen ist...“.>*® Krajina tedy musi

vychazet z hieroglyfu a arabesky®¥’

, stejné jako historicka kompozice. UZ nejde o
klasickou transparenci, o jednoznacné sdéleni a naslednou pointu. Pfibéh nelze
prelozit do jiného sémantického systému. Vizualni znak je ur€en pouze pro zrak,

nelze jej prevést do textu. Hieroglyf je necitelny a zarover nepfelozitelny. V tom

spoéiva romantické pojeti symbolu na rozdil od klasické koncepce alegorie®®.

% Werner HOFMANN: David, Piranesi und einiges iiber Hieroglyphen, in: Uwe FLECKNER (ed.): Jenseits der
Grenzen — franzosische und deutsche Kunst vom Ancien Régime bis zur Gegenwart. Thomas W. Gaehtgens zum
60. Geburtstag, Koln 2000, 326.

3% Philipp Otto RUNGE: Hinterlassene Schriften, Bd. 1, Hamburg 1840, 27.

397 problematika arabesky je v romantické epoSe velmi aktualni. Jedna se o organickou tendenci

protipostavenou klasickému usili o geometricky fad. Schéma arabesky se uplatfiuje ¢asto na periferii
obrazu a souzni tak s tradi€nim umisténim groteskniho motivu mimo centrum vyjevu. Tato grotesknost
i okrajovost se vSak v romantické a pozdné romantické dobé stava i tématem hlavniho zobrazeni.

K problematice arabesky napf. Werner BUusCH: Umri3zeichnungen und Arabeske als Kunstprinzipien
des 19. Jahrhunderts - Gunter Busch zum 70. Geburtstag, in: Regine TiMM (ed.): Buchillustration im
19. Jahrhundert, Wolfenbittel 1988, 117-148.

3% O rozdilech mezi symbolem a alegorii se zmifiuje napf. Craig OWENS: The Allegorical
Impulse — Towards a Theory of Postmodernism, in: Brian WALLIS (ed.): After Modernism — Rethinking
Representation, New York 1984, 215-240.
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Podobné se vyjadfuje jesté v roce 1836 anglicky krajinarf John Constable: ,The art of
seeing nature is a thing almost as much to be acquired as the art of reading the

,,,,,

jako Cervena nit’ celou rané moderni tradici reprezentovani a pozorovani pfirody.

Krajina Ci reprezentace krajiny a dalSi kulturni i pfirozené jevy zaCaly byt tedy kolem
roku 1800 chapany jako temné, nejednoznaéné symboly, z nichz se sklada svét jako
labyrint. Toto mysleni v8ak nemélo za nasledek krajni pesimismus. Naopak:
mnohoznacnost vyznamu otevirala Siroké pole plsobnosti pro tvaréi subjekt, ktery
mohl svou fantazijni ¢innosti rozvijet napovédi ukryté v pfirozenych ¢i umélych
hieroglyfech. Nejednoznacnost vnéjsich jevl stimulovala vnitini pochody a byla
bohatym zdrojem pro tzv. vnitfni pozorovani. Tento termin prosazoval opét Novalis,
kdyz tuto aktivitu oznacil za charakteristickou pro umélecky typ percepce a
reprezentace.*®® Jeden podnét ma pro riizné pozorovatele rizné vyznamy, zalezi na
uhlu pohledu ¢i prfedpokladech a nastavenich, s nimiz do procesu vnimani
vstupujeme. Uméni a umélecka fantazie ma v tomto procesu velmi vyznamnou
ulohu, maze do zna¢né miry suplovat i zdvojovat kreativni potencial pfirody.
Umélecka tvorba se pfi své produkci hieroglyfickych symboll snazi o dosazeni
pavodni jednoty, kdy jednotlivé druhy komunikace €i znakové produkce nebyly jesté
striktné oddéleny. Hieroglyf v sobé spojuje vizualni i jazykové aspekty komunikace a
vnimani, snazi se o synestetické plsobeni. K tomu Novalis: ,Das wird die goldene
Zeit sein, wenn alle Worte - Figurenworte - Mythen - und alle Figuren - Sprachfiguren

- Hieroglyphen sein werden - wenn man Figuren sprechen und schreiben - und Worte

3% Citovano podle Charles Robert LESLIE: Memoirs of the Life of John Constable, London 1951, 124.
40 Gerhard SCHULZ (ed.): Novalis Werke, Miinchen 1969, 144.
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vollkommen plastisieren, und musizieren lernt.“40’

Figury - v tomto smyslu obrazy Ci
vizualni vjemy - a slova by tedy bylo idealni spojit v nerozlu¢nou jednotu hieroglyfu -
slova malovat a obrazy psat. Hieroglyf tedy neni specialnim sémantickym typem, ale
jakymsi pavodnim i budoucim, komplexnim druhem komunikace, k némuz se vazou
nejraznéjSi druhy asociaci. Obrazy podnécuji jazykové vyrazy, zatimco slova jsou
zdrojem vizualnich pfedstav. Asociacni Ci fantazijni potencial hieroglyfu je to, co na
ném bylo dobové nejvice ocefiovano. Zadny romanticky myslitel si neptal dospét k
jednoznac¢nému, pfesnému vyznamu, ale snazil se o to, aby mnohoznacné znaky
nejraznéjSiho puvodu pusobily na jeho obrazotvornost a dopomohly mu rozvinout
individualni tvarci potencial. Hieroglyf povazovali dobovi myslitelé za otevieny a
aktivni, nikoliv za mrtvou stopu minulosti. Tfeba o Flaxmanovych obrysovych
kresbach, inspirovanych starovékym uménim, tvrdi August Wilhelm Schlegel, Ze jsou
analogickeé poezii. Tento umélec pry vytvaFi znaky, které se stavaji témeér hieroglyfy a
které vyrazné podnécuii fantazii .*>* Schelgel ocefiuje pravé i schopnost hieroglyfu
stimulovat spekulativni i optické asociace. Goethe vzpomina na graficke listy se
sbirky svého otce a tvrdi, Ze nékteré tvary ,nur die Hieroglyphe einer Figur war*.*%®
Tyto figury tedy nebyly jednoznacné, bylo mozné je interpretovat rizné a zapojit tak
do hry vlastni pfedstavivost. Hieroglyfy jsou tedy a-mimetické znaky, skute€¢nost zde
neni znazornéna jako jednotlivost i konkrétni véc. Hieroglyf se naopak snazi o
reprezentaci celku, o podniceni zajmu o ,nejvyssi“ €i boZzské. Friedrich Schlegel k

tomu fika: ,Hindeutung auf das Hohere, Unendliche, Hieroglyphe der einen ewigen

Liebe und der heiligen Lebensfillle der bildenden Natur“.*** Nekoneé&no, vé&na laska,

“! Ibidem 437.

42 1 udwig VOLKMANN: Die Hieroglyphen der deutschen Romantiker, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst I1I, 1926, 157-186.

3 Johann Wolfgang GOETHE: Der Sammler und die Seinigen, citovano podle Karl RICHTER (ed.): Goethe —
Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Miinchner Ausgabe, Bd. 6.2, Miinchen 1988, 89.

404 Friedrich SCHLEGEL: Kritische Schriften, Wolfdietrich RASCH (ed.), Miinchen 1964, 513.
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tvofiva pfiroda, to vSe je tedy zakédovano v hieroglyfu. Tento znak vSak nehovofi
pfimo, pouze vyvolava urcitd emocionalni ¢i mySlenkova hnuti. Wackenroder se
domniva, Ze uméni ma byt zdrojem ,vnitfnich obrazt .**® Tento pozadavek se velmi
podoba Friedrichové snaze reprezentovat to, co je pfitomno uvnitf subjektu a nikoli
jen vnéjsi, objektivni véc. Hieroglyf je reprezentaci pravé takového vnitfniho modelu,
v némz se odrazi celek presahujici objektivni realitu. Hieroglyfické znaky tvofi jakeési
praobrazy, které hovofi o plvodni jednoté. Navalis je pfesvédcen, ze ,prvni umeéni je
hieroglyfika“ a tudiz je tfeba se k ni vratit.*®® Dobovy zajem o hieroglyfy se odrazi i ve
formalnich aspektech umélecké produkce. Tfeba Werner Hofmann upozornuje, Ze
tato orientace se projevuje v nékterych Davidovych obrazech .*%” Zajimavy je zde
ddraz na symetrickou kompozici statickych figuralnich skupin. Se zjevnym
zdUraznénim symetrie se setkavame i v fadé Friedrichovych obrazl, v neposledni
fadé na sledovaném obraze Opatstvi v dubovém lese. Stfed zde tvofi sakralni
centrum vyjevu - zbofeny kostel. Po stranach jsou symetricky rozmistény stromové
skupiny. Tvary Friedrich neznazorruje s dirazem na jejich realisti¢nost, ale vS§ima si
naopak takovych jejich kvalit, které Ize stylizovat do podoby jakési linearni arabesky.
V tomto usili se velmi blizi nékterym strategiim malife Rungeho, ktery vSak do svych
kompozic zaclefioval i nékteré tradi€ni symboly, pfevzaté ze starovékého repertoaru.
Hieroglyfickou povahu nékterych dobovych maleb zvySuje i heterogenni pojeti
znazornéneho prostoru. Prostor uz neni novovékou perspektivni prohlubni, ale
souhrou divergentnich planu Ci ploch. Tento diraz na plo$nost €i perspektivni
nesjednocenost pfibliZuje obraz textu a vytvafi z néj onen ,plasticky” ¢i ,hudebni”

jazyk, o némz snil Novalis.

5 Wilhelm Heinrich WACKENRODER / Ludwig TIECK: Herzensergiessungen eines kunstliebenden
Klosterbruders, Martin BOLLACHER (ed.), Stuttgart 2005, 11.

4 Gerhard SCHULZ (ed.): Novalis Werke, Miinchen 1969, 437.

“7 HOFMANN 2000, 318 ad.
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Podle Diderota je hieroglyf nastrojem jakéhosi puvodniho jazyka. Tento prajazyk
jesté nerozliSoval mezi textem a obrazem a snazil se transparentnim zplsobem
reprezentovat aktualni lidské emoce. Hieroglyf zde hovofi jazykem gest, mimiky a
expresi. Basnicky hieroglyf musi imitovat kfik a lamentaci 498\ druhé poloving 18.
stoleti byl hieroglyf povazovan jesté za nastroj pfirozené komunikace, kterou by se
uméni mélo snazit napodobit. Lidské tvare a téla mluvi pry ur€itym hieroglyfickym,
Sifrovanym jazykem. To, co je na povrchu, pravdivym zplisobem reprezentuje vnitfek.
Na tomto zakladé se vyvinula moderni fyziognomika a nékteré dalSi védy vSimajici si
vyrazu a jazyka téla. Jeden ze zakladateli moderni fyziognomiky, Lavater se snazil
kategorizovat vyrazy tvari a hledat za nimi aktualni i stalé psychické a charakterové
vlastnosti .*%° Vyrazu hieroglyf se tedy ujala i moderni véda a vyuzila ho pfi svém usili
o proménu dosavadniho paradigmatu poznani. Napfiklad Cesky fyziolog Jan
Evangelista Purkyné vyuzil tohoto terminu pfi svém priizkumu lidského vidéni.
Purkyné je prakopnikem nazoru, Ze vizualni percepce je nam dana ,prostfednictvim
obrazll vécem samym pouze podobnych, ne zcela souméfitelnych, jako jejich
hieroglyfu“. Pfedméty, které nas obklopuiji ,toliko znaky se nam naskytuji“ .*'° Lidské
vidéni tedy uz také neodpovida oné klasické transparenci, ktera charakterizovala i
subjektivni, nase védomi se aktivné podili na vysledné podobé pocitku a viemu.
Sluvko hieroglyf zde opét vyjadfuje fakt, ze na misto nepoznatelného vnéjsiho jevu

se klade subjektivni asociace, ze ke slovu pfichazi fantazie. Roli subjektu a jeho

%% philippe DEAN: Diderot’s hieroglyph — myth of language and birth of art criticism, in: Word and Image 15,
1999, 323-336.

499 Wolfram GRODDECK / Ulrich STADLER: Physiognomie und Pathognomie. Zur literarischen Darstellung von
Individualitét, Berlin 1994, 186-201.

410 Jan Evangelista PURKYNE: O idealnosti prostoru zrakového, in: Casopis ¢eského museum 11, 1837, sv.2,
191-201.
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predstavivosti pfi procesu vidéni zdlrazfovali i pozdéjsi fyziologové a teoretici vidéni,
treba Hermann von Helmholtz. Ten hlasa, Ze lidské vidéni operuje s naprosto
arbitrarnimi znaky. To se velmi podoba koncepci a-mimetickych znaku, kterou zname
z romantiky. To, co vidime, je pouze zakladni informace o svételné intenzité, za
kterou si dosazujeme svoji interpretaci: slovo a obraz. Interpretovat a dotvaret
svételny pocitek se pry u¢ime v ramci danych kulturnich a spoleCenskych podminek.
Informace o vné&jSim svété je tedy viceméné prazdna: viceznacna, temna. Aktivita
spociva na subjektu. Ten promita svou zkuSenost a také vzdélanim modelovanou

osobnost do daného vizualniho ¢i sémantického prostoru.

Hieroglyf pfedstavuje tedy urcity ne-mimeticky Ci arbitrarni znak, jehoz ¢teni je
viceznacné a do znacné miry se odviji od divaka Ci ¢tenare a jeho kulturni
vybavenosti. Hieroglyf je mistem v textu €i obraze, které konzument néjakym
zpusobem zaplfuje, upfesnuje, konkretizuje. Text i obraz nejsou definitivni, nejsou
uplné hotove, ale vyzyvaji pfijemce k aktivni spoluucasti, pfedpokladaji interakci.
Takova mista se tedy orientuji na prostor mezi divakem a dilem, oteviraji dilo, stiraji
jeho hranice. Dilo je procesualni, dynamické, oteviené velkému mnozZstvi
riznorodych interpretaci. Takova oteviena mista v dile oznacoval pozdé;si literarni
teoretik Wolfgang Iser za Leerstellen, tedy za ,prazdna mista“. Iser soudil, Ze
prazdna mista se zaplfiuji teprve v aktu &teni. Ctenar si idajné aktivngé domysli
naznacene situace a nevyslovené souvislosti, které tvofi v textu mista zlomu (znovu
zde narazime na némecky vyraz Bruch). Iser do jisté miry souzni s jinym literarnim
teoretikem, Romanem Ingardenem. Ten zavedl pro popis otevienych mist v textu

pojem ,mista nedourCenosti“. Tyto pasaze znovu konkretizuje teprve ¢tenar a

prichazi vlastné s nazornou, az vizualni pfedstavou naznacenych rysl. Pfedstava je
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zde povazovana za jedine€nou, zatimco text operuje s vSeobecnymi
charakteristikami, které ho posouvaji spiSe po ¢asove, nez prostorové ose. Nékdy se
proto uvazuje o tom, Ze terminy jako Leerstellen ¢i mista nedourcenosti nejsou
prenositelna na vizualni obraz, nebot nemaiji prostorovou povahu .*'! Predstavitel
recepCni estetiky, Wolfgang Kemp se naproti tomu pt4, zda teorii nedourcenosti
muazeme aplikovat na vizualni obraz (a popfit tak Lessingovu klasifikaci uméni a jeho
rozliSovani mezi Casovymi a prostorovymi dily). Kemp dospiva k zavéru, ze i v
obraze najdeme urcita nedourcena Ci oteviena mista, ktera ¢ekaji na aktivni podil
divaka, ktery je diky své fantazii konkretizuje a oZivuje pfibéhem .*'? Kemp z hlediska
prazdnych mist zkouma francouzskou salénni malbu poloviny 19. stoleti, ktera pfisla
s novymi, nekonvenénimi formalnimi strategiemi a umoznila jakysi vstup divaka do
obrazu respektive intenzivni vyménu mezi prostorem dila a prostorem divaka. Moje
hypotéza zni, Ze obdobné strategie a vyuziti nedourcenych ¢€i prazdnych mist
muazeme najit i v obrazové produkci za¢atku 19. stoleti, konkrétné v tvorbé Caspara

Davida Friedricha.

Helene Marie von Kugelgen zformulovala ve svém dopise z 22. ¢ervna 1809
nasledujici postfeh o Friedrichové obraze Mnicha na mofském pobfezi: ,Ein grosses
Bild in Ol sah ich auch, welches meine Seele gar nicht anspricht. Ein weiter,
unendlicher Luftraum. Darunter das unruhige Meer und im Vordergrunde ein Streifen
hellen Sandes, wo ein dunkel gekleideter oder verhullter Eremit umherschleicht. Der
Himmel ist rein und gleichgultig ruhig, kein Sturm, keine Sonne, kein Mond, kein

Gewitter ... Auf der ewigen Meeresflache sieht man kein Boot, kein Schiff, nicht

41 Karen BORK: Gemalte Leere. Furcht und Faszination im franzosischen Historienbild des 19. J ahrhunderts,
Frankfurt am Main 2000, hlavn¢ kapitola 2.1. Exkurs: Leere kontra Leerstelle.

12 Wolfgang KEMP: Verstindlichkeit und Spannung. Uber Leerstellen in der Malerei des 19. Jahrhunderts, in:
idem (ed.): Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsésthetik, Berlin 1992, 307-332.
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einmal ein Seeungeheuer, und in dem Sande keimt auch nicht ein griiner Halm, nur
einige Moven flattern umher und machen die Einsamkeit noch einsamer und
grausiger.“*'® Pisatelka dopisu byla tedy ponékud nespokojena s do oé&i bijici
prazdnotou Friedrichova vyjevu: Zadna boufe, Zadné slunce, Zzadny mésic, zadna
lod. Musime si vzpomenout, Zze rentgenovy prizkum obrazu ukazal, Zze Friedrich
puvodné namaloval na mofi nékolik lodi, které pozdéji premaloval a cely vyjev se tak
vyprazdnil. Obraz ztratil svij stfed a pointu, kterou na tomto misté oCekavame.
Absence jakychkoli ur€itych rysu zvysuje pocit osamélosti, ktery z obrazu pisatelka
dopisu citila. Prazdnota druhého obrazu z diptychu neni absolutni, ale je zde
pritomna také. Prazdnotu zvySuji holé vétve stromu a pfitomnost smrti. Smrt je
tradi¢né chapana jako prostfedi exemplarni osamélosti, kolem mrtvého bodu v
obraze se otevira prazdnota (napfiklad na malbé Léona Géroma Smrt marsala Neye,

kterou interpretuje Wolfgang Kemp*'*

). Pisatelka dopisu zmiriuje jesté pojem
nekonecna. Tento termin také vyrazné souvisi s dobovymi definicemi prazdna.
Hovofi o ném tfeba Imanuel Kant a Georg Wilhelm Hegel. Tito autofi nemluvi sice
vyslovené o prazdnu, ale snazi se charakterizovat pojem vzneSena takovym
zpusobem, Ze jejich uvahy problematiku prazdna implikuji. Pro Hegela je vzneSeno
oblasti, v niz nejsou zjevné Zadné predméty (ij. vlastné prazdny prostor). VzneSené
zaroven vyjadfuje nekonec¢nost. Hegel: ,Das Erhabene Uberhaupt ist der Versuch,
das Unendliche auszudricken, ohne in dem Bereich der Erscheinungen einen
Gegenstand zu finden, welcher sich fur diese Darstellung passend erwiese. Das
Unendliche, eben weil es aus dem gesamtes Komplexus der Gegenstandlichkeit fur

sich als unsichtbare, gestaltlose Bedeutung herausgestellt und innerlich gemacht

wird, bleibt seiner Unendlichkeit nach unaussprechbar und Uber jeden Ausdruck

13 Anna und Emma von KUGELGEN (ed.): Helene Marie von Kiigelgen, geb. Zoege von Manteuffel. Ein
Lebensbild in Briefen, Stuttgart 1918, 155.
‘1 KEMP 1992, 312.
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durch Endliches erhaben.“*’® Svét viditelného, svét predmétu je tedy prostorem
konecnych véci. Nekoneéné, vzneSené je naproti tomu neviditelné, beztvaré a
podléha zvnitfnéni, které provadi subjekt. Nekonecné, transcendentni se paradoxné
odehrava uvnitf védomi, nikoli ve vnéjSim svété. To, co vnimame jako nekonecné, je
pouze vizualni prazdno, za které si ve svém védomi dosazujeme urcité vyznamy.
Dochazi zde tedy k iniciaci subjektivni dusevni kapacity, nekonec¢né prazdno apeluje
na predstavivost a mySleni. O nekonec¢nu ¢i neohraniCenosti se zminuje i Kant: ,das
Erhabene ist dagegen auch an einem formlosen Gegenstande zu finden, sofern
Unbegrenzheit an ihm, oder durch dessen Veranlassung, vorgestellt und doch
Totalitat derselben hinzugedacht wird...“4"® Nekoneéno se tedy zjevuje v beztvarych,
neohrani¢enych pfedmétech, v mistech, kde néco zfejmé chybi. ZaZitek nekonecna
obraci pozornost pozorovatele k vlastnimu nitru, umozrniuje mu introspekci ¢i vnitfni
koncentraci. K obdobnym cilim vedlo tradi€né mi€eni &i naslouchani tichu, které s
motivem prazdna tzce souvisi*'’ . Ve vét§iné Friedrichovych obrazi nejsou pfitomné
zdroje zvuku: obvykle zde nejsou hovofici postavy, i gestikulace hrdinl je velmi
redukovana. Reprezentace prazdnoty se u Friedricha vztahuje k jeho dobovému
spojeni se vznedenou podivanou. Takoveé chapani prazdna teoreticky podchytil uz
Edmund Burke: ,All general privations are great, because they are all terrible,
Vacuity, Darkness, Solitude and Silence.“*"® Velkolepé, celistvé zkusenosti jsou tedy
straslivé: prazdno, temnota, osamélost, ticho. Jako kdyby Burke psal tato slova na
miru pfimo Friedrichovi. Malif se pokusil reprezentovat tyto neviditelné aspekty

vznesena.

1% Georg Wilhelm HEGEL: Asthetik, Hamburg 1955, 363.

“1° Immanuel KANT: Kritik der Urteilskraft, Frankfurt am Main 1976, 165.

47 Claudia BENTHIEN: Die Absenz der Stimme im Bild — Personifikationen des »Stillschweigens® in der
frithen Neuzeit, in: Hans BELTING (ed.): Quel corps? Eine Frage der Représentation, Miinchen 2002, 325-347.

¥ Edmund BURKE: A Philosophical Inquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful, London
1776, 125.
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Motiv prazdna u Friedricha nesouvisi pouze s estetikou vzneSena a roli fantazie pfi
vnimani obrazu, ale i s dobovymi gnoseologickymi koncepcemi. Uz tradicné bylo
lidské védomi chapano jako prazdné (white paper u Johna Locka ¢i jesté starSi
tabula rasa). Védomi se podle novovékého empirismu zaplfiuje poznatky teprve pfi
procesu vnimani a pfi sluovani viemu do strukturovanych celk(i. Védomi Ize podle
novovékych predstav nasytit pfedstavami a viemy vnéjSiho svéta, nebot vnimani je
spolehlivym kanalem komunikace mezi vnittkem a vnéjSkem. Tato koncepce se
rozpada v moderni dobé&. Smyslové vnimani zde uz neni povazovano za zaruku
poznani. Vnimani je prohlaseno za subjektivni (to tvrdi Goethe, Purkyné ¢i
Schopenhauer). Pozorujici subjekt promita do svych viem( sam sebe, vnéjsi realita
véci o0 sobé je nedosazitelna. Védomi operuje s arbitrarnimi znaky ¢i hieroglyfy, které
se uci uzivat v procesu ontogeneze. Z hlediska informaci o vnéjSim svété tak zistava
védomi prazdné vlastné neustale. Tato gnoseologicka skepse se promitla i do
Friedrichovych obrazl. Pohled se zde zastavuje o hradbu temnoty, horizont je pusty,
konkrétni tvary jsou pouze relikty smrti a destrukce. Obraz je tu ikonoklasticky
vyprazdnén na rozdil od zaplavy viemu, které mohl moderni divak vnimat v popularni
vizualni zabaveé. Dobové filosofické koncepce uvazovaly o dialektice ni¢eho Ci
prazdna a byti (u Hegela) & prazdného pojmu a pfedmétu (u Kanta).*'® Prazdné
mysSleni nebo vnimani je chapano jako byti samo. Hegel tvrdi, Ze |ze chapat ,leere
Anschauen oder Denken als das reine Sein.“?° Prazdné vnimani — &isté byti; to je

rovnice, o jejiz feSeni se Friedrich pokusil ve svém obrazovém diptychu.

49 BORK 2000, 139.
420 Ihidem.
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V.

Zaver

Od konce 18. stoleti se objevuji nové, prevratné formaty obrazu a typy pohledu. S
nastupem panoramatu, turistického pohledu (syticiho vizualni touhu z
privilegovaného stanovisté vyhlidky &i rozhledny) ¢i nového zpusobu kontroly
(napfiklad panopticon v oblasti vézenstvi) nastupuje i novy trend vidéni ¢i novy
vizualni rezim. Pozorovatel nyni touzi vidét ,vSe“, chce opustit ohraniCené vizualni
pole, které bylo dfive vymezeno jako fez vizualni pyramidou a pfedevsim bylo
ohrani¢eno ramem. Divak chce pohlédnout na prostorové i Casové vzdalené jevy,
proniknout do mikrosvéta i makrosvéta, uvidét neviditelné (v pfirodnich védach a
fyziologii se vyskytuji obrazy silo€ar, zvuku, vnitfnich organickych procesu apod.).
Tento trend Ize oznacit za jakysi panopticismus moderni vizualni kultury (panoptikum
slouzi ke spatfeni nevSedniho, vzdaleného, bizarniho, monstrézniho atd.).
Panopticismus je pevné spjat s moderni vizualni touhou, ktera se zajima o profanni a
dfive neviditelné jevy (teprve nové aparaty a teorie vidéni rozsifuji dfive omezené
vizualni pole). Touha vidét vSe iniciuje jakousi encyklopedii vjemu, neustale
doplfiovany a rozSifovany slovnik pozorovatelnych jevu (teorie vidéni uz nevystaci s
klasickym repertoarem, ale zajima se i o iluzi pohybu a prostoru, o chyby vidéni, o
vztah smyslovych po itk a télesné aktivity). Format panoramatu se zda dokonaly.

Obsahuje neomezeny zorny uhel (360 stupnu), nekonecny sled perspektiv (klasické
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pravidlo jednoho ohniska je opusténo). Pohled na panorama se vzdy zastavuje u
horizontu, k némuz je sméfovana touha, kterou nelze zcela uspokojit. Horizont
neustale unika, nelze se ho dotknout. Horizont pfedstavuje Casto zakladni

sakralni vertikaly, ktera spojovala pozemsky a nadzemsky svét, pfitomnost a
budoucnost. Horizont vytvafi v obraze novy typ celku €i nekone¢na. Nejedna se uz o
pohled do transcendentni budoucnosti, korunovany urcitym privilegovanym ohniskem
(obrazem Boha apod.). Horizont pfedstavuje ne-hierarchickou prostorovou osu,
vSechny body jsou na ném stejné vyznamné. V horizontalnim obraze panoramatu
chybi stfed, kde se obvykle odehraval pfibéh hrdiny. Moderni vidéni povazuje

vSechny jevy za stejné vyznamnée, zamérfuje se predevSim na kvantitu.

Pfedstava, Ze Ize pozorovat a potazmo poznat vSe, se v8ak brzo hrouti. To se déje
ruku v ruce s proménami strategie poznani. DfivéjSi diraz na konceptualni poznani
je nahrazen upfednostiiovanim smyslového vnimani. V oblasti smyslu zaujima
hegemonické postaveni zrakovy aparat. Moderni gnoseologie vak zjistuje, Ze
nekonecno, které se dalo dfive konceptualné pojmout, nelze beze zbytku vizualné
vnimat. Moderni vizualni kultura se o to pfesto pokousi. ZvySuje se mnozstvi obraz,
zrychluje se jejich pfenos, obrazy jsou masové dostupné. Moderni filosofie, fyziologie
a dalSi obory ale reflektuji zakladni zvrat v oblasti vztahu obrazu k zobrazenému (to
muUzeme nazvat objektem &i vnéjSi véci). Moderni teorie vidéni se uz nedomniva, ze
obraz pravdivé odrazi vnéjsi realitu, Ze je objektivni. Obraz a vjem referuje podle
fyziologie a pozdéji tfeba i podle fenomenologie jednak o urcitych vlastnostech
vnéjSiho svéta a jednak o vlastnostech subjektu (roli subjektu tfeba teorie

subjektivniho vidéni velmi zdUrazfiuje). Moderni teorie vidéni ¢asto soudi, Zze z vnéjsi
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véci nelze poznat vic nez svételna kvanta, za ktera si védomi dosazuje urcité
konvenéni znaky ¢&i hieroglyfy. Vizualni viem v8ak nezpusobuji pouze optické jevy,
ale take tfeba tlak, chemické procesy, magnetismus apod. Nas$ vjem je tedy ve
vztahu k vizualni podobé pfedmétu arbitrarni: objektivné nemuzeme poznat ani tvar
ani barvu predmétu. Néktefi teoretici (tfeba Ruskin) navrhovali navrat do pfed-
konvencni faze vnimani (k tzv. nevinnému oku). V této pfed-konvencni fazi vnimame
pouze beztvaré svételné Ci barevné shluky, skvrny. Takovy pocitek byl pozdéji
oznacen za pfirozeny (tfeba v teorii secesni fotografie). Jini teoretici uvazovali o
dualismu zraku a hmatu. Zrak oznacovali za FiSi iluzivnosti a plédovali pro taktilni
kontrolu (Hildebrand, Riegl). Subjektivni teorie vidéni z prvni poloviny 19. stoleti se
domniva, Ze subjekt vnima pfedevsim své vlastni kvality, Ze vnima na zakladé
konvenci, vychovy, psycho-fyzického stavu. Spojeni s vnéjSim svétem véci o sobé se
prerusSilo. Divakovo védomi uz neni zrcadlem, v némz se véci objektivné a pasivné
odrazeji, jak se domnivala jesté novovéka optika, ale aktivné produkuje své viemy.
fyzikalni zakony atd.). Prostor se dynamizuje, celek se rozpada. Objevuji se teorie
subjektivniho ¢i relativniho prostoru. Do procesu vnimani vstoupilo télo se svou
pohyblivosti a limity. Divak téka o€ima, nevidi uz celkovou situaci, jejiz prehlednost
dfive zajiStovala fixace oka v objektivu Ci ve Stérbiné perspektografu. Pozorovatel
vnima Casovy sled fragmentarnich vyjevl, zaméfuje se na detail, situaci spiSe

skenuje nez kontroluje.

V dobé kolem roku 1800 se rodi prfedstava, Ze |ze spatfit vSe. Touha se obraci k

nekonecnu, které reprezentuje horizont. Brzy se vSak dostavuje vystfizlivéni.

Nastupuje presvédcCeni, Ze k dispozici mame pouze fragmenty reality, kterych se
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muzeme dotknout. Fragment se stava pravdivou stopou minulosti, autorstvi, €inu,
identity. Hraje velkou roli v archeologii, znalectvi, kriminologii, fyziognomice atd. Tato
dichotomie i binarni opozice mezi fragmentem a nekonec¢nem (horizontem) se
objevuje nazorné ve Friedrichové diptychu. Horizont zde svéd¢&i o moderni touze,
ktera souvisi s popularni kulturou. Fragment svédc€i o gnoseologické skepsi, kritice
vnimani a elithim ikonoklasmu (ten se odviji od pfesvédceni, Zze Clovék nemuze
vytvofit vlastnima rukama pravdivy obraz vnéjSiho svéta). Jesté Francis Bacon se
domnival, Ze Ize dosahnout definitivniho horizontu poznani. Moderni popularni
kultura s timto pfislibem také viceméné pracuje. Romanticka skepse si naproti tomu
uvédomuje, Ze poznani se zastavuje u fragmentl, Ze horizont se ztraci v temnoté i
mize. Moderni vizualni touha se obraci téz k pozorovani zdroju svétla, které vSak
zpusobuje oslepeni — dalSi relativizaci vizualniho aparatu. DUvéru si udajné zaslouzi
spiSe hmat. Vznikaji nove taktilni obrazy, které aspiruji na pravdivost a pfedstavu;ji
jakysi moderni vera icon (daktyloskopie, preparaty atd.). Moderni vnimani se
vyznacuje napétim mezi vizualni touhou a pochybnosti, mezi iluzi a realitou, dalkou a
blizkosti. Dochazi k rozchodu masoveé kultury a uméni, konzumu a kritiky. Umélecky
obraz ziskava estetickou autonomii, kdyz se vyvazuje z utilitarnich funkci (to zminuje
uz Hegel). Autonomni dilo se realizuje v kontextu muzea, které ma Sifit estetickou
zvést mezi nejSirSi verejnosti. V muzeu uz nejde o mimeticky potencial dila. Dokonce
i technické obrazy jako fotografie ad. ztraceji brzy svou povést vérného,
analogického zobrazeni (i zde hodné zalezi na roli subjektu, na proménlivém
nastaveni aparatu atd.). Objektivitu zobrazeni ma zajistit méfeni nebo bezprostfedni
kontakt se zobrazovanou entitou (to se promitlo do teorie indexového znaku). Na
ruinach starého fadu vnimani byla vystavéna stavba moderni vizualni kultury. Kdesi v

divakové podvédomi vSak sidli pochybnost a neduvéra. Obraz neni povazovan za
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spolehlivy dikaz. Jeho davéryhodnost narusuji cenzorské praktiky, manipulace,
montaz atd. Po¢atky moderniho vizualniho rezimu mdzeme hledat tedy uz v obdobi

romantiky, ktera se vyznacovala jak nadéji vkladanou ve vidéni, tak nedavérou v né;.
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