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S potéenim konstatujeme, ze dostavate do rukou uz treti ¢islo AUC Philosophica et
Historica ptipravené v Ustavu pro déjiny uméni FF UK. Tento svazek Studia historiae
artium otevird pozoruhodna studie prof. Romana Prahla Uméni, karikatura, publikum
a vefejnost: Pozndmky k videriské Secesi, ktera je vénovana polemické, ale téZ humoristické
recepci moderniho uméni sledované na strankach dobovych videnskych ¢asopisii. Dal-
§1 studie prvniho oddilu publikace tematicky pokryvaji §ifi specializace studentd déjin
uméni naseho ustavu v rozpéti od sttedovéku a renesance az po soucasnou teorii umeéni.
Rozhodli jsme se ale dat prostor rovnéz prispévkiim doktorandt pribuznych obort, ne-
bot tato strategie odpovida potfebé propojovat obory a nabizi skalu odlisnych modelt
vnimani uméleckého dila.

Stejné jako v predchozich dvou svazcich i tentokrat je soucasti publikace soupis pra-
ci obhdjenych v Ustavu pro déjiny uméni FF UK, tentokrat v rozmezi let 2016-2019.
Domnivéme se, ze nejen doklada $iti badatelskych zajmt nasich studentd, ale je rovnéz
dilezitou informac¢ni platformou. O stabilni turovni studia svéd¢i i tentokrat tspéchy
v soutézi Paragone, kde v rozmezi poslednich ¢ty ro¢nika ve stale kvalitnéjsi trovni
ucastnikii nadi studenti dvakrat zvitézili a tfikrat obsadili tfeti misto.

Marie KlimeSovd a Richard Biegel
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UMENI, KARIKATURA, PUBLIKUM A VEREJNOST:
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ABSTRACT

Art, caricature, the cultural audience and the general public.
Notes on the Vienna Secession

This study deals with the most relevant Viennese magazines of humour and satire (Der
Floh, Figaro, Kikeriki! and Wiener Caricaturen), published at the time of the emergence
and early years of the Vienna Secession movement. Its aim is to ascertain the nature of
their mediation between the modernist tendencies in art and the local general public.
The main focus is on these periodicals’ positions in their contemporary polemic around
modernism. In dealing with this polemic, the author also refers to the use of elements of
humour by protagonists and advocates of the Vienna Secession movement, most notably
in the periodical Ver sacrum.

Keywords: art exhibitions; Artists’ House Vienna; cartoons of art; Der Floh; Figaro;
Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens; Kikeriki!; periodicals of humor and satire;
Ver sacrum; Vereinigung der bildenden Kiinstler Osterreichs; Vienna Secession; Wiener
Caricaturen

Vztahy umeélecké tvorby se zptisoby jejiho prijeti na prelomu 19. a 20. stoleti mohou
byt sotva studovany prikladnéji nez na tehdej$im déni v metropoli monarchie, protoze
pravé toto déni v sobé zahrnulo smérodatné aspekty rozvoje moderni vizudlni i dalsi
kultury. ,,Secese” ve smyslu modernizace vizualni stranky Zivotniho stylu se tehdy ve
Vidni pomérné rychle prosadila, av§ak na trovni vytvarného umeéni a s ptisobenim nové
zalozeného spolku nesouciho stejné oznaceni se stala pfedmétem rozporuplné odezvy.
Jeji soucasti byl i dosud malo zkoumany podil ilustrovanych ¢asopistt humoru a satiry.
V historiografii uméni nebyvala tomuto vytvarnému oboru vénovana dostatecnd pozor-
nost. Prevazujici zvyklosti monografii osobnosti moderniho uméni bylo zaznamenavat
humornou odezvu jejich dél obvykle jen ve smyslu parodovani. Pointa ¢i spiSe intence
téchto kreaci pritom byvala odecitana ¢asto z pripojeného textu nebo ze stanovisek psané
kritiky uméni a obecné medidlniho zpravodajstvi o soudobé scéné. Nicméné zabyvame-li
se komplexnim Gtvarem textové-obrazového sdéleni v ilustrovanych periodicich humoru
a satiry, vyvstavaji pfed nami jeho mnohostranné vztahy s uméleckym modernismem.
Tyto vztahy ¢asto unikaly kulturné historickému pohledu, jenz i v karikatute umén sle-
doval pouze $irsi souvislosti, hlavné politické a socidlni.

Na§ pristup k reprezentativnimu vzorku téchto kreaci je uréen zdjmem o frekventova-
né motivy, nameéty a témata a s nimi souvisejici dobové kulturni stereotypy. Nase otazky
sméfuji k sémantice fenoménu, ktery tu budeme ¢astéji oznacovat za ,,obrazovy komen-
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tat uméni. Hlavnim cilem na$eho tédzani bude, jakou méla agenda periodik humoru
roli pfi utvareni komunikace mezi vytvarnymi umélci, tisténymi médii, jejich adresaty
a dal$imi soucastmi vefejného prostoru, od autorit statu po nejsirsi vrstvy vefejnosti.
Nesnaze takového vyzkumu vyvstavaji uz pfedem s pojmovym vybavenim popisu a in-
terpretacemi zkoumaného fenoménu. Pocinaji s historickou vicezna¢nosti oznacovani
profese a jejiho predmétu — u ,karikaturisty® ¢i ,,karikatury® — a pokrac¢uji u oznaceni
poméru autora kreace k jejimu pfedmétu, naptiklad jako parodie ¢i parafraze. Ptitom uz
samotné uréeni povahy ndmi zkoumanych kreaci jako ,,zpravodajstvi® ¢i ,,komentare®
musi brét v uvahu fakticky bézné sméSovani téchto kategorii v medialni produkei. Nic-
méné medialni obrazové-textové zpravodajstvi o soudobé umélecké scéné mélo vétsinou
budit dojem bezprosttedni reportaze uz proto, Ze se tykalo novinek, resp. ,,udalosti‘, totiz
déni zasahujiciho do spektra pozornosti adresatt toho kterého periodika.

Hlavni udélosti na umélecké scéné Vidné konce 19. stoleti bylo rozstépeni tamni ko-
munity umélcti do dvou navzdjem zapasicich spolkd, jejichZ pozice byvaji schematicky
ztotoznovany s prikopniky a odpirci modernismu v uméni. PIny nézev letitého spolku
umélcti vévodiciho metropoli znél Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens a nové
se ustavujictho spolku Vereinigung der bildenden Kiinstler Osterreichs. V dobové debaté
i pozdéjsim uziti se v8ak tyto spolky bézné oznacovaly podle budov, v nichz piisobily. Tedy
jako Kiinstlerhaus a Secese; téchto oznaceni se tu budeme drzet. Déni vedouci k ustaveni
Secese saha zpét az k roku 1884.! Standardni monografie Kiinstlerhausu li¢i stupiiovani
osobnich tfenic, vyjadfovani se umélci k tvorbé jinych ¢lenti spolku a vynaseni projeva
nesouhlasu s politikou vedeni spolku navenek. Kiinstlerhaus coby ,,super-spolek vytvar-
nych umélct od svého zalozeni vstiebaval jejich rtizné komunity a uvnitt sebe pripoustél
existenci zdgjmovych klubti. Roku 1895 dokonce toleroval ,,Salon odmitnutych® konany
mimo prostory Kiinstlerhausu. Béhem roku 1897 se nicméné kviili potlacovani pluralis-
mu tendenci v soudobé umélecké tvorbé od spolku oddélila vrstva vytvarnikd, jejichz po-
et casem vzrostl na Sedesat. Tuto iniciativu Gustava Klimta a dalsich viiddct secesionista
rdmovaly intenzivni debaty literarnich kruhtd Vidné na kulturné-politickd témata; oporou
secesionistil bylo rovnéz predchozi déni evropské scény pocinaje reformami oficidlniho
salonu uméni v Patizi a vyvojem v Mnichové, jenz uz roku 1892 zaznamenal emancipaci
tamnich secesionisttl od oficialniho spolku poradajictho vystavy uméni.

Od jara do podzimu roku 1898 probihaly na videnském vystavisti akce k ptlstoletému
vyrodi panovani mocnate manifestujici pramyslovou, technickou, védni a veskerou dalsi
vyspélost monarchie. Kiinstlerhaus se oslav ucastnil jubilejni vystavou uméni ve svém
sidle a prvni vystavu uskute¢nil i spolek Secese, jesté mimo svou nedostavénou budovu.
Jiz v dobé priprav téchto akci metropoli zachvatily debaty o pottebach i tskalich vSestran-
né modernizace, a ty pak dal provazely prehlidky uméni v ramci expozice monarchie na
svétové vystavé v Parizi roku 1900 a pti dal$ich prilezitostech.

K boutlivému déni se pojila aktivita ilustrovanych periodik humoru a satiry s nabid-
kou zpravodajstvi z umélecké scény. A jak uz bylo feceno, takové zpravodajstvi miva-
lo hlavné raz komentate soucasného déni. Jednak bylo krajné vybérové, jednak i jeho
obrazova slozka obvykle vizualné i vyznamové transformovala své predlohy. Pokud jde

1 Srov. zvl. Wladimir Aichelburg, Das Wiener Kiinstlerhaus 1861-2001. Die Kiinstlergenossenschaft in
ihrer historischen Entwicklung und ihre Rivalen Secession und Hagenbund, Wien 2003, s. 302.
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o textovou linii téchto kreaci, ji kreslifi vét§inou nevytvareli sami. Av3ak v ilustrovanych
periodicich humoru vizudlni stranka obvykle prevladala nad textovou. Kresli¥ska kreace
byvala vizualné sugestivnéjsi nez jeji textova slozka, coz je pti nasich pomérné drobnych
vyobrazenich potieba vzit rovnéz v Givahu.?

Zpravodajstvi o uméni zvlast péstovala rada videnskych ¢asopistt humoru jiz tradi¢né
a od poloviny 80. let jeho frekvence v kategorii celostranného vyobrazeni dal nartistala.?
Hlavni reportaz ze soudobé umélecké scény prinasela tabla z vystav. Samo tablo pritom
byvalo zanrem az na vyjimky kazdoro¢né se opakujicim a nékdy uvefejiiovanym i na
pokraovani. Zanr jedno- nebo i dvoustranného tabla sestaveného z vybranych exponatti
vystavy uméni mél ve sttedni Evropé svou tradici navazujici na pivodni priklad brozurek
provazejicich oficidlni vystavy uméni v PatiZi pod nazvem Salon caricatural. K uméni
kreslitti-karikaturistii pattilo vybrat pro tablo ze stovek exponatii vystavy nékolik vhod-
nych piikladi a zabér jejich reportaze z umélecké scény se jesté dal obohacoval, napriklad
zapojovanim vyjevt s divaky.

V prostiedi humoristickych a satirickych ¢asopisti Vidné vynikal vizualni komentar
uméni zvefejnovany nékolika periodiky tohoto druhu s letitou tradici. Kreace na téma
vytvarného uméni znazoriovaly obcas i odezvu jeho publika a vzdy néjakym zptisobem
obsahovaly reflexi postoji adresatd, na néz to které periodikum cililo. To spoluuréova-
lo linii téchto periodik, zatimco tvorba kreslitt i karikaturistt, véetné onéch znamych
a osobitych, byla dosti proménliva, a sice uz pro jejich bézné piisobeni v riiznych periodi-
cich soucasné ¢i kvali migraci mezi nimi. Efemérni status karikatury a hybridni postaveni
jejiho tviirce mezi uménim, nakladateli ¢asopisti a jejich publikem miiZe ozfejmit dilko
jednoho z prednich videnskych karikaturistd pojaté v optice sdilené jimi samotnymi.
Vratky status jejich tvorby i kariéry zndzornuje kreslenym seridlem, jehoz déj je parafrazi
nékdejsiho Goethova Osudu umeélce (Kiinstlers Erdenwallen) ¢i jeho pozdéjsich ¢etnych
odezev v ikonografii umélectvi.# [Obr. 1] Kreslifuv seridl li¢i vlastné ¢i potencidlné jeho
udél v proménlivosti roli: Mali# — Fotograf - Kreslit — Intrikdn — Mim - Hrdina - Komik -
Bonvivdn - Milovnik. Figurky naznacuji mnohostrannost ¢asopiseckého karikaturisty
a titul seridlu pripomina roli karikatury coby nastroje elementarni vyuky uménimilov-
nych laiku, adeptit uméni i budoucich profesionald. Videnisky autor naseho ptikladu byl

7v.o

jednim z téch kreslifti-humoristd, kteti v némeckojazy¢ném prostiedi migrovali tak jako

2 Pro vétsinu zde dale odkazovanych vyobrazeni srov. on-line databaze ANNO - AustriaN Newspapers
Online Osterreichische Nationalbibliothek; pro Ver sacrum a Fliegende Bliitter viz on-line databaze
Universitit Heidelberg.

Obrazové textové kreace také misty presahly pfimou reportdz z umélecké scény a vypovidaly o umé-

lecké situaci obecné. Kromé vystav uméni zaznamenavaly i pfiznacné vyjevy z prosttedi umélct.

Jednou naptiklad vyjev z masopustu pfedvadi shluk publika u dveti v kontrastu se spicim vratnym

u vstupu do Kiinstlerhausu (,,Fin de siecle. Momentka ze slavnosti umélct, Der Floh 10. 3. 1895,

s. 4).

4 K obrazu umélectvi v karikatufe srov. napt. Adelheid Stielau, Kunst und Kiinstler im Blickfeld der
satirischen Zeitschriften ,Fliegende Blitter und ,,Punch®. Untersuchungen zur Wirkungsgeschichte
derbildenden Kunst in der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts (dizerta¢ni prace), Universi-
tat Aachen 1976. — Recentné Elsa Ofwald, Die Karikatur des Kiinstlers. Ein kulturwissenschaftlicher
Beitrag zur Kiinstlerdarstellung in der Satirezeitschrift Fliegende bis zur Reichsgriindung (magisterska
prace), Universitat Trier 2012. — Z novéjsich publikaci z¢asti rovnéz nékteré kapitoly in: Roman Pra-
hl - Radim Vondréacek — Martin Sekera, Karikatura a jeji pribuzni. Obrazovy humor v ceském 19. sto-
leti, Revnice - Plzeni 2014. - Ondfej Chrobék — Tomas Winter (edd.), V okovech smichu. Karikatura
a Ceské uméni 1900-1950, Praha 2006.
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ostatni umélci a rovnéz nékteré z ¢asopist satiry a humoru, at vysoko- ¢i nizkonakladové,
meély svou distribuci i mimo Rakousko. To pro nase téma mélo za nasledek, Ze také jejich
reportaz ze soudobé umélecké Vidné mivala svijj $irsi kontext.

Z&nr kresleného serialu pievzaty nasim piikladem etablovaly kdysi na kontinenté
mnichovské Fliegende Blitter a okdzale sdélny, naivisticky styl kresby ve Vidni formoval
Karel Kli¢. Kli¢ zpocatku opatfoval titulni strany periodik, naptiklad Der Floh, karika-
turami aktérti soudobych udalosti zpodobujicimi jejich hlavy v komickém zvétSeni vici
jejich postavé. Soubézné s tim uplatiioval i dal$i zptisoby vizualni zabavy, véetné kreseb
provedenych jednim tahem ¢i napodobenin détskych ¢mdranic z pouli¢ni zdi, a obcas

7¥.0

i tyto modality v jedné kresbé zaroven. Tvorba kreslift v ilustrovanych ¢asopisech humo-
ru a satiry se tak stala zdsobnikem fantazijni nadsazky, jiz pak ¢asto vyuzivalai,seridzni®
umélecka tvorba.

Pro zékladni orientaci v odezvé dobovych ¢asopisti humoru a satiry na soudobou
uméleckou tvorbu je tfeba vzit v ivahu, Ze veskerd ilustrovana periodika méla ambici své
Ctenafe ¢i divdky informovat o $ir$im celku déni v metropoli, monarchii i okolnim svété.
Neprekvapi tedy, Ze i zptsob vizudlniho ,,zpravodajstvi“ z umélecké scény v Casopisech
humoru a satiry mnohdy stylem ¢i nadsazkou odpovida liceni bouftlivého déni z ostat-

nich ilustrovanych prostredi.’

Umeéni secesionisti ve videniskych ¢asopisech humoru a satiry

Pro blizsi zkoumdni se nabizi zejména ¢tvetice tradici etablovanych periodik humoru
a satiry: Kikerikil, Wiener Caricaturen, Der Floh a Figaro.5 Casopisy tohoto druhu se na-
vzajem odliSovaly zaméfenim na urcité vrstvy publika a zdkladni linii jejich zpravodajstvi
odpovidaly i rozdily jejich postoje vii¢i soudobé umélecké tvorbé. Diferenciaci pfines-
ly uz zmény kulturnépolitického prostredi Vidné po ztraté¢ dominantni pozice liberal
v parlamentu, nastup riznorodych uskupeni na politické kolbi$té a upnuti se zastancti
pozdniho liberalismu na kulturni scénu. Svou nékdejsi liberalni linii nyni opustilo Kike-
riki! a ptimknulo se ke kfestanskym socidlim a magistratu Vidné Karl Luegera. Vyzna-
¢ovalo se zna¢nym populismem, némecko-rakouskym ténem a jmenovité protizidovs-
kou obsest; pti jeho politické a rasové polemice v ném pro uméni zbylo misto taktikajic
okrajové. Stfedni proud ve sféfe vizualniho humoru a satiry reprezentoval Der Floh, sice
rovnéz uplatiujici dobové stereotypy, ale soudobé umélecké scéné vénujici zna¢nou po-
zornost ve shodé se zajmy a Zivotnim stylem $irSich vzdélanych vrstev stfedostavovského
publika. Wiener Caricaturen nyni patfily segmentu ponékud vylu¢ného publika; presto
v pruseciku své optiky s dénim na soudobé scéné uméni dokazaly jeho smérodatné mo-
menty zaznamenat. A kone¢né posledni ze zminénych tradi¢nich ilustrovanych ¢asopist

> Dobové imaginace zahrnuje ¢asté zndzornéni obrazu, ateliéru nebo vystavy, vyuzité viak pro politic-
kou ¢i spole¢enskou satirickou pointu; tyto ptipady tu nechdvdme stranou pozornosti.

6 Uméleckou scénu sledovaly také ,Kli¢covy“ Humoristische Blitter, zatimco jind tradi¢ni periodika,
jako Der Humorist, se s dénim na scéné vytvarného uméni mijela naprosto. — Tato studie sleduje
kreace na téma soudobého vytvarného umeéni (a okrajové i architektury) piistupné vefejnosti v ¢aso-

pisech Der Floh, Figaro, Kikeriki!, Wiener Caricaturen mezi lety 1884 a 1908 s tézi§tém v letech kolem
1900. K tomu vytvorend databdze dosahla na 130 polozek.
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humoru, Figaro, pfinasel nyni zfejmé nejzasvécenéjsi a nejkomplexnéjsi komentare déni
na soudobé scéné uméni.

Kikeriki! z umélecké Vidné tehdy az na vyjimky uplatniovalo hlavné vtipy obecného
rdzu a nedtvéru viici soudobé tvorbé zastaval vieobecné.” Uméni komentovalo s vyssi
adresnosti dosti vyjime¢né, vesmés v duchu pronémeckého a protifrancouzského postoje.
Napriklad udéleni statni zlaté medaile dilu pfedniho francouzského sochare na vystavé
Kiinstlerhausu glosoval: ,, Tento knedlik nazvany ,Spici obr by mél byt ocenén spis na vysta-
vé kuchatského uméni.“® [Obr. 2] Zdanlivé dobromyslnd glosa skryva klisé konzervativ-
nich autorit o francouzském umeéni coby ztélesnéni zavrzenihodné smyslnosti a pozivac-
nosti i odpor vici jeho importu ¢i vliva. P¥itom motiv ,,obra“ asociuje formuli monstra
¢i obludy frekventovanou v tradici kreslené i psané satiry pii oznacovani podivnosti ba
o$klivosti; rovnéz prirovnani ke kuchyni patii k tehdy béznému rejstiiku konverzace s §i-
rokou vrstvou usedlych (malo)méstakil. Adresné k soudobému tipadku uméni a vkusu
Vidné i Francie je sarkastické tablo Kikeriki! ¢i obrazova ,,reportdz® ze svétové vystavy
v Patizi a ptipisem: ,,Nékolik ,véci‘ z masopustu umeélcii, které vsak byly vidét na parizské
svétové vystave!” Priklady moderni ogklivosti tu kromé Eiffelovy véze zachycuji sochy
Raimunda, Guttenberga a Goetha z pomnikové vlny Vidné a rovnéz zpochybnéni role
Kiinstlerhausu, Secese i Hagenbundu, tedy dalsiho spolku umélct tehdy vystoupivsich
z jejich dosavadniho spolecenstvi.” Secese je tu pfipomenuta Klimtovym obrazem Filo-
sofie, zéhy skandalizovanym a zde pfekiténym na ,,Pozemskou zahadu®, pfi¢emz figura
v popfedi nabyva opét podoby hospodyné ¢i kucharky. [Obr. 3]

Secesi v8ak uz roku 1898 Kikeriki! ,uvitalo takfka infantilnim vtipem, textem: ,,Pro¢
jsou obrazy secesionistii vétSinou modré, fialové, cervené nebo zelené? ProtoZe jsou asi ma-
lované skrz barevné kukdtko.“ Ptitom na Secesi odkdzalo i pomoci ,,rébusu® tvrdé spoju-
jiciho Secesi s liberalismem a v nardzce se Zidovstvim.!?

Castéji a vytvarné ndrocnéji o umélecké scéné referovala Der Floh, vizualni komen-
taf soudobé tvorby rovnéz vynalézavéji obménujici. Pti takika povinné animozité vici
Zidtim se oviem ani Der Floh nevyhnula pfislunym fyziognomiim. Vepsala je napti-
klad manzelskému paru navstévnikii vystavy uméni pii vyjevu karikaturisty 19. stoleti
predtim mnohokrat licené odezvy méstaki na vefejné prezentované znazornéni zenské
nahoty. ,,Podivej, prosimté — boty, puncochy ani kosili to nemd, ale malovat se to dd.“!!
Kromé zpochybniovaného statutu modelek ma ptidand hodnota tohoto kresleného vtipu
spocivat zfejmé v rozporu mezi slovné deklarovanou moralitou a nestoudnosti ptipiso-
vané v populdru nejradéji pravé Zidéim.!2

7 ,Zvystavy uméni®, Kikeriki! 12. 5. 1898, s. 2.

8 Slo o ,,Le Globe Endormi* slovutného Félixe Carpentiera z videnské 3. mezinarodni vystavy uméni.

»Hacky* pti Hagenbundu snad mély naznacit, Ze nové ustaveny spolek nedokdzal nic dosti reprezen-

tativniho vystavit.

10 Vylep$ena ptiroda’, Kikeriki! 24. 4. 1898, s. 4. — ,Mysticko-secesionisticky obraz / jemuz kazdy hned
rozumi®, Kikeriki! 12. 5. 1898, s. 3.

11 Fritz Georg Graetz (?), ,V Secesi, Der Floh 18. 3. 1900, s. 11.

12 Kromé ,,obligatnich“ narazek na sepéti emancipovaného zZidovstvi s moderni uméleckou scénou jsou
vytvarné i textové zajimavéj$i variace na dané téma, jakoby zrozené v prosttedi vlastniho Zzidovské-
ho humoru. Napiiklad: ,,Moéric, kdyz jesté nemas nic z ptilaktu, ziskej aspon hlavicku.“ Otto Frey,
,Uméni v zivoté ditéte®, Lucifer 1903, ¢. 27-28, s. 10 (obr. téz u Jeroen Bastiaan van Heerde, Staat und
Kunst. Staatliche Kunsforderung 1895 bis 1918, Wien — Koln — Weimar 1993, s. 57).
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Reflexe soudobé scény umeéni v Der Floh sledovala nastup modernismu a pro své Zer-
tovani nachazela ¢erstvou zaminku s prvnimi vystavami spolku Secese, takze kromé rub-
riky ,Kiinstlerhaus® se v ni zacala objevovat i rubrika dalsi. Kli¢ pro vybér uméleckych
dél za terce karikaturistt tradi¢né zahrnoval — mimo nedostatky pfi znazornéni lidského
téla z hlediska anatomie, sniZzenou viditelnost krajiny a podobné - obvykle viibec nejas-
nosti zavdavajici az komicky mylné ztotoznéni predmétu zobrazeni laickym divakem.
Jako ve vtipu, v némz zfizenec tpe, jakym zptisobem obraz na vystavé zavésit.!* To sice
mohlo odpovidat pejorativnimu statutu ,,mazanice®, ale i praxi malitd, ktefi prevrace-
nim obrazu vzhiiru nohama zji$tovali imanentni kvality malby jako celku sestavajiciho
z barev a linif. Nadhled vuc¢i vztahu umélce a laického divaka naznacuji i dalsi vtipy
Der Floh k déni ve Vidni konce 90. let. Naptiklad karikatura s konverzaci mezi adeptem
uméni a jeho uditelem: ,,Co myslite, pane profesore, mdm Venusi nattit na zeleno nebo ji
ponechat télesnou barvu? - To zdlezi na tom, kde hodldte vystavovat: zda u secesionisti,
nebo v Domé umélcii.“!* Text sice naznacuje stranéni vétSsinovym dobovym konvencim
znazornéni lidského téla, ale zaroven ptipousti jejich relativizaci odpovidajici liberalni
linii pfevazujici v Der Floh.

Nadhled ¢i toleranci pfipoustéji i jiné humoristické odezvy stfetnuti o nahotu v umé-
ni, naptiklad dvojice vtipti v Der Floh. Jeden z nich se vztahuje ke konkrétnimu incidentu
z poloviny 90. let. Slo o parodii soutéze na pomnik predstavitele predchozi éry uméni,
jenz se pres svou oficidlni reputaci stal kontroverznim pravé i kvuli ztvarnovani zenské
nudity. V odezvé na soutéz o pomnik Hansu Makartovi karikaturista navrhl zpodobit
oslavence jen ptiodéného do spodniho pradla.!> A polemice o miru nahoty piipustné
o¢im $irstho publika uméni prispél Der Floh vyjevem ozfejmujicim absurditu kompro-
misu: ,Aby se odpomohlo od prehnané pruderie i od hrozné antické nahoty, chceme na-
vrhnout, aby se dila starych mistrii i novych mistrii upravovala tak, ze vyhovi jakémukoliv
vkusu.“t6

Ve spektru zdbavnich videnskych periodik a pfi srovnani se sttedoproudym Der Floh
predstavovaly Wiener Caricaturen typické periodikum metropolitni zabavy soustredéné
na uzsi vrstvu publika. Koncem 19. stoleti se pod svym tradi¢nim titulem soustfedily ke
spolecenskym latkdm s fokusem na genderové poméry a vékové vztahy. Vytvarna vyprava
periodika byla naro¢na a stala se prilezitosti pro talentované kreslife. Nicméné Wiener
Caricaturen se vyhybaly polemikam, jsouce adresovany prostredi salonni konverzace ¢i
klepti z velkoméstského bulvaru a budodaru. Napriklad v odezvé na 1. vystavu Secese
zatadily pod titulem ,,Preludium® vyjev se star§im ,,malifem rusalek“ a mladou démou
coby jeho modelem, zatimco pfipojeny text odkazoval k videnskému mistodrzicimu.!”
Jiny celostranny vyjev s nadpisem ,,Secese” pfedstavoval mladého malife v krajiné zpodo-
bujiciho dvojici byka s kravou; provazel jej vyrok sle¢ny komentujici malitovo poéindni:
SJestli pojimds byka impresionisticky, je to dobre, ale pokud to myslis symbolisticky, pak oba

13 Theodor Zasche, ,Secesionisticky*, Der Floh 8. 6. 1900, s. 27, s textem k vyobrazeni: ,Komise se
nechéva slySet. - Coze? Nechce obraz ptijmout? — Ne, ptijme ho velmi rada, chce se jen zeptat, kde
je u obrazu vriek a kde spodek, aby ho nepovésila §patné.”

14V umélecké skole®, Der Floh 19. 3. 1899, s. 3.

15 Theodor Zasche, ,Navrhy na Makarttv pomnik ve Vidni, Der Floh 21.7. 1895 (s. 8).

16 Karikaturni navrh feseni sporu o nahotu v uméni, Der Floh 18. 4. 1897, s. 3.

17 Preludium vystavy / Malif rusalek®, Wiener Caricaturen 8. 5. 1898, s. 5.
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poly zamériujes.“!® Mimo jiné tu rezonuje vétsi prijatelnost impresionismu na rozdil od
vieobecné spornéjsich proudt symbolismu a dekadence.

Wiener Caricaturen pojednavaly aktualni umélecké déni podle zorného pole svého
Ctendrstva. Napriklad tablo sestavené z obrazi 1. vystavy Secese prostoupila variace na
téma mladi a stari. Tedy na téma dobové debaty ztotoziujici prvoplanové ,mladé“ s no-
vym ¢ili ,modernim® a konfrontujici je se v§im zaostévajicim ¢i zastaralym. [Obr. 5] Na
exponaty kreslif odkazal jen ¢isly vystavniho katalogu, aby tim sndz naplnil pointu tabla.
Uvodni karikatura je taktka citaci typové figury mnichovského ¢asopisu Jugend, jenz se
stal ve stfedni Evropé priikopnikem ,,Jugendstilu® Za protéj$ek ma tato figura v zavé-
ru tabla karikaturu Minervy/Pallas Athény coby stafeny hadajici si z ruky sviij budouci
osud. Prostedni fada tabla kon¢i vyjevem s Charénem; vyjev vlevo od néj mé podle
pripojeného textu budit pochybnost o tom, kdo vlastné je mlady a kdo stary. Pochybnost
se tyka véku ,,mladych starych® protagonistt nového spolku soupeticiho se spolkem do-
savadnim. Vidensti secesionisté vystoupili proti svym predkiim mimo jiné s argumentem
své zralosti. Jejich ¢asopis vSak soucasné s tim hned zpocatku uptesnoval: ,,Nase secese
neni konfrontaci mladych umeélcii se starymi, nybrz zdpasem za uzndni umélcii proti podo-
mnim prodejciim véticim, Ze jsou umeélci a jejichZ obchodni zdjmy brdani rozkvétu uméni.“!?

V prvni fadce tabla Wiener Caricaturen nasleduje po Jugend stafena a poté v ptipo-
mince zivotniho kolobéhu dité tfimajici panenku. Jako by predjimala sled alegorii chodu
lidského Zivota, jez zahy nato predvede ve svych malbach Gustav Klimt. Karikaturni tablo
i daldi kreace tohoto druhu sice nepfedstavuji zvlastni umélecky vykon ani biihvijakou
hlubokomysInost. Nicméné ,,dramaturgie” je pozoruhodna. Casopiseck4 tabla z vystav
byla poradana jako ucelend vypovéd na urcité téma, obdobné zameéru nékterych z vystav
poradanych pak modernisty.

K prvni vystavé Secese pfinesl obrazovou reportaz také Der Floh. Jeho vybér zahrnul
vylu¢né dila zahrani¢nich umeélct, coz odpovidalo meritu dobové polemiky.?° [Obr. 6]
Ne snad Ze by uz predtim vystavy Kiinstlerhausu hojné nezahrnovaly zahrani¢ni umélce.
Komentat karikaturisty mifil spi§ k rozporu mezi secesionisty hlasanym otevienim umé-
lecké scény Vidné mezinarodnimu modernismu jako métitku kvalit soudobého umeé-
ni a nékterymi obrazy z tohoto hlediska diskutabilnimi — nejc¢astéji kvili prohfeskiim
viici anatomii lidského téla shledavanym pti dbani na vétsinové ptijimaném realistickém
kénonu uméni. Nemilosrdny je kreslif u obrazu Egyptanka od Johna Sargenta, znazornu-
jiciho ,,vlastné mumii, velmi nesikovné se rozklddajici“. Na jiném misté tablo obraz s moti-
vem matky laskajici své dité vizudlné asociuje s ndmétem Salome nad hlavou Jana Kititele.

Tyto parodie se opakuji i obménuji v dal$im videniském médiu obrazového humo-
ru a satiry. Rovnéz Figaro totiz k prvni vystavé Secese uverejnil tablo s fadou karikatur
obrazil evropskych modernistu ji prosazovanych. Jeho obrazovy komentar byl vsak jesté
komplexnéjsi. [Obr. 8] Zakladni dilo belgického symbolisty Ferdinanda Khnoptfta je tu
parodovano ptipodobnénim k expondatu z muzea voskovych figur. Parodii z obou stran
ramuje ¢tvefice karikatur vzdjemné spjatych stranové i svisle. Venkovankdm krmicim

18 Karl Fischer-Koystrand, ,,Secese®, Wiener Caricaturen 16. 6. 1901, s. 5.

19 Hermann Bahr, Jednota vytvarnych umélcti Rakouska. Secese, in: Ver sacrum I, 1. &islo (biezen 1898),
s. 15.

V popiscich jsou zdiiraznéna ptsobisté autort zaslanych obrazii - tiikrat Patiz, dvakrat Londyn
(Kensington) a jednou Stuttgart a ,,Svycarsko* (Hodler).
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husy odpovidd vyjev s pohadkovou muzou, jiz se udélalo z pohledu na hlavu utopen-
ce nevolno, ten zase ndm uz znamému vyjevu s Zenou meditujici nad muzskou hlavou
oddélenou od téla, coz se dél stava pendantem vyjevu, v némz spodni ¢ast muzské fi-
gury opticky srusta s koném. Predevsim je tablo pojato viibec jako vizudlni komentar
sebeprezentace secesionisti. Ramuji jej prvky z Klimtova plakatu pro 1. vystavu a z Ver
sacrum. Zde jde o ideologické leitmotivy sebeprezentace Secese jako prostredky lécby
zdej$iho chiadnouciho uméni, jemuz secesionisté ordinuji zaklinadla z rejsttiku antické
mytologie (,,Heil-serum od/er // Sag warum® a ,,Kreuz sacra®). V horni ¢4sti tabla uz boj
Thésea s Minotaurem z Klimtovy kompozice vyvrcholil a je konkretizovan ztotoznénim
hrdiny se Secesi, zatimco jim pordZena nestviira je oznacena jako ,,Kiinstlerhaus®. Zdua-
raznény motiv fikového listu pfipomina zakryti hrdinova pfirozeni, k némuz Klimta pro
vefejné §ifenou podobu plakatu donutila mravnostni cenzura. Hrdinovu zépasu z pravé
strany patronuje Minerva se svym $titem, na némz v$ak tvar Meduzy nahrazuje pouli¢ni
automat slouzici pfanim ¢i liboviili toho kterého zédkaznika. Spodni ¢ast kompozice pak
zduraznuje pomateni $ir$iho videniského publika - jednou méstanti pomylenych napisem
»secese“ na pouli¢nim dopravnim prostfedku a podruhé sle¢inky, kterd chce v obraze
s no¢nim vyjevem skrytym navic za destnikem tusit ji blizkou koketérii.

Ke komentovani uméleckych dél karikaturou vybizela jejich ndpadnost mezi ostat-
nimi vystavovanymi, coZ se ovéem netykalo jen Secese. Naptiklad karikaturu velkofor-
matového obrazu Bludicky od Antonina Hudecka vystaveného v Kiinstlerhausu provazel
v ptislu§ném tablu text: ,,Drydcnice Barnum & Bailey jsou bfidilové, elfi dvojcata Ize od
sebe stézi oddélit.“ [Soudast obr. 11] Vnéjsi podobnost lesnich vil z Hudeckova obrazu
s produkcemi cirkusové spole¢nosti Barnum & Bailey se tu stala zaminkou k pointé;
americky cirkus si slavu opatfil moderni agresivni reklamou a dobov¢ byl takika jejim
synonymem. Pfitom v$ak podobné asociace z $iriho hlediska jen opisovaly fakt, ze cesta
umélcti k prosazeni se v modernim prostiedi vyzadovala nové taktiky, v¢etné negativni
reklamy vyuzivané uz pritkopniky modernismu v Patizi poloviny 19. stoleti. Mimocho-
dem i karikatury soudobé umélecké tvorby ve videnskych ¢asopisech humoru sousedily
s agresivni komer¢ni inzerci a ¢asto se vyskytovaly na jedné a téze strance.?!

Soustavné reagovaly obrazové komentate uméni na programni uziti tituli Secese a Ver
sacrum, tedy na jejich demonstrativni odliSeni se od stavajiciho uméleckého prostredi
metropole. Zaména obecného jazyka latinou s sebou nesla narokovani si univerzality ¢i
nadcasovosti. Pfiklad polemiky vici tomuto postupu ptineslo Kikeriki!, v némz kohout
coby maskot ¢asopisu, mluvci lidu a takfikajic uli¢nik, prepisuje heslo nesené prii¢elim
budovy Secese z ,Der na ,Ver.“ [Obr. 4] V puvodnim ndvrhu priceli mél i népis nad
vchodem byt v lating; v realizaci bylo heslo ,Ver sacrum® umisténo po boku vchodu.
Karikaturistova oprava hesla nad vchodem do budovy ,,Dob¢ jeji uméni, uméni jeho
svobodu“ byla nepochybné polemicka, protoze heslo ¢erpalo z postoju liberali a tedy
souviselo s thlavnimi neprateli Kikeriki! na politickém kolbisti. V humornéj$im ténu si

2l Komer¢ni strategii modernistt zduraziiuje také v Cele vySe zminéného tabla cedulka, na niz se em-

blém lyry prolind s napisem ,,1. série“ oznacujicim v obecné fe¢i novinku na trhu v horni ¢asti obr. 8
(atézobr.9). V obr. 9 dopliuje karikaturu budovy secese motiv oznaceny jako ,Ver sacrum pneuma-
tics“ s narazkou na bombastickou reklamu, pomoci motivu naruby pfevraceného (havarovaného?)
bicyklu na pneumatikach.
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s rozdilnostmi obou jazyki pohravaly rovnéz Der Floh a Figaro, coz je zfejmé uz z textové
vybavy karikatur v nich uvefejnénych.

Podstatnou vyzvu poskytla 1. vystava Secese karikaturistovi Der Floh a z ni mimo jiné
zvlasté napadné dilo obsahujici jinotaj viici aktualni kulturni politice. Vystavé domino-
val model souso$i Marka Antonia od Arthura Strassera. Tento sochar ziskal reputaci uz
predtim, nez pro své dilo ziskal dotaci u ministerstva kultu a osvéty, jez nakonec sousosi

NIy

zatadilo do rakouské expozice na svétové vystavé v Parizi. Stal se nakratko i ¢lenem Sece-
se. Jeho sousosi pattilo k mezinarodnim uspéchim parizské expozice rakouského uméni
a bylo poté natrvalo umisténo u pristupu k budové Secese. [Soucast obr. 7]

Selmy v sousosi téhnouci sprezeni byly a jsou popisovany jako lvi ¢i lev se lvici, avsak
oznaceni dvojice Selem autorem jedné z o malo pozdéjsich karikatur za ,lva“ a ,,tygra“
uvadi k jiné, aktudlnéjsi souvislosti. Dobova polemika jako $elmy oznacovala soudo-
bé spolky umélci. Soucasti vybavy sousosi je jesté treti, mensi Selma z boku se vinouci
k voziku. Kdybychom ji pokladali za pantera, $§lo by o uz plnou aluzi na dionyzovskou/
bakchovskou mytologii, v niZ predatofi tohoto druhu ono bozstvo provazely - o my-
tologii, jez se v pozdnim 19. stoleti prosazovala v ikonografii oficidlnich holdt uméni
inspirovaného spontaneitou a Zivelnosti. Soucasti intencionality sousosi byl tedy nejspis
odkaz na aktudlni uméleckou scénu a jeji oficidlni patronaci. Dvojice mohutnych Selem
coby tahount sptezeni miize odkazovat na dualismus Kiinstlerhausu a Secese, zatimco
méné napadnd bestie z boku sousosi by zastupovala Hagenbund, jenz se ustavil pravé
v dobé vzniku dila a zahy se o prizen statu zacal rovnéz uchdzet.

Nominalné se tu vozatajem stal dobrodruzny a vrtkavy statnik i vojeviidce z doby
pozdné republikédnského starovékého Rima. V karikatute stejné jako v sousosi neslo
o aktualizujici identifikaci statnika. Slo o evokaci napjatého a proménlivého vztahu stitu
s modernisty. Selmy se stdvaji krotkymi, tdhnou vozik zajedno a mensi z nich (Secese) je
na znameni své nasycenosti vybavena doutnikem v tlamé. Zaroven je majestatni vozataj
opatren kleci k ochrané pred dravci, zde zjevné potfebnou. Natoceni hlavy vozataje stra-
nou jizdy ze sousosi vede k tomu, Ze se jeho pohled setkava s obrazem predstavujicim
skupenstvi bublin volné plynoucich na temném pozadi. Symbol pomijivosti ¢i marnosti
ztvarnovany malifstvim 19. stoleti a frekventovany u kreslittt humoru a satiry je tu vyuzit
pro vizualni metaforu oznacujici momentalni stav uméni a zdroven i jeho patronace, ba
snad perspektiv monarchie viibec.

Nehledé k rostoucimu odporu v obecnych médiich i politickych kruzich vii¢i Secesi
a jeji podpore staitem pokracovala zabava nad soucasnou situaci. Po otevieni 2. vystavy
Secese v listopadu roku 1898 Figaro zvefejnilo tablo uvedené karikaturou uz dokonc¢ené-
ho pavilonu secesionisttl, jehoZ ndzev obménuje na ,,Das Heim der Excession®. [Obr. 9]
Tablo znovu kloubi jednotlivé obrazy do radoby souvislého pribéhu v duchu absurdity.
S vlevo umisténou srostlici zenskych aktti v prirodé koresponduje vpravo vyjev s certem
virtudlné smétujicim ke zminénym damam a nasledovanym ¢i pronasledovanym davem.
V dalsi vrstvé parodie Klimtovy Pallas Atény jako gorily a parodie na obraz s ,dabelsky
nenazranou” matrénou (,,Hollefressrin®) maji za protéjsek sv. Gu/n/dulu coby patronku
kuchati. Uprostied tabla se andélovi udélalo $patné, protoze si pochoden svobody spletl
s tlustym doutnikem; provazi jej dvojice akrobati vztyc¢ujici nad sebou hada ve tvaru
zacdte¢niho pismena hesla ,,secese®. Ve spodni ¢asti vyjev z levé strany s prvnimi kracky
batolete a no¢nikem nachazi svij ,,pravy” protéjsek v tzv. ,zdzraéném® ditéti. Uprostied
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spodni ¢asti ve dvojici obrazii od jednoho a téhoz malife jednou kuchaika uklouzla na
skluzavce v duchu zanrového realismu a podruhé jeho symbolistni obraz predvadi jakési
»nic“. A pribéh tohoto tabla zapocaty vlevo nahofe u pavilonu Secese kon¢i skupinou
vyjevii vpravo dole, konverzaci dvojice navstévnikii nad tvorbou patrona architektonické
moderny Otto Wagnera, resp. ndvrhem blazince pro ,,tézké secesionisty® Piibéh kresli-
fem zapocaty vlevo nahote u pavilonu Secese kon¢i tedy v pravém dolnim rohu blazin-
cem; toho navstévnik vystavy své partnerce ztotoznuje s videnskou Akademii uméni.

U prilezitosti vystavy Secese z roku 1902 ztélesnujici syntetické usili videnskych mo-
dernistt a ideové zastiténé oslavou génia hudby Figaro zvetejnil dal$i pozoruhodnou
kreaci. [Obr. 10] Tablu vévodi ,vyhnani moru® s nardzkou na ambici Secese triumfovat
nad uménim nakazenym akademismem. Vyjev po stranach provézi dvoji parafrédze Klim-
tovych obrazt, z nich prvni s roztouzenou divkou v krajiné a druhy coby parodie jeho
Zlaté rybky, s vulgarnim ptipisem ,,Zlatd ryba, okurky a hrusky®. Smérem doli nasleduje
konfrontace tstfedniho expondtu vystavy — sochy Ludwiga van Beethovena, jehoZ pocté
byla vystava zasvécena - s fantémem parodujicim nejrozmérnéjsi dilo vystavy, Klimttv
vlys s variaci na témata z Beethovena. Klingertiv Beethoven stigmatizovany svym vy-
louc¢enim z predchozi oficidlni vystavy uméni v Berliné platil za ptiklad ostrého stietu
videnskych secesionistii s minénim autorit uméni i kulturni vefejnosti. Spodni ¢asti tabla
uzavira motiv tvare zvé¢nélého génia zménéné v maskaron klepadla u dvefi. Stfed tabla
je vyhrazen mecenasi secesionistt shliZejicimu z nebes coby bozstvo na plody jeho ptiz-
né. Provazi jej parodie na obrazy oscilujici mezi naturalismem a novym idealismem ¢i
spiritualismem i autentickym symbolismem. K charakteristice flize verismu a fantastiky
kreslit vyuzil i Zimu od Vojtécha Hynaise.

Jesté predtim Figaro roku 1901 zvetejnil tablo k vystavé ,Sevefani“ v Secesi, véet-
né parodie star§tho Munchova obrazu Uzkost.?? A jestlize vy$e zminéné tablo z roku
1902 bylo ve své kategorii vrcholnym protéjskem déni na umélecké scéné Vidné v Secesi
a u Gustava Klimta, pak tablo sestavené roku 1901 opét z defilé jednotlivych obrazi
ohlasuje uz navrat k pasivnéjsimu opakovani stylu tohoto zanru obrazového komentare
umeéni.

Nase dosavadni priklady vizudlniho komentafe scény uméni v ¢asopisech humoru
a satiry zaSly misty aZ do nezbytného detailu, vcelku v§ak mély ozfejmit celkovou strategii
i taktiku obrazovych seriali. Slo ndm o zjisténi mnohostranné role téchto artefaktt v pro-
stfedi umélct, nakladatelii piislusnych periodik a segmentt vefejnosti coby jmenovitych
adresattL.

Ze zpravodajstvi i tak ,,liberdlnich® a ,,uménimilovnych® periodik, jako byly Der Floh ¢i
Figaro, je ztejma dynamika moderni scény a odezev na ni. I zde uz od pocatku 20. stoleti
vztah k soucasnému uméni a jmenovité k Secesi kolisal ¢i ustupoval do pozadi. Rovnéz
motivika uméni se pod tlakem udalosti v monarchii i ve svété vic a vic vyuzivd mimo
vlastni sféru a jako vnéjsi zaminka k prezentaci politického déni; v popredi pozornosti
sttedoproudych periodik humoru a satiry se ocitaji soudobé ,,politické secese.

Pro uméni samotné se opakuje polemika kolem vulgarity a obscenity nebo se jen vy-
jime¢né naznacuji hlubsi, ,existencidlni“ aspekty nudity. Tak Der Floh roku 1903 zatadil

22 Ze sevefanské vystavy v Secesi, Figaro 14. 12. 1901, s. 8. — Kreslif komentuje obraz umélce slovy
»Malifova tizkost z malovani‘; ani u zastance Secese Hevesiho neméla Munchova tvorba vysoky
kredit. - Vétsi soubor umélcovych dél pak vystavila Secese rok pted jeho prazskou vystavou.
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povrchnimu vnimani modernismu vyhovujici dvoustrankové (!) ,,tablo“ s ptiklady vyvoje
zenské krasy od Egyptanti pies Cimabua ¢i Rubense, pies Makarta a dalsi, zakoncené
obscénné parodovanou Klimtovou Nuda veritas. [Obr. 26] Poletné obrazové reportdze
vyvolala i ,,polonaha® Klingerova socha Beethovena z vystavy Secese roku 1902. Oslave-
nec se zatatou pésti mohl slouzit modernisttim za vzor hrdosti umélectvi viici vrchnosti
i vefejnosti, aviak v $ir$i odezvé se podoba dila prolnula s pomnikovou agendou Vidné.
S vyobrazenimi na dané téma prispéchaly Kikeriki!, Der Floh i Figaro. Prvni z nich kon-
frontuje Mahlera s Beethovenem ozivajicim v so$e a paradoxné odpovida plédovani za
velkou némeckou kulturu proti oné tpadkove videnské, zatimco druhd kresba se poji
s pomnikem Mozartovi.2} V Der Floh zase manzel své choti vysvétluje zatatou pést tim,
ze oslavenci je sousedstvi artefaktt na vystavé Secese proti mysli.?* A korunu nasadilo
obrazové polemice Figaro fantasmagorickou kreaci ,,Klimtovsko-Klingerovska inspirace“
s ptipojenym textem ,, Velmi pfihodny névrh ndrodniho pomniku pro slavného embryologa
profesora Schenka®. [Obr. 16]

Tendence k odstupu od ,,libertinismu® se v liberdlné zamétenych ¢asopisech humoru
a satiry poc¢atkem 20. stoleti nevylucovaly s antiklerikalismem, antimilitarismem a dal-
$imi kritickymi tendencemi, jez Der Floh i Figaro sdilely s odlisnym proudem kultur-
niho anarchismu. Demytizace se tykala autorit zpochybnénych jejich silovou politikou
na vefejnosti i v zakulisi, v pomérech svétového déni i umélecké scény. Do komentate
politiky uméni si demytizace nasla v stfedoevropském kontextu snadno cestu. Napriklad
v kresbé pro Figaro nohy nadlidské autority v botach opatfenych ostruhami slapou do
reje drobnych secesnich nudit tanc¢icich mezi velikono¢nimi zajicky a vajicky, jez odpo-
vidaji nejc¢astéj$imu terminu zahdjeni vystav uméni.?> Z vaji¢ek se tu klubaji ropuchy
uzivané tradi¢né za jednu z personifikaci ogklivosti. [Obr. 17] Jednozna¢né v prospéch
svobodné umélecké tvorby vyzniva dalsi kreace, v niz Figaro fale§nou autoritu identifiku-
je s Berlinem. V Berliné se modernisté zacali emancipovat soucasné s ustavenim secese
v Mnichove, ale kdyz sviij secesni spolek nakonec zalozili soubézné s Vidni, jen to dal
vystupnovalo tamni odpor umeélecky konzervativnich kruht kolem cisate, jenz mimo
jiné vyustil do odvolani feditele berlinské Nérodni galerie naklonéného modernistiim.
Karikatura Figaro ptedvadi uniformovanou veli¢inu svym gestem chranici uméni pred
nenavisti akademické kritiky; zatimco pfipojeny text naopak hlasd: ,,,ON* brdni ucence
proti moderné“. [Obr. 18] Tyto priklady odsouzeni autoritativni umélecké politiky vilé-
movského Némecka implicite svéd¢i o uznani rakouské politiky uméni, jez nadéle ne-

23 Neptijemné Mahlerovo dobrodruzstvi v Secesi®, Kikeriki! 24. 4. 1902, s. 4. — ,Idyla pti Mozartové
pomniku, Der Floh, 11. 5. 1902, s. 4. Pomnikovy Mozart pravi k jej obklopujicim andilkim: ,,Poc¢kej-
me s mym pomnikem, dokud Klinger chodi okolo, ten by mne svl¢kl.“ V jiné dvojdilné karikatute se
Beethoven na videniském pomniku svléka jako onen v Secesi, aby na sebe ptilakal vefejnou pozor-
nost: ,Soutéz, Kikeriki! 1. 5. 1902, s. 4.

24 Klingertv Beethoven v Secesi®, Der Floh 27. 4. 1902, s. 4.

25V souvislosti s tradici velikono¢niho terminu vystav uméni patfi k dobové prozivané siti vyznami

kone¢né i samotny ,,Oesterreich’, zde ve smyslu obrozeni rakouského uméni, pfip. polemiky o jeho

moznostech.

Pro star$i odezvy videnskych ¢asopistt humoru na umélecky Berlin viz napiiklad ,,Kritik uméni, Der

Floh 4. 3. 1900, s. 4 a ,,Z pti§ti vystavy uméni v Berliné*, Der Floh 11. 3. 1900, s. 12.
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odpirala jistou ptizen modernistim a az do vypuknuti svétové valky projevovala svou
otevfenost aktudlnimu umeéleckému déni.?”

Vcelku Ize soudit, ze pti humorné satirickych reportazich ze scény uméni pocatku 20.
stoleti §lo o zapas s mravnostni a dal$i cenzurou, ale neméné o nastavajici unavu pub-
lika kupujiciho uméni z radikalnitho modernismu. Dosti rychle se zacalo ukazovat, Ze
skandalizovana linie Secese nema v zamoznych vrstvach dostatek ptiznivcii, o cemz po
prvotnim uspéchu svéd¢ii propad prodejt z vystav spolku. Klimt sam se pak zacal zaby-
vat subtilngjsi a kvazi dekorativné pojatou krajinomalbou, zatimco fada dal$ich vid¢ich
osobnosti se spé$né angazovala v riznych oblastech moderniho designu. Je tedy dost
ptizna¢né, ze naptiklad vystavu francouzskych impresionistd, resp. post-impresionistd,
poradanou Secesi roku 1903, pojednal Der Floh specificky. Na impresionismus, v némz
predmét miize pozbyvat jednozna¢né identifikovatelné podoby, narouboval tradi¢ni po-
stup metamorfdzy, proménujici u kreslitii-humoristt jeden predmét v jiny. [Obr. 13]

Kdyz pak Der Floh zachytil tutéz vystavu Secese tablem sestavenym z obrazu, dal vy-
béru linii reagujici na tendence v umeéni i na dobové zajmy o biologismus a jim spoluut-
vareny obraz svéta, o fylogenezi a fenomény psychického regresu. [Obr. 14]

Zpravodajstvi a komentar uméni se dosud v ¢asopisech humoru tykaly inovaci na
scéné uméni a zfejmé proto ani neni snadné dohledat jejich projevy k vystavam Hagen-
bundu vyznacujicim se umirnénym modernismem. Odstup od radikalni moderny se
v Der Floh i ve Figaru projevil spi$ tim, ze se nyni tably z vystav obracely ke Kiinst-
lerhausu spi$ nez k Secesi. V jeho vystavé Figaro reflektuje dobovy ndstup Zivelnych
socialnich hnuti a nesnadny Zivot oby¢ejnych 1idi.?8 Zejména vsak do celostrannych
vyobrazeni zatazuje roku 1901 sarkastickou parodii Klimtova Lékarstvi, v niz zidov-
sky ¢arodéj kouzli ptizrak nahaté krasky naproti sloupci bédnych postav.?? Figaro svym
¢tenaftm pripomnélo znovu také vystavu Secese, kdyz v roce 1904 uvetejnilo parodii
vystavenych expondti. Klimt vystavil jediny obraz a tablo jej sice neopomnélo, ale ve
svém stfedu zduraznilo stylizovany obraz Carla Molla. Kreslifova reportaz za¢ina a kon-
¢isochou od Franze Metznera (Zemeé); zaznamenava i navrh pomniku cisatovny Alzbéty
(vpravo nahote) a celek doplnuje skupinkou navstévnika ,harému® s jeho dvéma strazci
(vlevo dole). [Obr. 15]

Tehdy v8ak uz i v Secesi rostly vnitini spory. Klimt i Moll, byt sami reprezentovali
ponékud odli§né taktiky i strategie umélectvi, se jesté vic nazorové rozchazeli s konzer-
vativnéjsi vétsinou Secese, oznacovanou za naturalisty a vedenou Josefem Engelhardtem,
coz roku 1905 vyustilo v odchod tfetiny ¢lentt vedenych Klimtem a architektem Josefem
Hoffmanem ze spolku. Jednim z disledkt pomérti ménicich se uvnitf i vné Secese byl
zac¢atkem roku 1904 kolaps ¢asopisu Ver Sacrum. O rok pozdéji zménénou politiku spol-

27 Otevfenost stat projevoval jmenovité finan¢ni podporou Secese pti zahrani¢nich i domdcich sebe-
prezentacich monarchie (véetné podpory Klimtovy skupiny pii Jubilejni vystavé roku 1908), ustave-
nim Moderni galerie a rovnéz nékolikaletou putovni vystavkou reprodukei a odlitki ze soudobého
evropského uméni po Rakousku provézenou predndskami. Srov. Bastiaan van Heerde (pozn. 12),
s. 155 ad.

28 Zvyro¢ni vystavy v Kiinstlerhausu®, Figaro (Wiener Luft) 26. 4. 1902, s. 8. - ,Vystava uméni v Kiin-
stlerhausu, Figaro (Wiener Luft) 23. 5. 1903, s. 8.

2, Duch Lékatstvi®, Figaro 27. 4. 1901, s. 4 s piipisem ,,Toto zndzornéni by snad bylo zfetelnéjsi®.
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ku ptipomnéla vypravna karikatura Figaro s Gprkem rozmanitych ztélesnéni pohanstvi
z vystavy Secese a jeji navstévou ,procesim® véficich v Cele s cirkevnimi autoritami.>

Cemu se piirozené humoristické ¢asopisy s obrazovym komentdfem mezitim dal
znac¢né vénovaly, byl vyvoj podpory uméni stdtem a s tim souvisejici spory. Pfizen a do-
tace nezajimaly jen publikum uméni a $ir$i verejnost; byly predpokladem udrzitelné
existence spolktl vytvarnych umélctl. Dokonce i Kiinstlerhaus, byt si dokazal zakladni
prostredky zajistit svépomoci, tedy podilem z prodeje vystavenych artefaktt, si péstoval
sdruzeni patront a mecenasti coby svou dcefinou organizaci. Tahanice o pfizen statu
se vystupnovaly pri rakouské ucasti na svétové vystavé v St. Louis roku 1904, a sice uz
vzhledem ke zmnozeni spolkii umélcti ptisobicich v monarchii. ,,Ty, chudy mladiku, rudy
a Cisty, jaky bude nyni tviij osud?“, Secesi okazale lituje Figaro, v jehoz karikatufe o minis-
tra kultu a osvéty ¢i spise o jeho méSec zdpasi ,,stard” (a oskliva) Kiinstlerhaus s elegantni
Secesi, k niZ se z pozadi vyjevu pridava i Hagenbund. [Obr. 21]

Néamét zapasu v aréné uméni byl uveden uz Klimtovym plakitem pro 1. vystavu Se-
cese a v pojeti pfedznamendvajicim vy$e zminény priklad jej pak ztvarnila soucdst série
11 pratelskych karikatur ve Ver Sacrum roku 1901.3! [Obr. 22] Karikatura zndzornila
protagonistu Secese architekta Josefa Hoffmanna, k jehoZ profesi odkdzala motivy kru-
zitka a pravitka. Kromé toho tu v§ak mél namét zapasu i dalsi implikace. Zapas v popredi
se odehrava na pozadi ,,Klimtovy“ Minervy a nabyva podoby objeti jeho aktéra s baj-
nou nestviirou, jez ma podobu vicehlavého ,,¢inského” draka a byla uplatnéna uz v uvo-
du ,,Klimtova“ ¢isla 1. ro¢niku ¢asopisu. Nebude asi mylkou pfi uréeni hlavni intence
této karikatury chédpat ji coby humornou odezvu na drtivou kritiku, jez se na Klimtovu
a Hoffmannovu Secesi tehdy stale vic snasela. Pozoruhodné vsak ziistavd, ze Friedrich
Konig, kmenovy autor spolku i jeho ¢asopisu a Hoffmanntv spolupracovnik do série pa-
telskych karikatur nezahrnul Klimta jako takového, pfestoze neopomnél ani sebe sama.
Text ve zminéném ¢isle casopisu popisuje stagnaci na videnské scéné, sttidavé rozpolo-
zeni ¢lent spolku a na jednom misté komentuje: ,,Zkrdtka spravnd piida pro humor.“*
Situace odpovidala dosti temnému humoru, ale podle téchto karikatur dokazaly Secese
a jeji ¢asopis i v nepfiznivych pomérech Zertovat.

Pavodni hravéjsi podobu humoru soudobého prostiedi Vidné manifestovalo po prv-
nich vystoupenich Secese jednorazové vydani ¢asopisu adeptd uméni, Quer Sacrum.
[Obr. 20] Na jeho obdlce ,,Klimtova“ Pallas Athéna / Minerva nese misto sosky Zzenské
personifikace Pravdy figurku soudobého malife opatieného $tétcem (¢i spis $tétkou). Tato
rozmarnd parafraze Ver sacrum naznacuje $ir$i, mnohovrstevny potencial humoru dodd-
vajici energii soudobé ,,blaznivé“ scéné uméni.3? Potéseni ze streti a kfizeni vS§emoznych
sil doby a situace v8ak ovladalo i vefejné pusobici obrazovy komentaf soudobého umeéni.

30 Procesi k Secesi, Figaro /| Wiener Luft 25. 11. 1905, s. 1. — Srov. rovnéZz ,Znamému neznamému',
Figaro 28. 10. 1905, s. 6.

31 Svornik kruzitka obsahuje znédzornéni sosky Zenského aktu, snad Niké coby atributu Pallas Athény. -
Ver sacrum IV, 1901, s. 47-64. Pro seznam téchto karikatur z alba vénovaného autorovi budovy Sece-
se J. M. Olbrichovi na jeho odchodnou z Vidné viz téz Christian M. Nebehay, Ver sacrum 1898-1903,
Miinchen 1978 (1. vyd. Wien 1975), s. 228-229.

32 Ver sacrum 1V, 1901, s. 52; autor uziva téZ metaforu karnevalu (s. 56).

3 Autor obélky Quer sacrum, Bernard Loffler, zminovany dnes ¢astéji kvili své zndmosti se Sigmun-
dem Freudem, se ve své dalsi kariéfe vicerym zptsobem podilel na ,,klimtovském" proudu videnské
moderny.
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Zde Ize dosavadni pozndmky uzavtit s tim, Ze z nich veelku plyne ,,ucastny nadhled®
videnskych ¢asopistt humoru a satiry, totiz onéch vice sledujicich soudobou scénu uméni.
Jejich vizualni komentar Secesi z doby jejiho ustaveni a pocatku aktivity hlavné animoval
vztah publika i verejnosti k modernismu. V nésledujicim zkoumani je vSak zapotrebi
blize zjistit zda, nakolik ¢i jakymi zpiisoby se komentai uméni v ilustrovanych ¢asopisech
pojil s obdobnymi postupy modernistt.

Humor, sarkasmus a Klimt

Podstatnou soucasti ba zdrojem polemik kolem Secese byla samotnd vystoupeni Gus-
tava Klimta a dal$ich protagonistti nového hnuti. Kromé vyse uvedenych zminek je tedy
nutné se nyni vice soustfedit i na tyto polemiky vcetné jejich vizualni soucasti, tak jak je
vedl ¢asopis secesionistl vii¢i svym odptirciim a jak byly obsazeny rovnéz v programnich
dilech Gustava Klimta z ptelomu stoleti. A v souvislosti s tim lépe prozkoumat i rozma-
nité podoby odezvy skandélu vyvolaného na vefejnosti velkoformatovymi umélcovymi
realizacemi.

O prizna¢né pojmenovani této polemiky se v optice Secese zaslouzil na prvnich stran-
kach casopisu secesionistit Hermann Bahr stojici za vét§inou text publikovanych jako
stanovisko redakce Ver sacrum. Polemiku charakterizoval oznac¢enim ,veseld, legra¢ni
valka“ (lustige Krieg).>* V tomto nikterak lehkovazném pojmenovani rezonuje pfizna¢nd
podvojnost videnské debaty o soudobém uméni: povédomi vSeobecnych stietii charakte-
rizujicich déni soucasnosti i potfebu nadhledu, jimz polemiku obohacuje humor.

Polemika Ver sacrum ohledné ,,pravého uméni“ a soudobého stavu umélecké tvorby
méla rovnéz svou vizualni stranku a v této podobé se objevila i ze strany jinych auto-
rti nez jen Klimta.?> Nicméné pravé Klimt patfil k vyhranénym zastancim umeéleckého
modernismu a navic umél hesla uzivana proti secesionistim obrétit vii¢i odptirctim. Po-
zoruhodnym prikladem hledani patti¢né vizualni rétoriky, byt v hlavni linii Secese a Ver
sacrum nakonec opusténym, je Klimtova nepouzita skica k obalce Ver sacrum. [Obr. 24]
Vytku zufivosti ztotoziiované v arzendlu vyse zminéné videnské polemiky s modernisty
obraci naruby tim, Ze bustu starce s tvaii zrtiznénou vasnémi na oslavném podstavci
konfrontuje s kiehkou muzou nad nim se vznasejici. Analogii této skice nabizi tehdejsi
plakat 1. vystavy spolku Mdnes, jehoz ustfedni postava je citaci ze slavné nékdejsi ka-
rikatury BuiZek stésti od Honoré Daumiera.’® Pro nasi nynéjsi souvislost je podstatna
vazba vizualni polemiky secesionistd na stavajici prostfedi Vidn¢, kde v danou chvili
mohla svou pozici v plakatu 1. vystavy vizualizovat silnéji - motivem vitézného zapa-
su Thésea, viidce a ochrance mladych bojovniki, s nestviirnym Minotaurem. [Obr. 19]
Vyse zminénou skicu obdlky Ver sacrum se zufivcem obmékéovanym muzou predzna-
menala uz v lednovém ¢isle ¢asopisu konven¢néjsi Klimtova skica v podobé nahrobku,

e 70N

jehoz népisovou desku ,,flankuji“ busta muze a naproti nému zamyslend ¢i truchlici Zena.

34 Christian M. Nebehay, Ver sacrum 1898-1903, Miinchen 1978 (1. vyd. Wien 1975), s. 34.

35 Napt. v ¢isle s tvorbou Maxmilidna Pirnera, zvl. na obélce tohoto ¢isla (Ver sacrum 11, 1899, &. 10).

36 Srov. Roman Prahl, Plakét prvni vystavy SVU Mdnes: provokace mezi revoltou a utopii, Uméni XL,
1992, s. 23-36.
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Kresba nesla motto ,,Duo quum faciunt idem non est idem" coby argument Secese viici
Kiinstlerhausu.?”

Kulturni tradici i atmosféfe Vidné odpovidala bojovna zastédni se Klimta a secesionis-
tl, uverejiovand Ludwigem Hevesim v Neue Freie Presse i nékterych kulturnich ¢asopi-
sech od pocitku jejich vystoupeni a uzivajici sarkasmy i dal$i prostfedky ostré polemiky.
Uplatiiovaly se i jiné historicky osvédcené taktiky obhajoby modernismu pohybujici se
ve Skale mezi vaznym a lehkym s argumenty na zpusob sofismat a kratkych spojeni.
Ptikladem muze byt agitace ve prospéch Klimta z roku 1899 v textu z prvniho ro¢niku
nizkonakladového periodika Die Fackel vydavaného jednim z predstaviteld kulturniho
modernismu. Karl Kraus si tu zvolil podvojnou strategii. Polohumorné-polovazné spojil
Klimta s hvézdou predeslé videnské scény, s Hansem Makartem. V nadsazce nékdejsiho
objednavatele Makartovych salonnich obrazii, ctihodného magnata Dumbu, oznacil za
patrona modernismu a zaroven se v$i vaznosti Klimta prohlasil za nejlep$iho umélce
soucasné Vidné.®

Makart byl vskutku v mnohém Klimtovym pfedchidcem, mimo jiné v provokovani
odli$né orientovanych umeélcti i $ir§iho publika okdzale smyslnym pojetim nudit ztvarné-
nych v lidském métitku - viz slavnou Pétici lidskych smyslii, jejiz soucasti za¢al malovat uz
po svém prichodu do Vidné pro salon jednoho z tamnich prednich magnatti a dokoncil
pro galeristu Miethkeho, u néjz byla od zacatku 80. let vefejnosti stéle na o¢ich. Nedlouho
pred Makartovym skonem se o masopustu konala jedna z proslulych zabav spolecenstvi
umélcti v Kiinstlerhausu provazena vytvarnymi improvizacemi. Z nich se zachovala hu-
mornd parafraze Makartova arcidila. [Obr. 23] Karikaturista tu pfeformatoval Makartovy
panely o pfevy$eném formatu pozadovaném objednavatelem a prestavél jejich sled. Vy-
tvoril tak serial na zptsob typického Zanru zabavnich ilustrovanych ¢asopisti a do sttedu
premistil Makarttiv panel s personifikaci Chuti doplnény napisem ,,Powideln® na dzbénu,
z néjz se hrdinka napdji. Zminéné dilko Ize sotva pokladat za okrajovy produkt zabavy
umélct. Slo o tviire{ parafrézi interpretujici ,,styl Makart“ a nadto i alegorii ,,sladké”
Vidné. Kromé toho kresba zfejmé reaguje i na vydavani alba Allegorien und Embleme
obnovujiciho tradi¢ni uméni alegorie a personifikace za tucasti mnozstvi kreslitt, na je-
hoz pozdéjsim pokracovani se i Klimt vyrazné podilel.*

Ve srovnani s Makartovou Pétici smyslii i jejich humornou parafrazi zachazel oviem
Klimt s nuditou uz zna¢né jinak. Zatimco pravé zminéné priklady nepredvadéji divaku
necitlivéj$i ¢asti zenského téla, Klimtav programni obraz Nuda Veritas vystaveny v Se-
cesi roku 1899 dal personifikaci podobu Zenského aktu prii¢elné obréceného k divékovi,
k némuz v hornii dolni ¢4sti malby pripojil textova pole. Spojeni obrazové a textové ¢asti
odpovida programnimu razu dila. Koncept dila umélec ztvarnil uz roku 1898 kresbou
pro ,,své, breznové ¢islo 1. ro¢niku Ver sacrum. Klimtova kresba nesla nahofe motto:
»Pravda je oheri a fikat ji znamend osvétlovat a zapalovat,” vyptjéené zfejmé z historika
uméni Ludwiga Scheftlera, zatimco nasledujici malovana verze dila hldsala: ,,Svymi ¢iny

37 Ver Sacrum 1, leden 1898, s. 9.

38 Karl Kraus, Herr Klimt und das revolutionierte Kunstempfinden des Herrn von Dumba, in: Fackel I,
duben 1899, s. 28.

Vydavani alba Allegorien und Embleme bylo zahdjeno roku 1882, nésledovala obménéna vydani
anova, mnohem vypravnéjsi edice alba z let 1896-1900.
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a uméleckym dilem ucinis malokomu zadost. Mnohym je to zatézko.“ Klimt citujici zde
Friedricha Schillera takto stupiioval argument secesionistii. [Obr. 25]

Pozoruhodnou odezvou na Klimtovu Nuda veritas se stala parafraze v tablu Der Floh
k vystavé Secese z roku 1899. [Soucast obr. 7] Text pripojeny k obrazu u karikaturisty
takika syntetizoval poselstvi dila: ,,Nahd pravda, jiz chce kazdy slyset, ale mdlokdo vidét.“4
Parafraze vysla z Klimtova usporadani malované verze dila zaménujici vzajemné pozici
titulu Nuda veritas s cititem. Text z horni napisové ¢asti Klimtovy malby karikaturista
pojal jako vlastni zesilené umélcovo krédo: ,,Nesmis se libit vSem — méné je spravné - libit
se mnohym by bylo $patné.“ Naopak spodni napisovou ¢ast, ,Nuda veritas®, parafrazoval
slovni pfesmyc¢kou permutaci z latiny do némciny, v ¢estiné jen z¢4sti reprodukovatelnou:
»Nu, zde jsem! - A kdoZe je to tu?* Zde je hticka s jazykem frekventovand v humornych
komentatich Secese obohacena o hovorovost znéni vysledného vyroku a tedy i timto
zpusobem prispiva ke zdiiraznéni Klimtovy subjektivity ba sebestfednosti.*!

Imperativ pravdivosti byl sice uz davno predtim hldsén francouzskymi realisty, ktet1
zdroven manifestovali subjektivitu moderniho umélce v souboji s vét§inovym prostte-
dim. Av3ak Klimtova Nuda veritas i jeji parafraze potencial nékdejsi ideologie ranych
modernistti dal stupnuji a tvorivé rozvijeji. Karikaturistova mutace obrazové ¢asti Klim-
tovy kreace je jeji vyznamuplnou aktualizaci. Kromé zvyseni erotické vyzyvavosti Pravdy
nahrazuje zrcadlo v jeji ruce. Misto zrcadla obraceného k divaku a minéného jako poukaz
k introspekci uplatnuje ¢inku ve smyslu moderniho péstovani téla cvicenim a s odkazem
k energickému vystoupeni Secese na verejnosti.

Podstatnym kontextem Klimtovy ¢asopisecké verze Nuda Veritas vsak bylo jeji uplat-
néni coby protéjsku k Zdvisti (Neid), vyznamuplné pojmenované némecky. Malovana
verze Klimtova dila pak odtud prebira hada jako znak mysteriézniho rozpoznavani prav-
dy o lidském zivoté a osudu; had prispiva syntetickému statutu dila, jeho nad¢asové vi-
ceznacnosti. Polemicka Zdvist je vSak ve vizualnim kontextu umélcova ¢isla Ver sacrum
pojata naopak spi§ hravé, jsouc sledovana dekorativnimi studiemi pro tento ¢asopis.

Za pozornost tu stoji pravée celkovd rezie Klimtova ¢isla Ver sacrum. Celkové prina-
$elo mix vyobrazeni riznych starsich i novéjsich praci umélce s cilem prokézat jeho
zpusobilost i potencial vyvoje jeho tvorby: sttidalo salonné pojaté malby ze spole¢nosti
s alegoriemi, ¢i studie Zenskych a muzskych figur s odvdznymi projekty jesté neusku-
te¢nénych obrazt. Obsahovalo i reprodukci necenzurované podoby plakatu 1. vystavy
Secese a studii pozd¢ji dokoncené a vystavené skandalizované alegorie Lékar'stvi s per-
sonifikaci Hygie. Tato smés naznacuje podvojnou strategii umélce, jenz Celil riskantni
situaci; v ni bylo tfeba tlumit rychle rostouci poboufeni a zaroven neslevit v radikalité
tvorby.

Zde staci pfipomenout, jak se Klimt v této situaci octnul. Hlavni dobova polemika
nastala nad zakazkou jemu a jeho kolegovi udélené videnskou univerzitou na pocatku
navek a v této zakazce §lo o rozmérné nastropni malby pro slavnostni sal nové univerzitni
budovy. Ptivodni navrhy vzbudily pochybnosti poroty a Klimt se pak od nich jesté dal
odchylil. Ve vysledku byl prvni z jim dokonc¢enych obrazu, Filosofie, objednavateli odmit-

40 Secese, Der Floh, 2. 4. 1899, s. 6. S protéjskem tabla ke Kiinstlerhausu (s. 7).
41 Nu da bin i verist das.“
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nut i na zakladé vétsinové petice profesorského sboru z roku 1900. ,,Na univerzité neni pro
tento obraz mista. Nebojujeme ani proti nahému ani proti svobodnému uméni, nybrz proti
ohavnému umeéni. [...] Tento druh symbolického zndzornéni nepokldddme za umeélecky,
nehledé na to, Ze obraz se neshoduje s architektonickym rdazem univerzitni budovy.“ Mluvéi
secesionistti Hermann Bahr v polemické brozute publikoval tuto petici i dal$i odezvy vi-
denského tisku sahajici od duchaplného bonmotu az k antisemitské hysterii.4? Klimt zacal
byt oznac¢ovan za ,,blaznivého umélce” a jeho uméni za projev ,,patologického $ilenstvi.
Podobné vyroky se pfi vSeobecné nervozité provazené vaznymi nervovymi poruchami
v riiznych vrstvach videniské spole¢nosti nabizely jakoby samy sebou. Na intelektudlni
roviné se pojily se spekulacemi o souvislosti geniality se Silenstvim, shleddvané casto
u umélct. Védecka badani na toto téma prejala konzervativni kritika soudobé umélecké
scény v podobé kratkych spojeni pozdéji vedoucich az k heslu ,,zvrhlého uméni“4?

Skandal nad Filosofii se dal stupnioval nad dal$im dokonéenym obrazem, Lékarstvi.
Z obraz s alegoriemi fakult univerzity Klimtem prosly vefejnou odezvou jen prvni tii
a po slozitych jednanich vedenych roku 1903 mezi ministerstvem, univerzitou a Klimtem
je umélec vykoupil zpét; ¢tvetice obrazi podlehla zkdze koncem 2. svétové valky.44

Vlada se kvili skandalu octla se svou podporou Secesi pro vystaveni Filosofie a Lékar-
stvi v letech 1900 a 1901 v klestich. Klimtova Filosofie sice patfila k uspéchiim rakouské
expozice na svétové vystavé v Parizi, kde od mezindrodni poroty obdrzela Grand Prix,
na druhé strané vak v samotné Vidni kampan dospéla az k parlamentni interpelaci zpo-
chybnujici vladni podporu modernistim.*> Aféra se rozsifila na Secesi vibec, a jakmile
presahla do sféry obecné politiky, prispéla ke kolisani vztahu mezi Secesi a vladnimi mis-
ty, jez nestala o to, pridavat ke véem stavajicim riiznicim ve spolec¢nosti jesté dalsi.

Nezanedbatelny kli¢ k pochopeni jadra sporu nabizi vy$e citované vyjadieni z profe-
sorské petice. K uznani svobody uméni a jeho licence pfi znazornéni nahoty se poji fraze
o uméni ,,ohavném® a slovni obrat ,,symbolické zndzornéni®. Skute¢né Klimt ve Filosofii
a ani v dal$ich malbach k vyzdobé¢ univerzity nezdtiraznil tolik Zenskou nuditu samu
0 sobé, jako spi$ pletenec postav ji obménujicich, v podobach a s gestikulaci vymykajici-
mi se akademické predstavé o idedlni krase nahého lidského téla.

Moznosti i hranic moderniho ztvarnéni a figurdlniho ztélesnéni obecnych hodnot lid-
ské civilizace se tykd i dvoji odezva Klimtovy Filosofie v Der Floh. Jedna z nich byla pojata
jako konverza¢ni scénka s nav$tévnicemi svétové vystavy. ,Ach, ti ubozi vidensti maliti!
Zdd se, Ze Videnacky jako modely nejsou idedlni latkou.“4® Optikou konzervativnich kru-

42 Ptiklady: ,Malif by mél hadanku znézornovat, saim ale radéji Zddnou nepokladat“ (Plen-air); ,,Ktery
velky duch zde byl zni¢en?“ (Neue Sonn- und Montags-Zeitung), nebo: ,zvrhlost“ a ,,Zidovskd nestoud-
nost“ (Deutsches Volksblatt). A nakonec: jak je mozné, Ze ,,Ministerstvo kultu a vyu¢ovéni zabtedlo do
secesionistického bahna“ (Vaterland). - Podle Hermann Bahr, Rede iiber Klimt. Gegen Klimt, Weimar
2009, s. 51-52 (univerzitni petice); 42, 43, 46, 49, 60 a 66.

4 K ideologickym zdrojiim radikdlni antimodernistické rétoriky patfil v némecky mluvicim prostiedi
vlivny anonymni pamflet Rembrandt vychovatel (Julius Langbehn, 2. vydéni Lipsko 1890).

4 Z Klimtovych maleb byla ve své dobé piedvedena vefejnosti nakonec jen trojice (pro filozofickou,
lékai'skou a teologickou fakultu) na umélcové souborné vystavé v Secesi roku 1903. Na panelu pro
pravnickou fakultu umélec pokracoval do roku 1907 a soubor obrazt od Klimta ziskal secesionista
Karl Moser, srov. Bastiaan van Heerde (pozn. 12), s. 107.

4 Interpelaci oznacujici ironicky alegorii Lékafstvi za vhodnou k vyzdobé anatomického muzea citoval
v plném znéni ¢asopis Secese: Mitteilungen, Ver sacrum IV, 1901, s. 122.

46 Rakouské uméni na patizské vystavé®, Der Floh 6. 5. 1900, s. 7.

27



NIy

ha i $irsi vefejnosti Vidné je tu vyliceno setkani Pafizanek s obrazy pohublych nahotin;
levy okraj vyjevu zachycuje dolni ¢ast Filosofie s motivem Zenské hlavy zrakem obracené
na divaka. Kréatce predtim v8ak Der Floh uvetejnil parafrazi tohoto Klimtova obrazu,
dokonce celostrannou a na své prvni strance. [Obr. 27] Text provazejici vyobrazeni znél
rozmarné dvojznacné: ,,Zdlezi na cténych ctendtich Der Floh — pokud nejsou, chran biih,
teology (i lexheinzidny -, zda toto mistrovské dilo ndstropni malby snesou na podlahu (i
kamkoli jinam.“ Debatu kolem Klimtovy Filosofie totiz je§té ptiostfilo vyusténi vleklého
soudniho procesu vedeného v Berliné s publicistou Gottliebem Heinzem. Lex Heinze
v Némecku stanovil ptisna pravidla dodrzovani moralky v literatufe, uméni i na diva-
dle. A jesté pred vynesenim rozsudku se pfi soubéznych snahdch v Rakousku zakon stal
predmétem intenzivni agitace, jiz Der Floh a Figaro se zjevinym odporem znevazovaly.*’
Pro tento postoj je asi pfiznacné, ze karikaturista Der Floh piedvedl podobu Klimto-
vy Filosofie bez vétsich zmén a ze rovnéz titulem ,,Kde je Filosofie? vystihl znepokojivé
poselstvi dila. PoloZeni otazky rezonuje s Klimtovym ztvarnénim tématu. Naznacenim
prostoru univerza s jim prostupujicimi rytmy sil osudu umeélec monumentalizoval jednu
ze zakladnich predstav éry secese a symbolismu, pricemz oviem porusil dekorum, jestlize
pravé vyzdoba reprezenta¢nich prostor méla zachovavat idealizujici, povznasejici raz.

Dalsi Klimttiv obraz pro univerzitu — Lékarstvi — pojednaly Wiener Caricaturen ty-
picky salonné. Uprostied rdkosi dava sle¢na zranénému malému satyrovi umélé dychani
a pripojeny text zni: ,Lékarstvi, pendant ke Klimtové ndsténné malbé, k uZiti jako po-
hlednice pro nadchdzejici absolventy Iékatstvi - jinak neskodnd.“‘8 [Obr. 29] Naopak ka-
rikatura Lékafstvi uvetejnénd v Der Floh jako souddast tabla z vystavy Secese roku 1901
se v souvislosti s prohlubovanim Klimtovy aféry vyznacuje ostfej$im ténem. Tablo je
zasvéceno prevazné Klimtovi a zdtiraznéné dilo provazi pfipis adresovany modernistiim:
»Pro hladové lvy a tygry®, vyuzivajic kli$é ,,zutivctt znamé z verbalni roviny polemiky
o modernismus. [Soucast obr. 12] Jednotliva téla jsou oznacena cenovkami vyjadtuji-
cimi kvalitu masa a postava v popredi je tvarovana do podoby uzenatského zavazi. Prii-
vodni text navrhuje, Ze obraz by byl vhodny k vyzdobé budovy spolku pratel zvirat spis
nezli budovy univerzity. Takovy bonmot Ize chapat i jako narazku na rozpor prozivany
v $irsi verejnosti — rozpor mezi sebeprezentaci statu modernim uménim a péci o nuz-
né, s chorobami se potykajici znac¢né ¢asti populace prelidnéné metropole. Karikaturista
Der Floh pti alegorii Lékar'stvi shrnul $ir$i historickou debatu a polemiku na téma krasy
a o8klivosti adresnéji nez pii Filosofii, se spolecenskymi implikacemi lékafstvi a s brutalni
nadsdzkou odpovidajici ménicim se celkovym pomértm.

Stigma Klimtova skandalu sice ze Secese postupné opadalo, nejpozdéji s odchodem
umeélce a jeho skupiny ze spolku, jenz vak se zmirnénim své radikalni linie pozbyl pu-
vodni vyjimecné pozice. A kdyz roku 1908 Figaro komentovalo slovem i obrazem situaci
spolku, pak uz hlavné pro zasvécence: ,,Konecné v Secesi udetila nedéle! Ptirozené, Ze
stylizovanym bleskem.“*® Naopak Klimt - totiz jim inspirovany projekt u ptilezitosti oslav
$edesatiletého panovani mocnare — na sebe znovu strhl $irsi pozornost. Soucasti jubilej-
nich vystavnich aktivit se stala ,,Kunstschau® obdarena mimoradné §tédrou dotaci statu

47 Srov. napt. ,,Lex Heinze za kulisami‘, Der Floh 18. 3. 1900, s. 7.

48 Pohlednice zabavniho rdzu zadaly v téze dobé produkovat Wiener Werkstitte, ¢asto i s odkazy na
ikonografii uméni, ovéem bez polemického obsahu.

4§ vyobrazenim budovy a bleskem: ,,Z nebe uméni‘, Figaro 25.7. 1908, s. 7.
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a Sokujici $ir$i vefejnost zejména nastupem rakouskych expresionistii. Dava to najevo
i karikatura vstupniho pavilonu aredlu koncipovaného architektem Hoffmannem, v po-
piedi s prchajicim publikem. [Obr. 30] Ze jde o diim hriizy, tu zd{iraziuji i lidské lebky
na vrcholech vlajkovych zZerdi. Vyjev jako celek se pfitom nevymyka karikaturisty pés-
tovanému zanru Zivelnych a davovych scén. Karikatura je odezvou situace, v niz projekt
Kunstschau nezaznamenal komercni uspéch; zaroven text k ni naznac¢uje modernistiim
otevienou ruku eraru.>

Smyslem predchozich pozndmek bylo ptipomenout Klimtiiv podil na ,,polemickém du-
chu moderny“ véetné umélcovy role pti konstrukei vizualné-textové debaty o soudobém
uméni, a zptisoby odezvy na dobové nejkontroverznéjsi soucasti jeho tvorby. Po této stran-
ce zbyva uvést humornou kompozici publikovanou roku 1912 ke Klimtovym padesati-
nam. [Obr. 28] Mistra zachyceného pii aktu tvorby vkladd do prostoru ovladaného gestem
Hygie z malby pro univerzitu a obklopuje jej dal$imi motivy z vlysu k pocté Beethovena.
Umélce li¢i jako vystfedniho az sebestfedného, av8ak jistého si cestami nového uméni.>!
Toto dilko bylo nendhodné zvefejnéno nizkonakladovym tydenikem. Obrazovy komentar
uznaly vici novému uméni se pred vypuknutim 1. svétové valky uz sté¢hoval pravé do ta-
kovych periodik, zatimco rozvoj moderny v prostedi obecnych periodik humoru a satiry
byl komentovén stale vic v duchu postoji $ir$iho publika uméni a nalad panujicich ve
vefejnosti. Pfena$eni debaty o novém umeéni na platformu obecné politiky $lo ruku v ruce
s ristem nacionalismd, a to i v obrazovém komentafi nového uméni.>?

Facit: Moznosti humorného komentaie uméni
a moznosti jeho interpretace

Pro zavére¢nou bilanci naseho zkoumani poselstvi videnskych ¢asopist humoru a sa-
tiry z prelomu stoleti na téma modernismu v uméni je nutné predem jesté kratce uvést
nékteré poznatky z dobové debaty o architektufe secese a moderny. Zde se patii pozna-
menat, Ze tvorba Otto Wagnera, hlasajictho program moderni architektury, byla na rozdil
od dila jeho nastupcti dotéena v obrazovém zpravodajstvi humoru a satiry spi$e okrajové
¢i ve vztahu s ménici se tvari metropole.>® Obrazovy komentat provazi polemiku o pro-
jevech moderny vyraznéji az s odezvou na pavilon Secese. Avsak tato odezva, byt zaujala
ve videnské debaté o modernim stylu vyzna¢né misto, nebyla srovnatelna ani s Klimto-
vym univerzitnim skandalem ani s pozdéjsi aférou kolem ,,Loosova domu® situovaného
naproti Hofburgu. Pavilon Secese byl sice pro sviij tvar i priceli provedené nakonec tak-

tka bez vyzdoby ornamentem castovdn souhrnnymi oznac¢enimi s implikaci viceméné

30" Pro stru¢nou historii projektu vystavy, jeho podpory statem i finan¢niho vysledku srov. Bastiaan van

Heerde (pozn. 12), s. 249-252. Pozemek vyuzity pro vystavu byl ve vlastnictvi ministerstva obrany.
Podobné humorné-oslavny status mély v Praze tehdejsi dvé pocty patronu ¢eskych modernista ve
spolku Manes Mikoldsi Al$ovi. Srov. Prahl - Vondracek - Sekera (pozn. 4), s. 161.

32 Naomi Hume, Violent Humour: Caricature of Cubism in Prague, 1912-1914 / Drsny humor: Kari-
kovani kubismu v Praze v letech 1912-1914. Uméni LI, 2003, ¢. 2, s. 122-136. — Dagmar Zdychova,
Francouzské a ceské moderni uméni v karikatute v letech 1911-1918 (diplomova prace), Filozofickd
fakulta Univerzity Karlovy, Praha 2015.

Naptiklad u Wagnerovych vystupnich pavilont metra uznavanych vsak v souvislosti oboru technic-
kych staveb a jejich modernimu stylu (Kikeriki! 10. 8. 1899, s. 2 a 31. 8. 1899, s. 3).
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pejorativni, naptiklad jako ,,Mahdiho hrobka“>* Podobnd vyjadfeni vSak koneckonct
stale jesté néjak rozvijela star$i debatu architektt o pluralité stavebnich styld historie
a navazovala na pripousténi stylti orientalnich, pokladanych napiiklad pravé u mensich
¢i kvazi provizornich staveb typu pavilonu za ptijatelné ba pfipadné.>> Naopak u ,,Loo-
sova domu* se podoba jim uskute¢iiovaného arcidila propojujiciho estetiku architektury
s Gc¢elem stavby secetla s architektovou agitaci vii¢i ornamentalismu $iroce vyznavané-
mu i secesni Vidni a s umisténim novostavby. Skandal propukl nad obchodnim domem
situovanym naproti vstupu do panovnikova sidla z vnitini Vidné a nabyl métitka srov-
natelného s univerzitnim skandalem Klimtovym. Zahrnul obdobné zutivou polemiku,
pri¢emz lze opét zaznamenat jisté rozdilnosti v pojeti odezvy; $kalu postojt tu naznacuji
i periodika humoru a satiry.>® Mimoto je v nasi souvislosti pfizna¢nd rovnéz architektova
taktika. Loos — obdobn¢ jako predtim Klimt ¢i Bahr - vyuzil ostouzejici oznaceni uzité
odptirci k tomu, aby program moderny a své tviir¢i krédo obhgjil. Oznaceni ,,ohyzda“
(Scheusal) pro novostavbu na Michalském namésti pouzité na jednani videnského ma-
gistratu uplatnil za motto své prednasky o modernich zasadach architektury ztélesnénych
jeho dilem, pti¢emz obdobné charakteristiky uz kratce predtim sdém pouzil v Recech do
prdzdna pti své agitaci proti starému i novému ornamentalismu.

Tento priklad uziti pojmu a hesel k obracent jejich smyslu podle potteb partnert v po-
lemice muze slouzit k ovéfeni nékterych nasich domnének o zprostredkujici roli periodik
humoru. Jejich postupy veelku odpovidaly ,kulture konverzace o kultute® v metropoli mo-
narchie neobycejné rozvinuté. Konfrontaci protichtidnych stanovisek jejich vzajemnym
prevracenim provazela smés pobaveni a $oku, vaznosti s veselim a vzne§eného s vulgar-
nim. Konfrontace stanovisek pomoci spole¢nych prosttedki jejich vyjadfeni byla vlast-
ni subkulture velkomésta, jejiz styl komentate aktudlniho déni se promital i do stfedoprou-
dych a (v dobovych pomérech) vicenakladovych periodik humoru. Vyuziti tychz schémat
protéjsky v polemice bylo uz kdysi rozpoznano pro némecko-rakousko-ceskou kreslenou
politickou satiru oné doby.”” Ndmi sledovany Zdnr humorného komentare uméni viak
zahrnuje nejen otazku taktik, nybrz i strategii, a tedy hodnotovou problematiku.

Meéli jsme tu za cil rozpoznani povahy ,,reportaze” periodik humoru a satiry z umélec-
ké Vidné prelomu 19. a 20. stoleti. Tyto reportaze byly svou podstatou vybérové a uz tim
v nich nad zpravodajstvim prevazoval komentat. K viceznacnosti jejich kreaci ptispivalo

% Podle Kirk Varnedoe, Wien 1900. Kunst-Architektur-Design, Kéln 1986, s. 30.

55 Karikovani pruceli Secese (detail obr. 9, jako tvaf Pallas Athény) patii k frazim humorné parafraze
soudobé architektury, jakou byla antropomorfizace pruceli stavby. Asociace fasady s lidskou tvari
se objevuje i v prazském prostiedi (naptiklad v seridlu Karla Stroffa, ,Vyvoj fasady az po nase dny*,
Svanda Dudék 1905, s. 218-219). Jiny trend se tykal vybaveni fasidy novostaveb ,atributy* repre-
zentujicimi majitele domu - piikladné ,,velko-pekare®, snad i v souvislosti se sériovou produkci plas-
tickych ornamenttl. Naptiklad fiktivné v Praze na Vinohradech - ,,Architektonické studie od nas®
Sipy 1896, &. 52. XX nebo ve Vidni ke konkrétni novostavbé, s parodii na mechanicky produkovany
ornament — ,,Div techniky*, Figaro 15. 8. 1908, s. 12).

% Loos obdrzel zakazku roku 1909 od velkoobchodu s panskou médou Goldmann & Salatsch pro
reprezentativni velkoprodejnu. - Bezozdobna fasaida moderny byla parodovéana jako podoba vézeni,
v nasich piikladech priiceli $koly umélct (detail obr. 9) a pro Loose v ilustrované anekdoté Kikeriki!
(,Na Michalském ndmésti®, 5. 2. 1911, s. 3). - Metafora vézeni hrala dulezitou roli v $ir$i kulturni
debaté o moderni dusi (srov. Marie Rakusanovd, Sabat nucenych praci ve véznici viile. Vliv filozofie
Arthura Schopenhauera na ceské uméni a uméleckou teorii, Ceské Budéjovice 2005).

57 Peter Becher - Jozo Dzambo (edd.), Gleiche Bilder, gleiche Worte. Deutsche, Osterreicher und Tsche-
chen in der Karikatur (1848-1948) (kat. vyst.), Miinchen 1997.
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i to, ze mnohdy zpravovaly i o publiku uméni a implicite komentovaly jeho stanoviska.
Komentovaly sou¢asné uméni i odezvy dobového prostiedi ve spektru od oficidlnich au-
torit po $irsi vefejnost, s latkami sahajicimi od tradi¢ni ikonografie vytvarného uméni po
konverzaci soudobé metropolitni populace. Obsahly sit odkazi a uz proto jim vétsinou
nelze pfipsat jednozna¢né stranéni modernimu uméni ¢i naopak sir$imu publiku. Perio-
dika humoru zastdvala ve vztahu k novému uméni vesmés jinou roli nez zurnalisté, kritici
uméni a literdti, ktefi v situacich polemiky zaujimali zietelnéji stanoviska pro ¢i proti. Ani
kreslifi-karikaturisté angazovani v ilustrovanych ¢asopisech humoru; vytvarnici - at uz
dnes vice znami (Theo Zasche, Fritz Georg Graetz nebo Karl Fischer-Koystrand) ¢i spise
zapominani (Laszlo von Frecskay) - nepodléhali linii nékterého z navzajem soutézicich
uméleckych spolki, pokud pro jejich kariéru vitbec méla spolkovd prislusnost néjaky
vétsi vyznam.>® Postoje humoristickych periodik Vidné sledujicich soudobé uméni se na
mediaci uméleckého modernismu s dobovym prostfedim u¢inné podilely pravé proto,
ze vétsinou nedavaly stranickost najevo.

Jako zvlast pozoruhodny se zde ukdzal vyvoj Zanru tabla z vystavy uméni, v némz se
na prelomu stoleti vystupnovala star$i tendence kloubit jednotlivé vyjevy do svébytného
souvislého piibéhu. Zanr tabla nabidl na prelomu stoleti kromé zébavy souhrnnou vypo-
véd o umélecké udalosti ¢i situaci. Ke své vrcholné kultivaci dospél poc¢atkem 20. stoleti,
kdy vytvarel svébytnou vizudlni paralelu k aktivitim Secese. Piivodni animace videnské
debaty kolem modernismu v uméni pfitom spocivala na Klimtovi s Bahrem a na dal$ich
protagonistech a souputnicich Secese. Ti svou vazné minénou polemiku rovnéz kombi-
novali s postupy odpovidajicimi principtim humoru ¢i jeho modalitami.
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8 Naptiklad Theo Zasche byval ¢lenem zébavniho vyboru Kiinstlerhausu a pfed vystoupenim videnské
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KUNST, KARIKATUR, PUBLIKUM UND OFFENTLICHKEIT:
ANMERKUNGEN ZUR WIENER SECESSION

Restiimée

Diese Studie untersucht die fithrenden Wiener Zeitschriften fiir Humor und Satire
(Der Floh, Figaro, Kikeriki! und Wiener Caricaturen) aus der Entstehungszeit der Wie-
ner Secession und den ersten Jahren ihres Bestehens. Ziel unserer Studie ist es, bei den
genannten Periodika den Charakter ihrer ,Berichterstattung® iiber die Bewegung des
Modernismus in der Kunst naher zu bestimmen. Besagte Periodika reagierten haupt-
séchlich auf Aktualititen in der Kunstszene, wie beispielsweise auf Ausstellungen und
Kunstwerke, die fiir den 6ffentlichen Raum bestimmt waren. Dabei kommentierten sie
in Bild und Wort gleichfalls die Haltung der offiziellen Kunstpolitik, des Kunstpublikums
sowie der breiten Offentlichkeit.

Schwerpunkt des medialen gezeichneten Humors waren kunstvoll gezeichnete Aus-
stellungstableaus. In der Entwicklung dieses traditionellen Genres stellten sie seinen Ho-
hepunkt dar.

Die Positionen der eingangs erwidhnten Periodika unterschieden sich in der zeitge-
ndssischen Polemik gegen den Modernismus, und zwar im Sinne des jeweils spezifischen
Adressatenkreises. Periodika mit liberalem Profil tiberliefen es zumeist ihrem Leserkreis,
welchen Standpunkt gegeniiber dem Modernismus in der Kunst er insgesamt einnimmt.
Allerdings entwickelte sich die Position dieser Periodika mit den Veranderungen in der
zeitgenossischen Kunstszene und in der Gesellschaft weiter.

Dariiber hinaus zeigt unsere Studie die Verwendung von Elementen des Humors und
der Satire seitens der Wiener Secession und ihrer Protagonisten auf, namentlich auf den
Seiten von Ver sacrum.

Schliefilich wird am Rande noch erwiahnt, wie diese Elemente in der sich fortsetzen-
den Polemik gegen die Moderne, d. h. wihrend ihrer Trennung von den Standpunkten
der breiten Offentlichkeit in Wien, verwendet werden.

© Deutsch von Wolf B. Oerter
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MARIANSKA UCTA A NASTENNE MALBY V KOSTELE
NEPOSKVRNENEHO POCETi PANNY MARIE
A SV. BERNARDINA SIENSKEHO V OLOMOUCI NA BELIDLECH
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ABSTRACT

Marian piety and the wall paintings at the Church of the Immaculate Conception of
the Virgin Mary and St. Bernardine of Siena in Olomouc

The text deals with the mural paintings at the end of the northern and southern nave
of the Church of the Immaculate Conception of the Virgin Mary in Olomouc. They are
connected with Marian piety and its expression in the rosary. These trends were sup-
ported by the mendicant orders and spread through the influence of the Franciscan-
Observants. Among the Franciscans of the 15th century was the most popular version
the one that was promoted by St Bernardino of Siena and his disciple St Giovanni of
Capistrano, who has visited Olomouc in the fifties of the 15th century.

Keywords: Wall paintings; Olomouc; Church of the Immaculate Conception of the Virgin
Mary; Rosary; the Order of Friars Minor

Olomoucky klésterni kostel, nesouci patrocinium Neposkvrnéného poceti Panny Ma-
rie a sv. Bernardina Sienského, je nejstar$im bernardinskym klasterem v ¢eskych zemich.
Frantigkanska observance sehréla v pohusitském obdobi v éeskych zemich dalezitou roli,
nebot se stala vyznamnou oporou katolické cirkve. Nebyvaly rozkvét fadu s sebou ptinesl
nové prilezitosti, jimiz mohli bratii Celit rané ceské reformaci a netinavné vystupovat
proti kacifstvi, coz predev§im doklddaji jimi vedené polemiky.! Reholnici preferovali
osobni kontakt se $irokymi vrstvami obyvatel, aktivné se zapojovali do nabozenského
déni, vedli nabozenské diskuse pti rtiznych prilezitostech, jako byly naptiklad pohiby ¢i
sbirdni almuzen, a soustfedili se hlavné na formu kazani, kterou se snazili oslovit co nej-
vice posluchacti. Vyznamnym impulsem pro rozvoj provincie byla v roce 1451 misie Jana
Kapistrana, ktery ji zkonsolidoval a piedlozil novou ideovou koncepci pro dalsi rozvoj.?

Pfitomnost Jana Kapistrana v Olomouci vyrazné proménila nejen ndbozensky Zivot
mésta, ale i jeho podobu, jak dokladaji staré a nové formy katolické zboznosti. Mezi
tyto devocionalie patti pochopitelné ochranné napisy a bernardinské emblémy s trigra-
mem yhs uprostfed plamenného slunce, stejné jako odpustky, pouté a v neposledni radé

U Petr Elbel, Bohemia Franciscana: Frantiskdnsky tdd a jeho piisobeni v Ceskych zemich 17. a 18. stoleti,
Olomouc 2001, s. 36.

2 Kléstery, které sam zalozil nebo které za jeho pfispéni, se staly opérnymi body katolické viry. V ra-
kousko-c¢esko-polské provincii, kterou se Janu Kapistranovi podatilo na videriské kapitule dne 8. zati
1452 zalozit, vzniklo dvacet kl4stert, v nichZ ptsobilo kolem 800 brat#i, viz Petr Hlavacek, Cesti
[frantiskdni na prelomu stfedovéku a novovéku, Praha 2005, s. 26.
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i rychle se $itici kult rizencové poboznosti, jemuz bude v tomto prispévku vénovana
pozornost.

Na ¢elni sténé jizni boc¢ni lodi klasterniho kostela se dochovala nasténna malba Rii-
Zencové Madony. [Obr. 1] Tuto malbu, odkrytou roku 1880, uvedl do literatury o deset
let pozdéji Adolf Nowak.?> Nové zhodnoceni a vyraznéjsi posun v ikonografii obrazu
1ze nalézt v kratké kapitole od Frantiska Bolka,* ktery poprvé oznacil Bohorodicku jako
Pannu Marii RiZzencovou. Na pocatku sedmdesatych let minulého stoleti vysel ¢lanek
z pera Ivo Hlobila,’ jenz jako prvni zohlednil vliv kulturnich, historickych a socidlnich
vlivil na vznik nasténné malby. Roku 2007 byla publikovana rukopisna stranka s textem
Declaratio brevis Corone immaculate Virginis,® jenz je soucasti konvolutu ¢tyf prvotiska
uchovavanych ve Védecké knihovné v Olomouci. Objeveny text, napsany ¢tyfi roky pred
vznikem nasténné malby, dobfe odpovida olomoucké malbé a vysvétluje, jak se ma vy-
obrazeni vnimat a vyklddat z hlediska tehdejsi marianské zboznosti.

Riizencovy obraz

Vyjev, lemovany po obvodu motivem spletenych holych vétvi, je rozdéleny do ti
horizontalnich ¢asti. Uprostied dolni partie je situovana korunovana Assumpta odéna
ve slunci s Jeziskem v ndrué¢i.” [Obr. 2] K tstfedni dvojici pfilétaji po obou stranach dva
and¢lé nesouci po jedné koruné, ktera je zmensenou verzi koruny Bohorodicky. Prestoze
je pozadi za Madonou a andély provedeno v abstraktni zlaté barvé, jsou postavy po jejich
obou stranach umistény pred jednoduché architektonické pozadi. Od ného vybihaji ke
stfedu dvé nizké zidky, oddélujici ustfedni skupinu od zastupcii svétského a duchovniho
stavu. Na pravé strané se jedna o zobrazeni deseti duchovnich, v jejichz cele je nejblize
Madoné¢ zobrazen klecici papez, kterého doprovazi jak prelat spolu s biskupem, tak ¢leno-
vé radii v jejich charakteristickém prostém $atu. Na protéjsi strané jsou vyobrazeni svétsti
zastupci, mezi nimiz jsou v poptedi zachyceny dvé korunované muzské postavy. V této
skupiné ¢itajici celkem tfindct figur jsou zastoupeny kromé muzi i ¢tyti Zeny a dvé déti.
V obou dvou symetricky usporadanych zastupech, kde jsou postavy v popredi klecici
a v pozadi stojici, jsou kromé ke sttedu upfenym zraktim vsech ztac¢astnénych spole¢nym
prvkem rtizence s ¢ervenymi kuli¢kami, jez drzi v rukou sepnutych v modlitbé.

3 Adolf Nowak, Cirkevni pamdtky umélecké z Olomouce I, Olomouc 1890, s. 24-25. Zcela prvni zminka
o nasténné malbé se objevuje jiz roku 1883, kdy bylo zhodnoceno jeji nedavno probéhnuté odkryti
a s tim spojené restaurovani, viz August Prokop, Aus Olmiitz, Mittheilungen k. k. Central-commission
zur Erforschung und Erhaltung der Kunst-und historischen Denkmale, Neue Folge IX, 1883, s. 105-109,
cit. s. 108.

4 Franti$ek Bolek, Katolické kostely a kaple v Olomouci, Olomouc 1936, s. 52. V textu neni viibec zminé-
no posledni restaurovani roku 1932 pod vedenim Jana Jansi, pfi némz stejné jako pfi prvnim na po-
¢atku osmdesatych let 19. stoleti nebyly dodrzeny stanovené zasady a malba byla v nékterych partiich
vyrazné pozménéna.

> Ivo Hlobil, K ikonografii, symbolice a vyznamu ruzencového obrazu v kostele Neposkvrnéného po-

¢eti Panny Marie v Olomouci-Bélidlech, Sbornik pamdtkové péce v Severomoravském kraji I, 1971,

9-16.

Antonin Kalous, Declaratio brevis Corone immaculate virginis: A source for Late Medieval Popular

Piety, Uméni LV, 2007, s. 40-44.

Spodni ohraniceni této partie, tedy vlastné celého obrazu zcela chybi z diivodu poskozeni pekovanim.

K vyraznéj$im ztratdm svrchnich barevnych vrstev doslo téméf po celém obvodu malby.
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Spojujicim prvkem mezi dolni a sttedni partii vyjevu partii je riizenec v podobé pasu
kuli¢ek na tmavém pozadi. [Obr. 3] Celkovy pocet kuli¢ek je sedmdesat jedna a vzdy
po deseti cervenych je vloZena jedna zluta kulicka vétsiho priméru. Stiedni partie je
dale rozdélena na dvé horizontalni pasma, jez obsahuji shodné po sedmi vyobrazenich,
znazornujicich sedm radosti Panny Marie (Zvéstovini Panné Marii, Navstiveni Panny
Marie, Narozeni Krista, Klanéni mudrcil, O¢istovani Panny Marie, Nalezeni Krista v chrd-
mu a Korunovdni Panny Marie) a sedmi bolesti Bohorodic¢ky (Obfezdni Krista, Kristus
na hote Olivetské, Bicovdni Krista, Korunovdni trnim, Svlékdni Krista z roucha, Pfibijeni
Krista na kiiz, Uktizovini). Pasma jsou zasazena do iluzivnich, téméft ¢tvercovych poli,
kterd jsou od sebe oddélena jednoduchymi iluzivnimi sloupky s odstupniovanymi hlavi-
cemi a patkami vynasejicimi iluzivni kladi. Zcela ve vrcholu, v nejvys$si ¢asti riizencového
obrazu jsou proti sobé v letu zobrazeni dva andélé nesouci velkou korunu, ktera se lisi
od ostatnich zobrazenych na malbé. [Obr. 4] Rozmérna trojita liliova koruna je zdobena
vzacnymi kameny a ve vrcholu zakoncena kytkou, usazenou na dvou vnittnich, prekfi-
zenych a vzhiru klenutych kamarach. V pozadi za korunou je v iluzivné provedeném
vyklenku znazornéna tmavé modra obloha. Pod vyklenkem, jenz je zakoncen stlacenym
obloukem, je umisténa datace malby 1500.

lkonografie - spodni partie

Ustiedni postavou nejen ve spodnim pésu je korunovana Panna Marie ve sluneé¢ni
zafi s Jeziskem v narudi. Motiv Assumpty je charakteristicky pro prosttedi frantiskdnu-
-observantt, a soucasné je i dobovym symbolem katolicismu. Obraz zeny na ptilmésici
vychazi z prvniho verse dvandcté kapitoly knihy Zjeveni sv. Jana, v némz stoji: ,A ukd-
zalo se veliké znameni na nebi: Zena odénd sluncem, s mésicem pod nohama a s korunou
dvandcti hvézd kolem hlavy® (Zj 12, 1). V ptipadé nasténné malby v kostele Neposkvr-
néného poceti v Olomouci v§ak doslo k prolnuti obrazu Madony a apokalyptické Ze-
ny,% s ¢imz je spojena i obména hvézd na koruné za lilie. Jedna se tudiZ o zobrazeni
Assumpty, u niZ je mozné s ohledem na spojeni symbolického vyznamu lilie, jakoZto
atributu nevinnosti a télesné i duchovni ¢istoty, a koruny, jeZ jiz od rané kiestanského
uméni odkazovala k neposkvrnénému poceti, uvazovat o vyjadieni postaveni frantiska-
nu v otazce neposkvrnéného poceti Panny Marie, ktera byla po dlouhou dobu hlavnim
tématem jejich polemiky vedené s dominikdny.® Tuto Gvahu podporuje text i jeho sa-

8 Nejstar$i vyobrazeni v ¢eském uméni, na némz se setkdvame s timto spojenim, se nachdzi ve Veli-
slavové bibli. Néktefi teologové, jako napiiklad Richard de St. Laurent, vidéli uz v samotné apoka-
lyptické Zené zobrazeni Nanebevzaté Panny Marie, viz Jutta Fonrobert, heslo Apokalyptisches Weib,
in: Engelbert Kirschbaum (ed.), Lexikon fiir christlichen Ikonographie I, Freiburg im Breisgau 1994,
s. 146.

Vyznamnou roli v této dobé rovnéz sehral papez Sixtus IV., jenz byl ptislusnikem fadu mensich
bratfi, viz Rona Goften, Friar Sixtus IV. and the Sistine Chapel, Renaissance Quarterly XXXIX, 1986,
s. 218-262. Stejné jako vsichni frantiskani byl i on velkym pfiznivcem Panny Marie, jiz projevoval
uctu mnoha zptisoby. Mezi nimi lze jmenovat zavedeni svatku Uvedeni Panny Marie do chramu roku
1472, schvéleni statut prvniho oficidlniho razencového bratrstva v Koliné nad Rynem roku 1475 ¢i
zavedeni svatku Navstiveni Panny Marie téhoz roku. Ve stejném roce dokonce svolal debatu ohledné
Mariina neposkvrnéného poceti, k niz byli pozvéni jak frantiskani, tak jejich ideovi protivnici, do-
minikani.
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motny ndzev, publikovany Antoninem Kalousem roku 2007,'° v ném? se o Panné Marii
hovofi jako o Immaculaté. Prestoze k pevnému ustanoveni typu Immaculaty doslo az
v poloviné 17. stoleti, pocatky jeji ikonografie je mozné spojit se snahami papeze Sixta
IV, jez byly zavr§eny vyddnim jeho dvou bul, a to Cum prae excelsa roku 1476 a Grave
nimis o sedm let pozdéji.

Na zakladé vy$e uvedeného lze predpokladat, Ze se v olomouckém piipadé jedna
v prvni fadé o zobrazen{ Assumpty,'? jejiz koruna odkazuje na jeji nanebevzeti a uréuje
ji jako kralovnu nebes.!? S touto interpretaci konvenuje i oddéleni Assumpty od véficich
po jejich strandch pomoci nizké zidky a odlisného, abstraktniho zlatého pozadi, vymeze-
ného architekturou po stranach, pred niz jsou shromazdéni zastupy véticich. Sama barva
pozadi za Pannou Marii je s ohledem na symboliku barev dtlezita a ma nepochybné
sviij vyznam. Zlata barva je obvykle spojovdna s bozstvim a vyjadruje Bozi svét,!* ¢imz
dochazi ke zdtiraznéni odli$ného postaveni Panny Marie s Jeziskem v naruci a véticich,
znazornénych po jejich strandch, avsak v odlisné vyznamové roviné.

Jak upozornil Ivo Hlobil,!® Ize korunu Assumpty spolu se dvéma dal$imi, nesenymi
andély po obou stranach jeji hlavy, povazovat za ¢asti trojdilné koruny, jez podle vidéni
sv. Frantisky Rimské zna¢i Mariinu neposkvrnénost, pokoru a oslaveni.!® Cel4 koruna,
slozena ze vSech casti, je pak zobrazena zcela ve vrcholu vyjevu, kde je rovnéz nese-
na dvéma andély. Tim se vracime k ndzoru, vyslovenému Adolfem Nowakem na konci
19. stoleti,!” ktery pozdéjsi literatura nereflektuje a ktery oznacuje korunu jako cisatskou,
a nikoliv jako maridnskou. Tomu by v§ak neodpovidala ani celkova symbolika obrazu, jez
je vylozena v textu objeveném Antoninem Kalousem, ani postoj franti$kdnu, kteti byli
zastanci nadfazenosti papezstvi nad cisafstvim. K této domnénce nas vede nejen zminény
text, jemuz obraz plné¢ odpovidd, vyjma poctu kuli¢ek spojujicich spodni a stfedni pas.
Kromé toho, pokud je podle Iva Hlobila spojujicim prvkem mezi spodnim a stfednim

10 Kalous (pozn. 6), s. 43-44.

11 Jiz v roce 1472 vedl papez Sixtus IV. dne 8. prosince kdzani o Neposkvrnéném poceti Panny Marie,
které na dany den ptipadd, viz Maurice Dejonghe, Roma santuario Mariano, Bologna 1970, s. 120.
Siteni jeho myslenek i mimo uzemi Itilie doklidd na naem tzemi postava frantiskdna Jana Bosdka
Vodnanského a jeho spis z roku 1509, Traktdt o poceti precistém a neposkvrnéném diistojné Panny
Marie.

12 Roku 1475 vydal vy$e vzpominany papez Sixtus IV. odpustkovou listinu se zobrazenim Assumpty,
tedy Panny Marie s JeZi$kem v ndrudi, jez byla sluncem odénd a stojici na ptilmésici. JelikoZ se toto
zobrazeni nasledné ustélilo, jak doklada obraz Ruzencové Madony z Kolina nad Rynem ¢i vratislav-
sky deskovy obraz, a to s nejvétsi pravdépodobnosti bez ohledu na fadovou ptislusnost, 1ze vyobraze-
ni z odpustkové listiny povazovat za prototyp pro znazornéni Panny Marie Riizencové. Mirella Levi
D’Ancona, The Iconography of the Immaculate Conception in the Middle Ages and Early Renaissance,
New York 1957, s. 26.

13 Jules Lutz — Paul Pedrizet (edd.), Speculum humanae salvationis, Leipzig 1907, s. 99. Tomuto uréeni
odpovidaji i pfimluvna gesta klec¢icich osob, shromazdénych kolem Madony, nebot nanebevzatd Pan-
na Marie byla dlouhou dobu vniména jako prostiednice, coredemptorix, pfimlouvajici se za lidi, viz
Josef Cibulka, Korunovany Assumpta na palmésici. Pfispévek k ¢eské ikonografii XIV.-XVT. stoleti,
in: Jan Stenc (ed.), Sbornik k sedmdesdtym narozenindm K. B. Mddla, Praha 1929, s. 80127, cit. s. 95.

14 Stejnou ideu nalezneme i v textu zalmu In sole posuit tabernaculum suum (Z 18, 6), ktery pouzil pti
svém kdzani v Siené v prvni poloviné roku 1425 i Bernardin Siensky, viz Le prediche volgari inedite,
Firenze 1424-1425, Siena 1425 (ed. Dionisio Pacetti), Siena 1935, s. 539-540.

15 Hlobil (pozn. 5), s. 10.

16 Philipp Schmidt, Edelsteine, in: Konrad Algermissen — Ludwig Boer — Carl Feckes et al., Lexikon
der Marienkunde, Regensburg 1967, col. 1499-1503, cit. col. 1501.

17" Nowak (pozn. 3), s. 25.
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pasmem riiZzencova $nura, je nutné k predchozim dvéma partiim pripojit i nejvyssi pas-
mo, coz vylucuje zobrazeni cisatské koruny, jeZ nemad s predchozimi partiemi zadnou
spojitost. Timto spojenim je cely obraz v cele klenby jizni bo¢ni lodi jednotnym vyobra-
zenim Koruny Panny Marie. V ptipadé spravnosti této interpretace neni nutné prikladat
vyznamy jednotlivym pastim na obraze, jak ucinil Ivo Hlobil,'® a proti ¢emuz vznesl
némitky Pavol Cerny,!? aniz by vSak nabidl novou interpretaci vyjevu jako celku.
Obdobné podani Ize nalézt i na obraze s ndzvem Corona beatisiimae Virginis Marie
z vratislavského kléstera bernardin,?’ na néjz upozornil jiz Antonin Kalous.?! [Obr. 5]
Ve spodni partii deskového obrazu je zobrazena Assumpta v podobé Madony ve slunci
odéné a stojici na pilmésici v obklopeni observanti, nad nimiz se vznasi dva andélé
nesouci ohromnou korunu nad hlavou Panny Marie.?? Ta v8ak na rozdil od olomoucké
nésténné malby obsahuje kromé zobrazeni sedmi radosti a sedmi bolesti Panny Marie
medailony s vyobrazenim sedmi zastupct nebeskych hierarchii,?® s personifikaci sedmi
smrtelnych hiicht,?4 sedmi ctnosti,?> sedmi darti Ducha svatého a sedmi predstavitelii
pozemského Zivota.26 Naopak na vratislavské desce postraddme zobrazeni koruny v jeji
horni partii, coz je snad pravé mozné vysvétlit pfitomnosti dalSich péti pasti po sedmi
medailonech, které v Olomouci zastoupeny nejsou a byly tudiz nahrazeny vrcholovou ko-
runou, za niz je v kamenném osténi iluzivné prorazeny vyklenek. Slovo corona se rovnéz
objevuje i v ndzvech marianskych modliteb, jak napfiklad doklada ta od sv. Bonaventury
s titulem Corona Beatae Mariae Virginis,?’” ¢i byla pro kartuzidny, jez méli zna¢ny podil

18 Hlobil (pozn. 5), s. 13.

19 Pavol Cerny, Riizencova madona, in: Ivo Hlobil - Marek Pertitka (edd.), Od gotiky k renesanci: vy-
tvarnd kultura Moravy a Slezska 1400-1550. III., Olomoucko (kat. vyst.), Olomouc 1999, s. 410-413.

20 Katarzyna Zalewska, Modlitwa i obraz. Sredniowieczna ikonografie réZancowa, Warszawa 1999,
s. 75-104.

21 Kalous (pozn. 6), s. 42.

22 Celenka koruny na vratislavském obraze je stejné jako v Olomouci zdobena kuli¢kami riizence.

23 Jsou zde vyobrazeni andélé, apostolové, sv. mucednici, sv. biskupové, sv. vdovy, sv. panny a vsichni
svati.

24 Medailony s jejich vyobrazenim jsou fazeny v nasledujicim sledu, a to pycha, zavist, hnév, lenost,
smilstvo, obZerstvi a lakomstvi.

%5 Ctnosti, kde je personifikace pokory, lasky k bliznimu, mirumilovnost, zboznost, cudnost, pokora
a stiidmost, jsou postaveny do protikladu k sedmi smrtelnym hfichéim.

26 Mezi sedmi dary Ducha svatého je zastoupena bazen pied Hospodinem, rozumnost, poznani, sila,
rada, zboZnost a moudrost. Nejvy$e umisténé medailony jsou vyplnény postavami lidi, za které je
nutné se modlit ¢i kteti se sami svétili do péce Panny Marie, a to v nasledujicim poradi: rodice s dét-
mi, duchovni, svétsti vladci, dva mnisi, lidé v nouzi, h¥i$nici a duse zemftelych v o¢istci.

27 Mezi dal$imi pfiklady 1ze jmenovat modlitbu s ndzvem Maagdenkron, ptipisovanou sv. Brigité, viz
Frances van den Oudendijk Pieterse, Diirers ,Rosenkranzfest“ en de ikonografie der Duitse rozen-
kransgroepen van de XVe en het begin der XVIe eeuw, Amsterdam 1934, s. 573. Ve Védecké knihov-
né v Olomouci se nachdzi rukopis Corona beatae Mariae Virginis z doby pted rokem 1505, sign.
1T 48.486-11 48.487. Tento spis, jenz se vraci k prvnimu versi dvanacté kapitoly Zjeveni sv. Jana,
pfisuzuje Panné Marii, jakoZto matce Krista a Bohem vyvolené panné, az dvandct korun, znacicich
jeji ctnosti, nebot jedna koruna je vyhrazena pouze smrtelnikim. Touto interpretaci tak navazuje na
pojednani od frantiskdna Oswalda Pelbartuse z konce 15. stoleti Stellarium Coronae Beatae Mariae
Virginis, v némz hvézdy na koruné Panny Marie odkazuji na jeji nevinnost a dary, jimiz byla jako Bo-
horodic¢ka obdatena. Jeden exempléf tohoto spisu z roku 1498 je v soucasné dobé rovnéz uchovavan
ve Védecké knihovné v Olomouci, sign. II 48.275.
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na vyvoji rizencové zboznosti predevsim diky Adolfu z Essenu a jeho zikovi Dominikovi
z Prus, synonymem pro samotnou riizencovou modlitbu.?

Predstavitelé duchovni a svétské moci, rozmisténi symetricky po stranach Assumpty,
byli v minulosti ¢asto ztotoznovani se skute¢nymi historickymi osobnostmi. Z vyse
uvedenych badateld, jiz se problematice nasténné malby v kostele Neposkvrnéného po-
&eti Panny Marie vénovali, rozpracoval nejvice tuto teorii Pavol Cerny, a to predeviim
na zdkladé avah o sakralnich identifikaénich portrétech na rizencovém obraze z Kolina
nad Rynem, jez vnima jako blizkou analogii. Papeze identifikuje se vzpominanym ponti-
fikem Sixtem I'V., mezi feholniky poznava samotného zakladatele kolinského rtizencové-
ho bratrstva Jacopa Sprengera. Dvé pfedni postavy na opacné strané ztotoznuje s cisafem
Friedrichem III. a jeho synem Maxmilidnem. Mezi duchovnimi jesté rozpoznava kardi-
nala Alexandra, jenz mél rovnéz podil na schvaleni kolinského rizencového bratrstva,
¢i Heinricha Institorise v fadovém dominikanském $atu s tonzurou na hlavé. V muzi
s vyraznymi gesty spatiuje kazatele Jana Kapistrdna a samozfejmé nevynechava ani teh-
dejsiho olomouckého biskupa Stanislava Thurzu. Na protéjsi strané, kam hypoteticky
vklada i postavu donatora, vidi v podobizné vysoce postaveného muze v $até s hermeli-
novym limcem Viléma z Perstejna. Otdzkou presto stale ziistava, zdali je nutné zobrazené
postavy interpretovat jako sakralni identifika¢ni portréty, zvlasté nema-li vétsina identi-
fikovanych postav osobni vztah k olomouckému kostelu.

K pozastaveni nad Gvahou Pavola Cerného mé vede nékolik bodi. Prvnim z nich je
skute¢nost, Ze portrétované osoby na vzpominaném kolinském obraze, k némuz Pavol
Cerny odkazuje, byly ptimo spjaty s riizencovym bratrstvem ¢i byly dokonce jeho ¢leny,
coz v pripadé olomouckého obrazu neplati, nebo tuto skute¢nost nelze z divodu ne-
dochovani knih bratrstva ovérit. Druhym diivodem je pfedpokladané zobrazeni osob-
nosti, které nezily ve stejné dobé. Mezi duchovnimi se jedna o papeze Sixta IV., ktery
umftel roku 1484, a Alexandra, biskupa z Forli, jenz zemftel nasledujiciho roku, a vedle
nichz by mél byt zobrazen Stanislav Thurza, zvoleny za olomouckého biskupa aZ roku
1496. Mnohem vétsi ¢asovy rozdil je jesté mezi Janem Kapistranem, jenz zemtel roku
1456, a Heinrichem Institorisem, ktery ptisobil v Olomouci az po ustanoveni Stanislava
Thurzy biskupem.?’ Mezi svétskymi zdstupci vyvoldva pochybnosti zobrazeni Viléma II.
z Perstejna, jehoZ manzelka Johanka z Libic byla ochrankyni ceskych bratr, vci nimz
bojoval pfimo na Moravé kolem roku 1500 Heinrich Institoris.

Pavol Cerny ptitom ve svém piispévku viibec nereflektuje osobnost Jana Filipce, pies-
toze se pred uvedenim Stanislava Thurzy do funkce biskupa jednalo o dlouholetého,
avSak papezem neuznaného administratora olomoucké diecéze a vyznamného diploma-
ta ve sluzbach Matyase Korvina, ktery byl souc¢asnikem Viléma II. z Perstejna a ke konci

28 Dominik z Prus je sou¢asné autorem traktatu ze t¥icitych let 15. stoleti s nazvem Corona gemmatia

Beatae Mariae Virginis, jenz byl kolem roku 1450 preloZzen i do ném¢iny, viz Karl Joseph Klinkham-
mer, Adolf von Essen und seine Werke, Frankfurt am Main 1972, s. 80.

29 7de patrné Pavol Cerny vychazi z myslenky universa fraternitas, zdtiraztwijici sounalezitost zivych
amrtvych. S touto tvahou souvisi i zména pfi znazornéni postav na nahrobcich, jak na ni poukazuje
Philippe Aries, Déjiny smrti I., Praha 2000, s. 311-312. Ten na zakladé¢ ¢etnych prikladt upozornuje,
ze modlici, bez ohledu na to, zdali je Zivy ¢i mrtvy, je osoba, jez se dostala do nadpozemského svéta
a jejiz gesta predjimaji jeji spasu. Prezentovanym setfenim hranice mezi pozemskym a nebeskym
svétem by se dala rovnéz ptipadné vysvétlit pritomnost skute¢nych historickych postav z raznych
¢asovych obdobi na jednom obraze vedle sebe.
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zivota sim fadovym ¢lenem bernardinského klastera ve Vratislavi. Na zakladé uvedenych
skute¢nosti vyvstava moznost, zdali se v pripadé obrazu v olomouckém kostele nejedna
pouze o reprezentativni vybér zastupcii z duchovnich a svétskych fad, jejichz piitomnost
méla véticim, jez se pred obrazem modlili rizenec, pfipominat, Ze v8ichni ¢lenové rii-
zencového bratrstva si jsou rovni bez ohledu na své socidlni postaveni, protoze hlavnim
ajedinym ucelem ruzencového bratrstva bylo sdileni modliteb s bratry a sestrami. Dtiraz
na nedulezitost postaveni ve spole¢nosti a s nim spojeného vlastnictvi osobnich statka
hral u franti$kdnt-observantu roli, jak dokldd4 i jejich odmitdni fddového vlastnictvi
majetku. Pfi interpretaci véficich po strandch Assumpty je rovnéz diilezita myslenka
universa fraternitas, zdaraziujici soundleZitost zivych a mrtvych.3® Pro né je zadan klid
a odpocinek pri o¢ekavani konce vékii a pro Zivé spésa.

Uvedenou hypotézu potvrzuje i zobrazeni fadovych bratfi pti levém okraji. Ti byli
na zaklad¢ barev svych habitl urceni Frantiskem Bolkem jako bernardin, minorita, kar-
tuzidn a dominikan.3! Odli§ného nazoru byl Pavol Cerny, jenz na obraze shledal pouze
pritomnost dominikdna v pozadi, ztotoZnéného s Heinrichem Institorisem, dvou minori-
tti a bernardina, jenz je dle n¢j zpodobnénim Jana Kapistrana, zachyceného ve vyrazném
gestu. Nasledujici fadky lze s ohledem na ¢aste¢né setfené barevné vrstvy prijmout jen
s opatrnosti, aviak i presto se domnivdm, Ze jsou zde, jak uvadi Pavol Cerny, vyobrazeni
zastupci tff mnidskych radt. V pripadé kle¢iciho mnicha s rukama zkfiZzenyma na hru-
di se dle jeho svétlého habitu, snad piivodné bilé barvy, ktery byval prepasan kozenym
femenem, na némz byl pti levém boku zavéSen patnactidesatkovy rizenec a jenz byl
doplnén limcem s kapuci téze barvy,3? jedna o dominikdna. Za nim jsou rovnéz v po-
kleku zobrazeni dva franti$kdni v tmavohnédych habitech s kapuci, jez byly prepasany
provazovym cingulem.?® Zcela v pozadi je pak vestoje zachycen minorita, jehoZz fadovy
oblek mél od sedmého generdlniho ministra, sv. Bonaventury,* ¢ernou barvu. Zdali byla
tunika pfepasana bilym provazovym cingulem se tfemi uzly, nelze pro zobrazeni pouze
jeho horni poloviny téla urcit, avsak rizenec, ktery obsahoval sedm desatku a ktery drzi
v sepnutych rukach pied sebou, je blize levému boku, u néhoz byval zavésen. Viechny
uvedené zebravé fddy mély v Olomouci své zastoupeni, nebot dominikani se vyskytovali
v konventu u kostela sv. Michala, minorité do roku 1576 v klastete u sv. Frantiska s kos-
telem Panny Marie a franti$kdni-observanté pochopitelné v konventu u zde zkoumaného
kostela Neposkvrnéného poceti Panny Marie a Bernardina Sienského. Jak jiZ naznacil Ivo
Hlobil, je mozné vnimat zobrazeni dominikdna na obraze spolu s frantiskany, minority
a dal$imi duchovnimi postavami jako spole¢ny boj cirkve proti ¢eskym bratfim, ¢imz se
malba stava soucasti ideologického boje zasazeného do moravské metropole na prelomu
15. a 16. stoleti. Pro véechny predpokladané mendikantské rady zastoupené na obraze

30" S touto tivahou souvisi i zména pti zndzornéni postav na nédhrobcich, jak na ni poukazuje Philippe
Arigs, viz Philippe Ariés, Déjiny smrti I, Praha 2000, s. 311-312. Ten na zakladé ¢etnych piiklada
upozornuje, Ze modlici, bez ohledu na to, zdali je Zivy, ¢i mrtvy, je osoba, jez se dostala do nadpo-
zemského Zivota a jejiz gesta piedjimaji spdsu. Prezentovanym setfenim hranice mezi pozemskym
a nebeskym svétem by se dala rovnéz pripadné vysvétlit pritomnost skute¢nych historickych postav
z riznych ¢asovych obdobi na jednom obraze vedle sebe, jak soudi Pavol Cerny.

31 Bolek (pozn. 4), s. 52.

32 Milan Buben, Encyklopedie tddii, kongregaci a feholnich spolecnosti katolické cirkve v ceskych zemich
11I/1, Praha 2006, s. 114.

3 Ibidem, s. 229.

34 Ibidem, s. 132.
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byla ovSem kromé jejich ptisobeni v Olomouci a sdileni stejné myslenky spole¢nd jesté
postava Panny Marie, jiz véechny tyto fady uznavaly nejen jako svoji patronku, ale rovnéz
se vyrazné podilely na $ifeni riZzencové zboznosti, ktera je hlavni naplni tohoto obrazu.

Y X o 1/ NIy

Riizenec v podobé kuli¢ek navle¢enych na $idru po celé $ifce obrazu navazuje jak
na ruzence, které vérici, véetné Jeziska, drzi v rukou, tak na sedm vyobrazeni ve sttedni
partii obrazu. Rizenec za¢ina zlutou kulickou vétsiho priméru, ktera predstavuje jeden
Pater Noster, a za ni nasleduje deset mensich cervenych kulicek. Tim vznikd sedm casti,
k nimz se véze stejny pocet zobrazeni pfipominajici radosti a bolesti Panny Marie. Sa-
motny pocet kulicek neni nahodny, nybrz ¢islo sedmdesat jedna vyjadtuje pocet let, stra-
venych Pannou Marii na zemi.3*> Pocdet kuli¢ek riizence je jediné misto, kde se nasténnd
malba odliSuje od textu publikovaného Antoninem Kalousem, nebot v ném je uvedeno,
ze Panna Marie prozila na zemi $edesat tfi let. Tato ¢islovka se pak plné pridrzuje podani
Bernardina Sienského,?® jenz se mél jiz jako maly chlapec modlit riZenec se $edesati
tfemi Ave Maria pfed obrazem Nanebevzeti Panny Marie.

lkonografie - prostiedni partie

Ctrnéct vyjevi, ptipominajicich dilezité okamziky ze zivota Panny Marie a Krista, tvo-
i1 sty¢né body nejen pti samotné kontemplaci, ale soucasné pro spasu lidské duse, nebot
milosti 1ze dosahnout pouze prostfednictvim modliteb. Ty, jak bylo feceno vyse, byly
nejdiilezitéjsi a v podstaté jedinou podminkou téasti v riizencovych bratrstvech. Radovi
bratfi modlici se riizenec si tak pfipominali zdsadni momenty ze Zivota Krista a jeho mat-
ky Panny Marie, prostfednictvim nichz dospéli az ke kontemplaci. Laic¢ti ¢lenové fraternit
pak vnimali modlitbu rtZence, pfi niZ jim jako mnemotechnickd pomiicka poslouzila
vyobrazeni klauzuli vazici se k vytvarné podobé Ave Marie a Pater Noster, predeviim jako
zpusob primluvy a ochrany pied nastrahami pozemského Zivota. Ve dvou fadach nad
sebou je vyobrazeno sedm vyjevil, jejichZ pocet je zamérny, nebot ¢islo sedm povazovali
jiz cirkevni otcové za dokonalé,?” jak dokladd mimo jiné i pocet dartt Ducha svatého.

Sedm je rovnéz drahych kamenti na koruné Panny Marie, jez symbolizuji jak jeji vlast-
nosti, tak jeji lohu v déjinach spasy.>® Jedna se o asterit, achat, chalcedon, sardonyx,
chryzopras, chrizalit a allectorius. Asterit (latinsky asterites) je dle Johannese ze St. Ge-
miniana pfirovnavan k panenstvi,® protoze se diky bilému povrchu podoba neposkvr-

1y

nénému télu, obsahujicimu uvnitt hvézdu zarici jako svétlo bozské milosti. Sousttedéné

bilé prouzky na ¢erném zédkladu achatu naznacuji, Ze i pfes temnotu a htich je vérici skrze
neustdlou modlitbu schopen dosahnout o¢isténi a dojit i spaseni. Prestoze chalcedonu

35V dobé kolem roku 1500 se lze také ¢asto setkat s po¢tem 63, 70 nebo 72, jez patii spolu s vy$e uve-
denym poc¢tem kuli¢ek mezi nejéastéjsi.

36 Stephan Beissel, Geschichte der Verehrung Marias im 16. und 17. Jahrhundert, Freiburg im Breisgau
1910, s. 39.

37 Heinz Meyer, Die Zahlenallegorese im Mittelater, Miinchen 1975, s. 133-138. — Ursula Grossmann,
Studien zur Zahlensymbolik des Mittelaters, Zeitschrift fiir katolische Theologie LXXVI, 1954, s. 19-54.

38 Bernardino Busti, Mariale. De singulis festivitatibus beatae Virginis per Modum sermonum tractans,
Argentinae 1496 (Védecka knihovna v Olomouci, sign. II 48.274), f. 25-26.

3 Johannes de Sancto Geminiano, Summa de exemplis et rerum similitudinibus locupletissima verbi
Dei concionatori (ed. Egidio Gravatio), Antverpiae 1597, fol. 18v, http://www.e-rara.ch/zuz/content
/pageview/11558818, vyhledano 19. 6. 2016.
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neni prisuzovano mnoho symbolickych vyznami, ve vykladu Johannese ze St. Gemini-
ana je pfipodobiiovan k Panné Marii,*? jeZ je nejen ptimluvkyni u posledniho soudu,
ale rovnéz ochrankyni véticich pred nastrahami pozemského Zivota. Obdobné v podani
téhoz autora vyzniva sardonyx, nebot stejné jako m4 tento mineral barev, ma Panna Ma-
rie ctnosti. Mezi nimi vyzdvihuje predevsim pokoru, dusevni i télesnou neposkvrnénost
a lasku, bez niz by ostatni ctnosti nemély takového vyznamu. Chryzopras i chrysolit, jez
jsou ve Zjeveni sv. Jana (Zj 21, 20) jmenovany jako dva z dvandcti zakladnich kament
nebeského Jeruzaléma, tvoii dle Pseudo-Hildefonda i sou¢ast Mariiny koruny,*! jejichz
jednotlivych dvanact kament odkazuje na jeji ctnosti. V ptipadé chalcedonu se jedna
o moudrost Panny Marie a jeji panenstvi, u chrysolitu o jeji zboZnost a lasku, jiz zahr-
novala vSechny, a soucasné jeji nelehky osud jako matky Jezise Krista. Posledni kimen
allectorius, o jehoZ symbolickém vyznamu pojedndva sdm autor spisu Busti,*? je opét
ptirovnavan pfimo k Panné Marii, a to ve smyslu fons paradisi, protoZe ona stejné jako
jeji syn dokaze utidit touhu po vécné spése.

Pti interpretaci zobrazeni tésné nad riizencem se na rozdil od Pavola Cerného, jenz
je v navaznosti na vykladu Frantigka Bolka vnima jako antinomii sedmi radosti a sedmi
bolesti Panny Marie,** zaméfenych na olomouckém obraze Zeji na sedm proliti Kristovy
krve, priklanime k navaznosti jednotlivych vyjevi na sebe, v nichz ustfedni postavou je
Panna Marie. Nebot se jedna o Bohorodicku, vyvolenou Bohem a zbavenou v$ech hticht,
jez provazela Krista po cely jeho pozemsky Zivot a sdilela s nim vSechna jeho utrpeni
a ponizeni, z nichZ nékterd, jak doklada Kristovo obfezani, jsou spojitelnd jiz s Jezisovym
détstvim, az do jeho smrti na k#izi. Po jejim nanebevzeti, jez je poslednim zobrazenim,
pak byla korunovana Kristem a Bohem a usedla vedle nich jako kralovna nebes.

Ideu spoluutrpeni Panny Marie, kterd je zachycena na tfech vyjevech véetné UkfiZovd-
ni, kde jeji compassio vedlo az k mdlobdm, rozpracovali ve 12. stoleti cistercidci, a to pre-
devsim zésluhou Bernarda z Clairvaux a jeho spisu De planctu beatae Mariae.** Vyrazny-
mi pokracovateli pak byli predev$im servité a rovnéz frantiskani. Na zajimavou spojitost
mezi sedmi prolitimi Kristovy krve a sedmi smrtelnymi hiichy poukézal ve svém kazani
In festo circumcisionis domini, jez bylo vydano jako soucast Semones Pomerii Quadragesi-
males,*> na samém zavéru 15. stoleti frantiskdn Oswald Pelbartus. Nebot pti obfezani
byla pfekonana lakota, pfi pobytu na hote Olivetské obzerstvi, pfi bi¢ovani zavist, pti ko-
runovani trnim pycha, pri svlékani z roucha chti¢, pti pribijeni na kiiz lenost a pfi ukii-
zovani hnév. Dle ného by si mél vétici pti kazdé scéné zachycujici proliti Kristovy krve

v

uvédomit, ze se Jezi§ obétoval pro spasu lidstva, a vystiihat se vSech nastrah zla. Tomu
odpovidd i druha ¢ast zpévu Dies irae, vznikla ve 13. stoleti ve franti$kdnském prostiedi,
kde je ptipominano Kristovo pozemské ptisobeni, zakoncené jeho smrti, pro vykoupeni

lidského pokoleni. Dle Ericha Wimmera souvisi ustaleni poctu proliti Kristovy krve na

40 Tbidem, fol. 9v.

41 Pseudo-Ildephonsus de Toledo, Libellus de corona Virginis (ed. Jacques Paul Migne), Paris 1854, s. 96.

42 Busti (pozn. 38), f. 45.

4 Cerny (pozn. 19), s. 412.

4 Eugéne Druve, La méditation universelle de Marie, Maneir, 1949, s. 420-568, cit. s. 500.

45 Jeden exemplaf rukopisu je v soucasné dobé ulozen i ve Védecké knihovné v Olomouci, sign.
11.660.402. Prestoze se jednd o tisk z roku 1509, je mozné, ze olomoucti bernardini mohli znat Pel-
bartusovo kézéni, stejné jako byli obezndmeni s jeho traktatem Stellarium Coronae Beatae Mariae
Virginis, jenz byl ptipomenut vy3e.
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sedmi se stejnym poctem dennich modliteb a soucasné jako analogie k sedmi radostem
Panny Marie,*® jejichz kult byl propagovén piedev$im frantiskdny.*” Zna¢ny podil na jeho
$iteni mél rovnéz sv. Bernardin Siensky,*® jak doklada i no$eni korunky, symbolizujici
sedm radosti Panny Marie, zavé$ené na cingulu, stejné jako jeho zak a pokracovatel Jan
Kapistran,* ktery ptipojenim sedmi radosti Panny Marie a nasledné jejich sedmi bolesti
k modlitbé rtizence rozsifil riizenec sv. Brigity Svédské.

Cyklus sedmi radosti Panny Marie vznikl v okruhu servitt,>® ale brzy byl ptijiman
i dal$imi mnisskymi fady, jak dokladaji i tato zobrazeni ve frantiskanském kostele, pouze
s vyjimkou posledniho vyjevu,® jenz je zde nahrazen Nanebevzetim Panny Marie.

Vsechny vyse uvedené scény spojuje pochopitelné postava Panny Marie, které je
ve frantiskdnském prostiedi pfisouzena role zprosttedkovatelky mezi cirkvi a Kristem,
tak jako byl Kristus prostfednikem mezi Bohem a ¢lovékem. Prvni vyjev znazornujici
Zyvéstovdni Panné Marii pfedstavuje véficim pocatek tohoto vztahu, kde je Panna Marie
prezentovana v souladu s ndzorem frantiskdnu-observantd jako neposkvrnéna a ¢istd
panna, Bohem vyvolena budouci matka Krista poc¢atého rovnéz bez prvotniho htichu.
U dalsiho obrazu Navstiveni Panny Marie je v souvislosti s cyklem, do néjz je scéna vkom-
ponovana, nutné predevsim zdtiraznit ¢tyficaty druhy vers$ prvni kapitoly Luka$ova evan-
gelia, kde je Panna Marie vyzdvihovana nad vSechny Zeny a kde je akcentovana jeji role
jakozto Kristovy matky. Kristovy jeslicky, jez maji ve tfetim vyjevu Adorace Pdné spise
podobu tumby, odkazuji na jeho budouci osud, ¢imz je soucasné pripsana vyznamna role
Panné Marii, nebot stala jak na pocatku JeziSova pozemského Zivota, tak na jeho konci,
jez je spojitelny s tumbou, do niz byl Pannou Marii po smrti na ki'izi pohrben.

V komorné pojednaném vyjevu Klanéni mudrcii, v némz je Kristu a soucasné i jeho
matce Panné Marii, jez ho drzi ve svém kliné, vzdavana tcta a obdiv, se stejné jako v pred-
chozich zobrazenich setkdvame v ramci déjin spasy s dirazem kladenym nejen na Krista,
ale rovnéz i na Pannu Marii. Stejné jako lze tfi dary magu povazovat za symboly spojitel-
né s Jezi$em,*> mohou mit souc¢asné vyznam i ve vztahu k Bohorodicce, nebot zlato muize
predstavovat jeji oddanost, kadidlo jeji zboZnost a myrha neposkvrnénost a nezkazené
télo, o némz byli frantiskani jednozna¢né presvédceni. V souvislosti s timto nazorem od-

46 Erich Wimmer, Maria im Leid, Die Mater Dolorosa in der deutschen Literatur und Frommigkeit
des Mittelalters (Dissertation), Philosophische Fakultit Julius-Maximilians-Universitat, Wiirzburg
1968, 5. 92.

47 Bernardino Barban, La corona dei sette gaudi, La Madonna nella spiritualita francescana V, 1963,
c. 126-132, cit. s. 128-129.

48 Tbidem, s. 130.

4 Beissel (pozn. 36), s. 38.

50 Zasluhou stejného fadu se v téze dobé, tedy na prelomu 12. a 13. stoleti, zacala $ifit i ticta k Panné
Marii Bolestné, jez byla doprovadzena obdobnym cyklem sedmi zobrazeni jako v pfipadé radostnych
okamzikd ze Zivota Bohorodicky. Prvni pisemnd zminka o obou cyklech, stejné jako svatku Panny
Marie Bolestné, je doloZena z roku 1423, kdy se konala diecézni synoda v Koliné nad Rynem. Viz
Ivana Vavru$ovd, Maridnskd tematika v duchovni hudbé ceského baroka (diplomova prace), CMTF
UP, Olomouc 2009, s. 10.

51 Sedm radosti Panny Marie je i v pfipadé Jana Kapistrana zakon¢eno Korunovanim Panny Marie,

a nikoliv jejim Nanebevzetim, jak je tomu v Olomouci. Tuto odli$nost je mozné vysvétlit odkazem

na papeze Sixta IV. a jeho velkou tctu k Panné Marii.

Darovanym pfedmétim piipsal Beda Ctihodny nésledujici symboly. Zlato zna¢i Kristovu kralovskou

dustojnost, kadidlo jeho bozstvi a myrha naznacuje jeho budouci utrpeni a smrt. Nebot kdyz na ktizi

pozédal pro Zizen o vodu, dostalo se mu smési octa, Zlu¢e a myrhy pro urychleni jeho smrti. Podobny

vyklad podava i Zlata legenda, viz Jacobus de Voragine, Legenda Aurea, Praha 1984, s. 124.
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kazuje i vyjev Ocistovdni Panny Marie na jeji ctnost, pokoru a zboznost — na Pannu Marii
se tento zakonny zvyk nevztahoval, nebot sama byla jiz v liné sv. Anny naprosto ¢ista
a posvécend a sama nasledné pocala Krista z Ducha svatého, a nebyla tudiz po narozeni
svého Boziho Syna necista jako vSechny ostatni Zeny po porodu svych potomki. Prvni
tfi ver$e sto desatého Zalmu lze vztdhnout k obrazu Nanebevzeti Panny Marie, nebot
je v nich spatfovano prekonani smrti Pannou Marii, a tim soucasné i jeji priciny, tedy
prvotniho htichu. Tato predstava dosla zna¢ného rozsiteni ve 13. a 14. stoleti predev$im
mezi frantigkany,> ktefi ji spojovali s kultem Neposkvrnéného poceti Panny Marie. Velké
obrody se ji pak dostalo jest¢ na konci 15. stoleti, v jehoz samém zavéru vznikla i zkou-
mand nasténna malba v Olomouci.

Nasledujicich sedm obrazii predstavuje sedm bolesti Panny Marie, jez jsou konkrétné
spjaty s prolitim Kristovy krve. Stejné jako v sedmi pfedchozich vyjevech je i v téchto
akcentovdna postava Panny Marie, jiZ je ve frantiskdnské pasijové mystice pfisouzena
role ptimluvkyné ve smyslu compassio Christi, kdy se snoubi jak Mariina laska, tak jeji
tryzen pti Kristovych mukach. Obfezdni Krista, prostiednictvim néhoz je vétici do cyklu
uveden, bylo ve stfedovéku vyznamnou udalosti Kristova Zivota, nebot i pfes jeho utly
vék byla poprvé prolita jeho krev, upozornujici na jeho a Mariino budouci utrpeni. Rov-
néz podstoupeni tohoto ritu ukazuje, jako v pfipadé oc¢istovani Panny Marie, na Kristovu
pokoru, nebot stejné jako se nemusela ocistovat jeho matka, nemusel se ani Kristus jako
Pén zakona podridit zdkonu. Obfezani Krista bylo do modlitby sedmi proliti Kristovy
krve prvné zatazeno na zacatku 15. stoleti poté,> kdy se postupné zvySoval pocet Ave
Maria a Pater Noster v maridnském rtizenci. Vysvétleni pro zatazeni scény Kristus na
hote Olivové do cyklu se nachazi v Lukasové evangeliu (Lk 22, 39-46), kde se uvadi, ze se
Kristus modlil tak hore¢né, az jeho pot ptipominal kapky krve. Na obraze Bicovdni Krista
je jiz jednoznacné rozpoznatelnd krev na jeho téle. Ta je spolu s rukama spoutanyma nad
Kristovou hlavou, a tak neskryvanyma pred zraky véticich, a s motivem muceni jeho ce-
1ého téla, jenz je na vyjevech Bicovdni pomérné vzacny, nebot ve vét§iné pripadii dopadaji
rdny vojakt na jeho horni polovinu, nepochybné prezentovana jako Kristova oddanost
a vérnost Bohu, kterou si maji uvédomovat i vérici pti rozjimani nad scénou, v niz Kris-
tus trpi i za jejich htichy a kone¢né i za né samé. S nim pochopitelné jako v predchozich
vyjevech souciti jeho matka, vystavend obdobné, vnit¥ni bolesti.

Prestoze trnova koruna, jejiz ostré trny zaryvajici se do pokozky na Kristové hlavé zpii-
sobily krvaceni, méla primdrné Spasitele zesmésnit, cirkevni otcové ji ve scéné Korunovi-
nim trnim interpretovali jako symbol Kristova triumfu a panovani, ¢emuz by nasvéd¢o-
valo i usazeni Krista na vyvySeny stuper nahrazujici kralovsky trin. Vyjev Sviékdni Krista
z roucha, na némz v porovnani s pfedchozimi nedochazi k pfimému Kristovu poranéni,
a tak proliti jeho krve, byl do tohoto cyklu zarazen snad pro upomenuti véficich, nebot
po vysvléknuti Krista z $atd, zakryvajicich do té doby jeho télo, se objevily jeho rany, na
néz by se nemélo nikdy zapominat, ani nejsou-li na prvni pohled ziejmé. V souvislosti
se zobrazenim Longina na obraze Uk#iZovdini by se dalo uvazovat o kapkach krve i na
$até Bohorodicky, jak je zminovano v Dialogu Anselma s Pannou Marii. Tento namét je

53 Mirella Levi D’Ancona, The Iconography of the Immaculate Conception in the Middle Ages and Early
Renaissance, New York 1957, s. 30.

5 Eamon Dufty. The stripping of the Altar:Traditional Religion in England c. 1400 - c. 1580, New Hea-
ven — London 1992, s. 295-296.
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viak s ohledem na soucasny stav svrchnich barevnych vrstev pouhou domnénkou. Pfi
spravnosti tohoto tvrzeni by doslo ke zdtiraznéni Mariiny spoluti¢asti na spase, zatimco
mdloby odkazuji k jejimu spoluprozivani Kristova utrpeni. Ukfizovanim jsou zakoncena
zobrazeni sedmi radosti a sedmi bolesti Panny Marie. A prestoZe jsou jednotlivé vyjevy
rozdéleny do dvou pést, je mezi nimi souvislost a provdzanost, na niz poukazuje i samot-
ny prvni vyjev Zvéstovdni, jenz je oznamenim prichodu Mesia$e Panné Marii, a posledni
Uktizovini, kde Kristus svou smrti otevtel lidem mozZnost spasy.

lkonografie - vrchni partie

Zcela ve vrcholu obrazu jsou znazornéni dva letici andélé nesouci mohutnou korunu,
za niZ je vyobrazen iluzivni vyklenek s modrou oblohou. Ivo Hlobil,>® jehoz vyklad byl
ovlivnén znazornénim holubice Ducha svatého, jez byla nasledné pro svou nepiivodnost
odstranéna, v ném vidél zobrazeni porta coeli, jez jako obvykly mariansky symbol ptipo-
mind eschatologickou roli Panny Marie v déjinach spasy. S touto interpretaci nasledné
vyslovil sviij nesouhlas Pavol Cerny,* jenz vyklenek vyklada jako fenestra coeli, ve smy-
slu Mariinych ctnosti. Vyznam rovnéz ptikldda i znazornéni oblohy v tomto vyklenku,
ktera dle néj znazornuje ranni ¢ervanky, symbolizujici Kristovo poceti z Ducha svatého.
V souvislosti s podobnosti olomouckého obrazu s vratislavskou deskou, ptipominanou
vyse, se jevi pravdépodobnéjsi, Ze i pres nepfitomnost holubice Ducha svatého ve vrcholu
obrazu je mozné pilkruhové zakonceny vyklenek interpretovat jako symbol porta coeli
ve smyslu vykladu Ivo Hlobila. To potvrzuje i zobrazeni dal$ich tficeti péti vyjevi na
desce z bernardinského klastera ve Vratislavi, predstavujicich jak dobré lidské vlastnosti
k dosazeni nebeského kralovstvi, tak $patné vlastnosti, jichz by se méli lidé vyvarovat.
S timto vykladem by byla v souladu i zavére¢na pasaz textu, publikovaného Antoninem
Kalousem, kde jsou vzpominany odpustky za spasu duse, udélované véticim za modlitby
pred obrazem. Spojenim vyklenku ve smyslu porta coeli a marianské koruny, znazornéné
pred nim, by zde Panna Marie byla ptedstavena jako Virgo mediatrix. Rozvijeni a §ifeni
této ideje, jez je rovnéz spojitelnd s druhym versem 118. zalmu, v némz se uvadi: ,, Toto
je Hospodinova brdna, skrze ni vchdzeji spravedlivi, je od 14. stoleti spjato pravé s fadem
frantiskanu.

Cely vyjev, situovany v zavéru jizni bo¢ni lodi kostela Neposkvrnéného poceti Panny
Marie, je po obvodu lemovan pletencovym motivem. V ném Pavol Cerny vidi mozné
zobrazeni mnisského cingula jako symbolu mravni ¢istoty,” i kdyzZ pro potvrzeni identi-
fikace postrada detailni zobrazeni jeho zakonéeni. S ohledem na modlitbu maridnského
riizence, s niz je cely obraz spjaty, by pletencovy motiv mohl predstavovat trnovou ko-
runu. Ta by tak byla paralelou k vénci z rtzi, jez zde ma podobu jednoduchého rizence
z ¢ervenych a zlutych kulicek, a souc¢asné by odkazovala ke Kristovym mukadm, znazor-
nénym ve sttedni partii obrazu. Trnovd koruna, vnimand jiz od dob cirkevnich otcti jako

55 Hlobil (pozn. 5), 5. 13.
%6 Cerny (pozn. 19), s. 411-412.
57 Ibidem, s. 413.
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symbol chvaly a panovani Krista, by byla pro véfici ptislibem jejich spésy.>® Tak by bylo
mozno trnovou korunu, lemujici motiv, vaimat jako ocekavani dalsiho Zivota v nebi,
k némuz méla véticim dopomoci i modlitba riizence. Na tizké provazani trnové a riizové
koruny ukazuje i anonymni, avak s dominikanskou variantou rtiZence spjaty dievoiez
z knihy Jacoba Sprengera Erneuerte Rosenkranzbruderschaft z roku 1476, na némz je
Jezi$ek na kliné Panny Marie korunovany trnovou korunou, do niz jsou zasazeny kvéty,
a soucasné spolu se svou matkou ptijima kvétinové vénce od ¢lent rizencového bra-
trstva, modlicich se k stfedni dvojici.

Zavér

Klasterni kostel Neposkvrnéného poceti Panny Marie a sv. Bernarda Sienského skry-
va cenny soubor pozdné gotickych nasténnych maleb, jejichZ vysokd hodnota je zfejma
jiz pfi prvnim ohledani. Olomouc, sidlo biskupa, 1ze ve zkoumané dobé¢, tedy pribliz-
né od poloviny 15. stoleti, kdy ji prvné navstivil papezsky povéfenec a prosluly kazatel
Jan Kapistran, do dvacatych let 16. stoleti, kdy se i tady zac¢inaji prosazovat Lutherovy
mys$lenky, nepochybné zatadit mezi vyznamna kulturni centra v zemich Koruny ceské
a vzhledem k historickému déni v inkriminovaném obdobi snad i v celé stfedni Evropé.
Velky podil na tom mély nepochybné udalosti 15. stoleti, jeZ je oznacovano za nejbouili-
v¢j$i obdobi v déjinach moravského kralovského mésta. Diky danému sledu historickych
udalosti si Olomouc potvrdila svou pozici katolického centra, coz mélo podil i na vytvo-
feni podminek pro vznik a rozvoj specifické kultury.

Dokladem toho je i nasténna malba v ¢ele klenby zavéru jizni bo¢ni lodi kostela Ne-
poskvrnéného poceti Panny Marie a sv. Bernarda Sienského na Bélidlech. Vyjev, ktery je
epigraficky datovan rokem 1500, je s nejvétsi pravdépodobnosti nejstar§im zobrazenim
Rizencové Madony na nagem tzemi. Kromé obvyklych rtizenct, které drzi viechny zob-

v

razené postavy, véetné Jeziska, ve spodnim pdsu v rukou, je na obraze znazornén jesté
jeden. Rizenec v podobé kuli¢ek navle¢enych na $ntiru po celé $ifce obrazu obsahuje
celkem sedmdesat jedna kuli¢ek, kde je vzdy po deseti zlutych vloZena jedna ¢ervend
kulicka vétsiho primeéru. Tim vznikd sedm césti, k nimz se vaZe stejny pocet zobrazeni
pripominajici sedm radosti a sedm bolesti Panny Marie. Samotny pocet kuli¢ek neni
ndhodny, nybrz ¢islo sedmdesat jedna vyjadiuje délku pozemského Zivota Panny Marie,
jez je na obraze oslavovana a které je zde vzdavana tcta.

Z vy$e uvedeného ikonografického vykladu vyplyvd, Ze ve frantiskanské verzi razence
je velmi dtilezita ¢islovka sedm. K sedmi ¢4stem riizence se vaze sedm radosti a sedm bo-
lesti Panny Marie, prostfednictvim nichz jsou pfipominany podstatné okamziky ze zivota
Panny Marie a Krista, tradi¢nich objektt lidové zboznosti. Sedm je rovnéz drahych ka-
ment na koruné Panny Marie, jezZ symbolizuji jak jeji vlastnosti, tak jeji tlohu v déjindch
spasy. Sedm vyjevi po sedmi je na vratislavské desce s ndzvem Corona beatisiimae Virgi-
nis Marie, jejichz ¢trnact vyjevi ve dvou spodnich faddch se zcela shoduje se zobrazenimi

8 TJerzy Jozef Kope¢, Meka panska w religijnej kulturze polskiego Sredniowiecza, Warszawa 1975,

s. 249-250.
%9 500 Jahre Rosenkranz (kat. vyst.), Erzbischofliches Digzesanmuseum Koln 1976, Hatto Kiiffner -
Walter Schulten (edd.), Didzesanmuseum Freising 1976, s. 23.
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olomoucké malby a jiz mohli olomoucti bratfi znat z mista jejiho ptivodniho ulozeni, kde
se kratce pred vznikem olomouckého Riizencového obrazu konala fadovd kapitula. Kro-
mé sedmi radosti a sedmi bolesti Panny Marie je zde rovnéz vyobrazeno sedm zastupct
nebeskych hierarchii, personifikace sedmi smrtelnych hfichi, sedmi ctnosti, sedmi dara
Ducha svatého a sedmi predstavitel pozemského Zivota. Kromé toho jsou vechny tfi
partie obrazu navzdjem propojeny postavou Panny Marie, které je ve frantiskdnském
prostredi prisouzena role zprostredkovatelky mezi cirkvi a Kristem. Nebot se jedna pravé
o Pannu Marii, vyvolenou Bohem, zbavenou v$ech hticht, jez provazela Krista po cely
jeho pozemsky Zivot a sdilela s nim v$echna jeho utrpeni a ponizeni, az do jeho smrti na
ktizi. Po jejim nanebevzeti, jez je poslednim zobrazenim na olomoucké malb¢, pak byla
korunovana Kristem a Bohem a usedla vedle nich jako kralovna nebes. Zobrazeni Panny
Marie jako Virgo mediatrix odpovida i spojeni vyklenku ve smyslu porta coeli a marianské
koruny ve vrcholové partii, nebot milosti 1ze dosahnout pouze prostfednictvim modliteb
a kontemplace pred maridnskym obrazem.

Z doby po roce 1500 lze na nagem tizemi nalézt jesté jednu nasténnou malbu, jez byla
vytvorena dle vratislavské desky. Jedna se o rtizencovy obraz Koruna Panny Marie nacha-
zejici se na zdpadni poloviné severni stény lodi kostela sv. Vita v Jemnici.®® V soucasné
dobé mtzeme z pvodnich ctyficeti deviti medailont koruny vidét jen nékolik malo
tajemstvi ve spodni fadé, které pripominaji udalosti ze Zivota Jezi$e Krista a Panny Marie,
jako naptiklad Zvéstovdni, Navstiveni, Narozeni, Klanéni ti{ krdlii ¢i Korunovani trnim.
Pro jasnou vizudlni a ikonografickou podobnost neni pochyb o vychodisku. S obrazem se
mobhli bratfi seznamit bud pti kondni jedné z fadovych kapitul ve vratislavském klastete,
nebo pri pobytu tamtéz, jelikoz tam az do roku 1522 sidlilo centrum fadovych studii, nez
doslo k jeho presunuti do zapadoceské Kadané. V jemnickém kostele pak byl prostred-
nictvim obrazu $ifen vizualni formou kult rizencové zboznosti a malba byla nepochybné
pouzivana i jako ilustrace pti kdzani.

Dobov¢ oblibené zobrazeni Apokalyptické Zeny lze rovnéz vnimat v souvislosti s in-
terpretaci Cirkve, a to predev$im v ndvaznosti na kazani Bernarda z Clairvaux na nedéli
v oktavu svatku Nanebevzeti Panny Marie.®! V ném vzyval véfici, aby se pfimlouvali u Bo-
horodicky, jiz byla pfisouzena role zprosttedkovatelky mezi Cirkvi a Kristem, tak jako byl
Kristus prostfednikem mezi Bohem Otcem a ¢lovékem. Ve frantiskanské pasijové mystice
je Panné Marii vzdy ptisouzena role ptimluvkyné ve smyslu compassio Christi a apoka-
lyptické zobrazeni slunce kolem jeji postavy je patrné mozné interpretovat jako naplnéni
Kristovych slov ,,Jd jsem svétlo svéta“ a dogmatu o Neposkvrnéném poceti Panny Marie.

Apokalyptické zobrazeni slune¢ni zate kolem postavy Panny Marie, jez patfi ve fran-
tiskdnském prostredi mezi oblibené ikonografické typy, je rovnéz mozné interpretovat
jako naplnéni Kristovych slov ,,Jd jsem svétlo svéta“ a myslenky o Neposkvrnéném poceti

60 Zuzana Kfenkovd, Die Wandmalerei in der ehemaligen Kirche der Franziskaner-Observanten in
Jamnitz und ihr schlesischer Hintergrund, Quart, Kwartalnik Instytutu Historii Sztuki Universyte-
tu Wroctawskiego, 2013, s. 20-35. — Eadem, Nové nalezena malba v byvalém kostele frantiskana
observanttl v Jemnici a jeji slezské vychodisko, Pamdtky Vysociny, sbornik NPU UOP v Telci, 2011,
s. 126-39. - Eadem, Stfedovéké déjiny a stavebni vyvoj kostela sv. Vita v Jemnici, Monumentica IV,
¢.1,2016,s. 18-32.

61 Naposledy zdiraznila vyklad Apokalyptické Zeny v souvislosti s Bernardovym kazanim Milada Stud-
ni¢kovd, viz Milada Studni¢kova, Uvodni iluminace Smiskovského gradudlu jako kli¢ k interpretaci
rukopisu, in: Dalibor Prix (ed.), Pro arte. Sbornik k pocté Ivo Hlobila, Praha 2002, s. 183-189.

62



Panny Marie. Dokladem toho je i spis z pera Jan Bosaka Vodnanského Traktdt o poce-
ti preistém a neposkvrnéném diistojné Panny Marie z roku 1509. Na naSem tzemi se
jednd o jediné dilo, které reflektuje teologicky spor, v némz proti sobé stali na jedné
strané franti$kansti a na druhé strané dominikansti teologové. Traktdt je napsan for-
mou dialogu mezi franti$kdnem Janem a jeho odpircem, dominikdnem Hendrychem.
Autor zde na nékolika mistech doporu¢uje modlitbu k obrazu ,,panny marie w slunczy“
jako t¢innou a spolehlivou. Pravidelnymi modlitbami k tomuto marianskému obrazu se
m¢l dle tradice zazra¢né uzdravit dokonce i papez Sixtus IV,, ktery byl velkym ctitelem
Panny Marie. Diky jeho osobé doslo ke znovuoziveni pal¢ivé otazky o Neposkvrnéném
poceti Panny Marie, nebot tento pontifik ddval své postaveni v dané otdzce jasné najevo.
Napriklad i tim, Ze zavedl odpustky za modlitbu pted obrazem Panny Marie Ve slunci.®?

S ohledem na ikonografii ndsténné malby v ¢ele klenby zavéru jizni bo¢ni lodi koste-
la na Bélidlech, jeZ jednoznacné reflektuje frantiskanskou spiritualitu na konci 15. a na
pocatku 16. stoleti, je nutné hledat objednavatele ve frantikanskych radach. Observant-
sky tad byl s ohledem na zachovani principu chudoby, ktery je ustanoven jiz v jejich
tddovych regulich, jesté v pozdnim stiedovéku stale odkazan pti vyzdobé svych svatyn
na finanéni podporu dondtord. Ti tak mohli vyznamné zasdhnout jak do vytvarného
programu vyzdoby, tak ovlivnit vybér umeélcii a jejich kvalitu. S ohledem na bohatou
a velmi kvalitn{ vyzdobu i jinych klasternich kostelt franti$kdnu-observantt, které byly
v pozdnim stfedovéku oblibenym pohfebnim mistem jejich donatord, se frantiskanska
prostota a chudoba ocitd v naprostém protikladu k uméleckému vybaveni klasternich
interiérti a radovych kosteltl. Zpravidla se jednalo o mecenase z fad $lechty ¢i bohatych
méstant, nékdy rovnéz vyznamné cirkevni ptislusniky. Tomu by v olomouckém prostredi
na prelomu 15. a 16. stoleti nejvice odpovidala postava Jana Filipce. Tento administrator
olomouckého biskupstvi a kanclét uherského kralovstvi byl vzdélany muz, ktery vétsi
¢ast svého zivota pusobil jako poradce Matyase Korvina a pozdéji i jeho nasledovnika
na uherském trtinu, Vladislava II. Jagellonského. Matyasi Korvinovi se Jana Filipce po-
darilo se souhlasem papeze Sixta IV. dostat i do biskupského tradu ve Velkém Varading,
a to i pres skute¢nost, Ze nebyl vysvéceny na knéze. Do frantiskanského fadu vstoupil
Jan Filipec ve Vratislavi v roce 1492 az v pokrocilém véku. Dle jeho ndzort se jednalo
o vytrvalého odptrce radikalni reformace a kritika Jednoty bratrské, jak doklada i jeho
kladné pfijeti Svatojakubské smlouvy (1508) namifené proti bratfim. Vedle klastera
v Uherském Hradisti,% ktery zalozil roku 1490 a jenz se stal mistem jeho posledniho od-
pocinku (t 17. ¢ervna 1498), se podilel na ztizeni dvou dalsich observantskych klasterd,
a to v hornouherské Skalici (1469) a ve slezském Javoru (1489).

Po dosazeni do cela varadinského biskupstvi, které bylo jednim z nejbohatsich
v Uhréch,% se Jan Filipec dostal k dostate¢né velkému a pravidelnému ptijmu, jenz mu

62 O nékolik let pozdéji zavedl papez Alexandr VI. podobné odpustky za modlitbu pied obrazem
sv. Anny Samétfeti, viz Stephan Beissel, Rosenkranzbilder aus der Zeit um 1500, Zeitschrift fiir chris-
tliche Kunst 13, 1900, s. 36. Oba dva vySe uvedené ptiklady ukazuji na vzriistajici uctu k Neposkvr-
nénému poceti Panny Marie.

63 Patrné pro dobré vztahy s Vladislavem byl kldsteru roku 1498 pfipsan komorni plat z mésta, ¢imz byl
zabezpecen jeho chod. Josef Macek, Vira a zboznost jagellonského véku, Praha 2001, s. 215.

64 Podle zpravy jednoho benatského vyslance z roku 1525 vyndselo 26 000 zlatych, ¢imz se fadilo na
druhé a7 tfeti misto za ostfihomské arcibiskupstvi spolu s Pétikostelim. Elemér Malyusz, Egyhdzi
tarsadalom a kozépkori Magyarorszdgon, Budapest 1971, s. 181.
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mobhl zajistit velmi slu$nou obZivu, ale i dostatek financi na zakladatelskou a uménimi-
lovnou ¢innost. Avak vynosy z varadinského biskupstvi musely rovnéz pokryt vydaje
na Filipcovych diplomatickych cestdch. A prostfedkt nékdy muselo byt opravdu hodné,
nebot je zndmo, Ze pti pobytu ve Francii roku 1487 mél vydaje tak veliké,% Ze si musel
dalsi penize ptijcovat jesté v pritbéhu cesty. Dle bohatého itinerare Jana Filipce jsme zpra-
veni o jeho ¢etnych cestach do sousednich zemi, véetné slezské Vratislavi, kde ke konci
svého zivota vstoupil roku 1492 do fadu. Navic je z prament doloZen pobyt Jana Filipce
v inkriminované dobé¢ v olomouckém klastefe, na jehoz opravu po pozaru ptispival od
roku 1492 a jemuz vénoval nékolik choralnich knih.%¢ A tak mtiZeme RiiZencovy obraz
s nejvétsi pravdépodobnosti oznacit za ztvarnéni jeho hluboké maridnské tcty a riizen-
cové zboznosti, nebot se v jeho osobnosti snoubi ¢innost dondtora, kdy téméf véechny
své finance ziskané v pribéhu svétského Zivota postoupil ve prospéch véci vé¢nych a du-
chovnich, i fadového prislusnika, diky ¢emuz skryva nasténna malba mnoho rovin, do
nichz se 1ze ponotit pouze pti dlouhych tvahach nad Zivotem a utrpenim Spasitele a jeho
matky Panny Marie.

V souvislosti s pfijetim hypotézy, ze Jan Filipec byl objednavatelem a ideovym tvtir-
cem konceptu nasténnych maleb, se znovu otevira otazka zobrazeni skute¢nych historic-
kych postav na nasténné malbé. Jednalo by se o vyznamné cirkevni a svétské historické
osobnosti, se kterymi se Jan Filipec setkaval na svych ¢etnych diplomatickych jednanich.
Naptiklad v letech 1489 az 1490 se odehréla jednani v Linci,®” kterych se kromé Jana Fi-
lipce zt¢astnil jak fimsky krdl Maxmilian I., tak papezsky legat a dalsi dilezité historické
postavy tehdejsi doby. Pii pohledu na nasténnou malbu se zdd nejvice pravdépodobné,
ze Jan Filipec neziistal jako objednavatel vérnym diplomatem Matyase Korvina, nebot
ten byl dlouhodob¢ ve valce s fimskym cisafem. Filipec si naopak dovolil byt v rozporu
s naplni svych drivéjsich misi a zpodobnil Friedricha III. i Maxmilidna I. na malbé v olo-
mouckém kostele, a tak jim vzdal hold za podporu pti vzniku prvniho, papezem oficidlné
schvaleného rtzencového bratrstva. Jana Filipce lze na obraze identifikovat dle zlatého
$perku spinajiciho plast, ktery mu daroval po ukonceni jednani v Linci fimsky kral Max-
milian. Tim sdm sebe umistil po levici Panny Marie mezi cirkevni ptislu§niky, vedle pa-
peze Sixta IV,, Heinricha Institorise, Jakoba Sprengera ¢i Jana Kapistrana, jiz se raznymi
zpusoby podileli na $ifeni kultu riizencové zboznosti. Jak doklad4 nadace z roku 1492,
prostiednictvim niz se udéluji stodenni odpustky tém, kdo prijdou zazpivat ¢i poslech-
nout pisenl Salve regina do farniho kostela sv. Mofice u prilezitosti riiznych cirkevnich
svatk,% mél podil na propagaci maridnského kultu na Olomoucku pravé i Jan Filipec.

65 Antonin Kalous, Jan Filipec v diplomatickych sluzbach Maty4se Korvina, Casopis Matice moravské

CXXYV, 2006, s. 3-32, cit. s. 30.

S uvahou o Janu Filipcovi jako mozném objednavateli nasténné malby v olomouckém kostele praco-
val jiz dfive Ivo Hlobil, Antonin Kalous ¢i Zuzana Krenkovd, viz Ivo Hlobil, Uvodni glosy k nasténné
malbé pozdni gotiky a rané renesance na Olomoucku, in: idem — Marek Perttka (edd.), Od gotiky
k renesanci II1. Olomoucko, Olomouc 1999, s. 407; Kalous (pozn. 6), s. 42, Kienkova (pozn. 59), s. 138.
67 Kalous (pozn. 65), s. 27.

%8 Kalous (pozn. 6), s. 44, pozn. 9.
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MARIAN PIETY AND THE WALL PAINTINGS AT THE CHURCH
OF THE IMMACULATE CONCEPTION OF THE VIRGIN MARY
AND ST. BERNARDINE OF SIENA IN OLOMOUC

Summary

The Late Middle Ages was a time of heightened spirituality and an emphasis on tradi-
tional objects of popular piety-the Virgin Mary and the life of Christ. Wall paintings in
the choir and at the end of the northern and southern nave of the Church of the Immac-
ulate Conception of the Virgin Mary in Olomouc are surely connected with Marian piety
and its expression in the rosary. These trends, which were strongly promoted in Catholic
circles, were supported by the mendicant orders and spread through the influence of the
Franciscan-Observants.

Among the Franciscans of the 15th century was the most popular version the one that
was promoted by St Bernardino of Siena and his disciple St Giovanni of Capistrano. Ca-
pistrano was a pale shadow of his master, but his mission in central Europe in the middle
of the 15th century had a deep impact on religious life in the region for many decades.
His work proved instrumental to the great expansion of power of the Order of Observant
Franciscans, and he also played a part in the reawakening of the visual arts in Bohemia
after the long years of the Hussite wars. The wall painting of Our Lady of the Rosary from
1500 is a variation on a panel painting of Corona Beatissimae Mariae, now at the Nation-
al Museum in Warsaw. It was probably the artistic model for the painting in Olomouc.
The iconographic programme of the panel, that was created around the year 1500 for
the Church of St Bernardino of Siena in Wroclaw, was just as a painting in Olomouc
a demonstration of the order’s reverence for Mary and devotion to the rosary. The fact
that paintings were widespread recalls the general trends of piety at the end of the Late
Middle Ages, although one can find specific point in common between Franciscans in
Olomouc and in Wroctaw, Jan Filipec. He was an advisor of the king Matthias Corvinus,
an administrator of the Roman Catholic Diocese of Olomouc and from 1492 Franciscan
monk He took his vows in Wroctaw and joined the Franciscan Order in Olomouc, who
he lived about the year 1500.
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Obrazek 1: Rizencovy obraz, 1500, nasténna malba, Olomouc, kostel Neposkvrnéného poceti Panny
Marie, zavér jizni bo¢ni lodi. Foto: Vladéna Pavlikova

Obrazek 2: Razencovy obraz, detail, 1500, né-
sténna malba, Olomouc, kostel Neposkvrnéné-
ho poceti Panny Marie, zavér jizni bo¢ni lodi.
Foto: Vladéna Pavlikova
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Obrazek 3: Ruzencovy obraz, detail, 1500, ndsténnd malba, Olomouc, kostel Neposkvrnéného poceti
Panny Marie, zavér jizni bo¢ni lodi. Foto: Vladéna Pavlikova
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Obrazek 4: Rizencovy obraz, detail, 1500, nasténnd malba, Olomouc, kostel Neposkvrnéného poceti
Panny Marie, zavér jizni bo¢ni lodi. Foto: Vladéna Pavlikova

Obrazek 5: Corona beatissimae Virginis Mariae, okolo
1500, tempera na jedlové desce, Warszawa, Muzeum Naro-
dowe. Reprodukce: Katerzyna Zalewska, Modlitwa i obraz,
Sredniowieczna ikonografia rézaticowa, obr. 12
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ABSTRACT

The symbolism of the theme of the Annunciation to the Virgin Mary in the self-
presentation strategies of the Nazarene painters. The concepts of Franz Pforr,
J. F. Overbeck and their successors in Bohemia, J. V. Hellich and Josef Manes

This study deals with one of the key subject of the iconography of Christian art, as treated
in the same early 19th century by members of the Nazarene Brotherhood, and around the
middle of the same century by two leading painters in Bohemia. The author refers to the
period reflection of the history of the treatment of this subject. He examines the aspect of
the above-listed artists’ self-presentation in tackling the subject, in contexts ranging from
the personal to the public.

Keywords: Annunciation Holy Mary; Josef Vojtéch Hellich; Josef Manes; Nazarene paint-
ers; Johann Friedrich Overbeck; Franz Pforr; Julius Schnorr von Carolsfeld; Raffael
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Cilem této studie! je vymezeni a popis pti¢in obliby tématu Zvéstovini Panné Marii

u malifi sdruzenych od roku 1809 v neformalnim spolku Svatolukdsského bratrst-
va, pozdéji znamych pod zjednoduSenym ndzvem nazaréni.? Tento tradi¢ni namét
krestanské ikonografie se stal v jejich okruhu vyraznym projevem sebeidentifikace
soucasné umeélecké a socialné-psychologické, sméfované ¢aste¢né i viici (tehdy pomérné
uzké) skupiné objednavateli. Nasledné svédectvi o preneseni tohoto ,nazarénského*
konceptu (po rozpadu struktury ptvodniho spolecenstvi) do prostoru stfedni Evropy -
Prahy poloviny 19. stoleti -, v¢etné rozvijeni novych vyznamovych poloh v prostredi
zménénych kontextd, je dal$i publikovanou sondou v ¢eské odborné umeéleckohistorické

1

Tento ptispévek vychazi z mé magisterské préce vypracované a obhajené na Ustavu pro d&jiny uméni
FF UK. Reserse, tykajici se vztahti némeckého romantického uméni k ¢eskym zemim, v Centralnim
ustavu pro déjiny uméni (Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte) v Mnichové, podpofila na za¢atku na-
dace Leonhard Moll Stiftung. Zvlastni podékovani patti panu Siegfriedu Adamzigovi za jeho obéta-
vou organiza¢ni ¢innost vénovanou stipendistiim. Za pratelské konzultace a povzbuzeni dékuji panu
Stephanu Seeligerovi.

Srov. Michael Krapf, Zu den Voraussetzungen der Entstehung des Lukasbundes in Wien, in: Klaus
Gallwitz (ed.), Die Nazarener in Rom. Ein deutscher Kiinstlerbund der Romantik (katalog vystavy),
Galleria Nazionale dArte Moderna, Roma 1981, s. 27-33. Déle viz Jan Reza¢, Transformace forem
a témat nazarénského maliistvi v Cechdch na p¥ikladu oltdiniho obrazu Josefa Vojtécha Hellicha (ma-
gisterskd préce), Ustav pro déjiny uméni, FF UK Praha 2009, s. 9-11 (Kapitola I.3. Pojmy Nazarénstvi,
Nazaréni a nazarénské uménti a jejich zasazeni do historickych souvislosti.
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literatute, naznac¢ujici moznd specifickd, retrospektivni obohaceni $ir§iho proudu uméni
nazarénské orientace, vzesla z ¢eskych zemi.

I. Nazarénska sebereprezentace - strategie ,,vymezeni se”

Usilovani o vSeobecnou obnovu forem vytvarného uméni (oprosténého od
»umélectvi®),? proklamované nazarény a doprovazené aspekty umélecké sebereprezentace,*
naslo faktické ztvarnéni v promitdni z4zitki mladych umélct® a jejich postupné
nabyvaném malifském vzdélani do nadrealné, transcendentalni, Bibli a kfestanskym
nabozenstvim definované, predestinované ikonografie, vytvarné zhmotnéné mnohokrat
v minulosti.®

Nosné tendence Svatolukdsského bratrstva souvisi s dobovou vinou odporu viiti seku-
larizaci a osvicenskému racionalismu.” ,,Produchovnéni, konkrétné vyjadfené sakra-
lizovanim individudlnich prozitka® a vzajemnych socidlné-uméleckych vztahu,’ reflektu-
je zivot a na néj bezprostfedné navazujici uméni prizmatem nabozenstvi a ndbozenskych

3 Napt. Frank Biittner, Der Streit um die ,,Neudeutsche religios-patriotische Kunst®, in: Aurora. Jahr-

buch der Eichendorff-Gesellschaft XLIII, 1983, s. 55-76.

Pojem ,,sebereprezentace je zatim v uméleckohistorické literatufe spojovan spise s aktivitami do-

nétort a socialnim milieu, zejména v souvislosti s architekturou. Srov. Arnold Hauser, Soziologie

der Kunst, Miinchen 1974, s. 317-320. - Edward B. Henning, Patronage and Style in the Arts: A Su-
ggestion Concerning Their Relations, in: Milton C. Albrecht — James H. Barnett-Mason Griff (edd.),

The Sociology of Art and Literature, New York 1976, s. 359-361. — Manfred Jauslin, Die gescheiterte

Kulturrevolution. Perspektiven religios-romantischer Kunstbewegung vor der Folie der Avantgarde (di-

serta¢ni prace), Universitit Basel 1988, s. 22-25, 65-67. — Paul Guyer, Exemplary Originality: Genius,

Universality, and Individuality, in: Berys Gaut — Paisley Livingston (edd.), The Creation of Art. New

Essays in Philosophical Aesthetics, Cambridge 2003, s. 116-118. ,,Sebereprezentaci® nazaréni (tak, jak

ji zde interpretuji) je potteba chapat predev$im vzhledem k okruhu potencidlnich divaka, jenz byl

zpocitku omezen.

> Pramérny vék ¢lent Svatolukdsského bratrstva v dobé jeho zaloZeni se pohyboval kolem dvaceti let
(kromé Josepha Suttera).

6 Srov. Alfred Neumeyer, Die Erweckung der Gotik in der deutschen Kunst des spiten 18. Jahrhunderts.
Ein Beitrag zur Vorgeschichte der Romantik (diserta¢ni prace), Friedrich-Wilhelms-Universitit zu
Berlin 1928, 5. 5-7, 61-63, 66-70, 72-74. — Harald Keller, Goethes Hymnus auf das StrafSburger Miin-
ster und die Wiederentdeckung der Gotik im 18. Jahrhundert. 1772/1972, Miinchen 1972. — Paul Eich,
Uber das Verhiltnis der Nazarener zum Mittelalter, in: Klaus Gallwitz (ed.), Die Nazarener (katalog
vystavy), Stadtische Galerie im Stddelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main 1977, s. 27-40. - Ha-
nnelore Girtner, Patriotismus und Gotikrezeption der deutschen Frithromantik, in: Peter Betthausen
(ed.), Studien zur deutschen Kunst und Architektur um 1800, Dresden 1981, s. 34-52. - Nejnovéji
napt. Sabine Fastert, Die Entdeckung des Mittelalters, Miinchen - Berlin 2000, s. 231-237, 251-255.

7 K sekulariza¢nim tendencim na zacatku 19. stoleti synteticky: Berthold Hinz, Sikularisation als ver-
werteter ,,Bildersturm® Zum Prozef3 der Aneignung der Kunst durch die biirgerliche Gesellschaft,
in: Martin Warnke (ed.), Bildersturm. Die Zerstorung des Kunstwerks, Miinchen 1973, s. 108-120,
170-176. - Renate Liebenwein-Kramer, Sdakularisierung und Sakralisierung. Studien zum Bedeutung-
wandel christlicher Bildformen in der Kunst des 19. Jahrhunderts (diserta¢ni préce), Johann Wolfgang
Goethe Universitit zu Frankfurt am Main 1977.

8 Srovndani poskytuji napt. slova nejstarsiho ¢lena Svatolukdsského bratrstva Josepha Suttera, publiko-
vana in: Ludwig Grote, Joseph Sutter und der nazarenische Gedanke, Miinchen 1972, s. 57.

9 Vztah umélct k dobové spole¢nosti vedl az k ideji autonomniho ,,uméleckého stdtu‘/,,statu umélcii®.
Srov. Michael Thimann, Der ,gliicklichste kleine Freystaat von der Welt“? Friedrich Overbeck und
die Nazarener in Rom, in: Ulrich Raulff (ed.), Vom Kiinstlerstaat. Asthetische und politische Utopien,
Miinchen - Wien 2006, s. 61, 74-76, 81-82, 96.

70



koncepci.!® Ty jsou obohaceny (zdanlivé ,,protiromantickymi®) prvky etablovani se do
$ir$i spolec¢nosti, do rodinnych pociti i sublimni erotiky,!! navic jsou kombinovény s jesté
détsky ,naivné” hravym pohledem na svét a jeho zdkonitostmi.!2

Vysledkem tohoto snazeni jsou figurdlni kompozice, které maji legitimovat obnovené

ideové a také formalni standardy uméni, jak o tom svéd¢i dvé kresby Franze Pforral® -
Raffael, Fra Angelico (Fiesole) a Michelangelo, zjevujici se na oblaku nad Rimem'* [Obr. 1]
a Albrecht Diirer a Raffael, klecici v adoracni modlitbé pted personifikovanym triinicim
Umeénim.'> [Obr. 2] Druha z téchto kreseb je inspirovana typem bendtské Sacra con-
versazione a ikonografii Sposalizio'® (kombinovanim maleb z okruhu Giovanni Bellini-
ho a Pintoricchia),!” vyuziva ale i prvka sochatstvi jihonémecké pozdni gotiky (figura

Tato tématika je v soucasné uméleckohistorické literatute postupné rozpracovavana mj. jako dopl-
néni studie Hanse Sedlmayra, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als
Symptom und Symbol der Zeit, Salzburg 1965, s. 168-172, 173-179. — Déle rovnéz: Werner Hofmann,
Das Irdische Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1974, s. 55-56.

Srov. s programovym textem malife Franze Pforra, publikovanym in: Steffan Matter — Maria-Chris-
tina Boerner, ...kann ich vielleicht nur dichtend mahlen? Franz Pforrs Fragment eines Kiinstlerro-
mans und das Verhdltnis von Poesie und Malerei bei den Nazarenern, Kéln — Weimar — Wien 2007,
s. 17-19. - Srov. podobné inspirujici vizionafsko-eufemistické verse basnika Friedricha von Harden-
berga (Novalise): napt. Novalis, Hymny k pocté noci, Praha 2000, s. 22.

Srov. s vytvarnymi artikulacemi v tomto smyslu: Franz Pforr, Vjezd cisafe Rudolfa Habsburského do
Basileje v roce 1273, 1808-1810, olej, platno, 90,5 x 118,9 cm, neznaceno, Stddelsches Kunstinstitut,
Frankfurt am Main, inv. ¢&. HM 51; Franz Pforr, Hrabé Rudolf Habsbursky nabizi knézi svého koné,
1809-1810, olej, platno, 45,5 x 54,5 cm, neznaceno, Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main,
inv. ¢ 951. Tyto obrazy popsal Fritz Herbert Lehr, Die Bliitezeit romantischer Bildkunst. Franz Pforr
der Meister des Lukasbundes, Marburg an der Lahn 1924, s. 124. Caste¢nou analyzu poskytuje Kurt
Locher, Zu Franz Pforrs ,,Einzug Kaiser Rudolfs von Habsburg in Basel - Vom Nutzen Wiener Stu-
dienjahre, in: Bruno Klein - Harald Wolter-von dem Knesebeck (edd.), Nobilis arte manus. Festschrift
zum 70. Geburtstag von Antje Middeldorf Kosegarten, Dresden — Kassel 2002, s. 428-440. ,,Détsky
naivni“ stylizace obsazena ve formé dila je trvalym zdkladem tvorby némecké romantiky. Srov. Eckart
Kleflimann, Die deutsche Romantik, K6ln am Rhein 1979, s. 81.

Ideovou vud¢i roli Franze Pforra v pocatcich Svatolukdsského bratrstva zdtiraznil jiz Paul F. Schmidt,
Die Lukasbriider. Der Overbecksche Kreis und seine Erneuerung der religiosen Malerei, Berlin 1924,
s. 10.

Franz Pforr, Raffael, Fra Angelico (Fiesole) a Michelangelo, zjevujici se na oblaku nad Rimem, 1810,
tuzka, papir, 301 x 208 mm, neznaceno, Stddelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main, inv. ¢. 6.
Franz Pforr, Albrecht Diirer a Raffael, kle¢ici v adoraéni modlitbé pred personifikovanym triinicim
Uménim, kolem 1810, technika a rozméry nezjistény, nezvéstné (ptivodné v majetku pani Schoft-Tho-
mas, Frankfurt am Main). Tato kresba je zndma pouze v podobé grafického ptepracovani Carlem
Hoffem ml. (1807-1862), které vzniklo na objednavku Kunstvereinu ve Frankfurtu nad Mohanem:
Carl Hoff ml. (pfed 1832, rytina, papir, 137 x 214 mm, neznaceno).

K pojmu Sacra conversazione nejlépe: Heidrun Stein-Kecks, ,,Santa (sacra) Conversazione®. Viele
Bilder, ein Begriff und keine Definition, in: Karl Méseneder — Gosbert Schiissler (edd.), ,Bedeutung
in den Bildern®. Festschrift fiir Jorg Traeger zum 60. Geburtstag, Regensburg 2002, s. 413-442. - K iko-
nografii ,Zasnoubeni Panny Marie (Sposalizio): Paul Wilhelm von Keppler, Aus Kunst und Leben,
Freiburg im Breisgau 1911, s. 277-292. - Teresa Grzybkowska, Overbecka interpretacja Sposalizio
Rafaela, in: Marta i Wojciech Boberscy — Mieczyslav Morka — Hanna Samsonowicz (ed.), Miédzy
Padwa a Zamoceciem. Studia z historii sztuki i kultury nowozytnej ofiarowane profesorowi Jerzemu
Kowalczykowi, Warszawa 1993, s. 372-373. - Tom Henry, I committenti di Raffaello a Citta di Cas-
tello (Raphael’s patrons in Citta di Castello), in: Tom Henry - Francesco Federico Mancini (edd.),
Gli esordi di Raffaello tra Urbina, Citta di Castello e Perugia (katalog vystavy), Palazzo Vitelli alla
Cannoniera, Pinacoteca Comunale, Citta di Castello — Perugia 2006, s. 49-54.

Pietro Scarpellini - Maria Rita Silvestrelli, Pintoricchio, Milano 2004, s. 181-187. — Francesco Bu-
ranelli, Cappartamento Borgia in Vaticano, in: Vittoria Garibaldi - Francesco Federico Mancini
(edd.), Pintoricchio (katalog vystavy), Galleria Nazionale dell’ Umbria 2008, s. 69-70. Pintoricchiova
kompozice - freska, zdobici prostor vatikanského Lappartamento Borgia, je prikladem sekularizace
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Albrechta Diirera). Naopak ideové zazemi této vytvarné syntézy tvori texty Georga
Wolfganga Knorra a Wilhelma Heinricha Wackenrodera.!® Tyto Pforrovy kompozice tak
transformuji tradi¢ni zobrazeni ndboZzenského namétu, event. formu oltafniho obrazu,
v programovou alegorii a prezentuji intence Svatolukdsského spolku pomoci bipolarni,
resp. tripolarni skupinové, nadc¢asové podobizny obdivovanych tvtrcich vzort.

Koncepce obou kreseb - ,,povySeni® Uméni vietné jeho revokovanych zamért
do nadpozemské roviny (u vyjevu Raffael, Fra Angelico a Michelangelo, zjevujici se na
oblaku nad Rimem obohacené o moment ,,zboz§téni“ umélcd'® v ndvaznosti na vytvar-
né rozvrzeni apotedz, event. glorii pozdni gotiky a severské renesance?’) - je zaroven
systémovym vyjadrenim rtiznych pfistupt k moznostem vizualniho zobrazeni a jeho
pusobeni na divdka: cesty pfirody tzn. napodobeni (Diirer, Fra Angelico), fantazie (Mi-
chelangelo) a krdsy - idedlu (Raffael).!

Druha ze zminovanych Pforrovych kompozic klade navic diraz na slozitéjsi mod-
elovani déjové situace — okolnosti, za jakych umélci pred triinem zhmotnéného, alego-
rizovaného Uméni (v modlitbé) kledi, a tim jej zaroven adoru;ji?? jako ochranné, patron4t-
ni bozstvo, ,vy$si“ ideu i sakralizovanou inspirujici mdzu.?* Kresbu charakterizuje navic
poloha zduraznéni protichtidnych uméleckych kvalit obou zobrazenych aktérti (Diirera
a Raffaela), vyjadiend traktovanim jejich figur, postoji, oble¢enim a rozdilnymi misty
v pozadi, ,,transparentem’, ktery vSak zpodobeni histori¢ti malifi zdroven spole¢né ideové
zastupuji a reprezentuji ve smyslu vybérové syntézy.24 Koncept, zamysleny jako vyraz
ptitomnosti obou hlavnich predstaviteltt Svatolukdsského bratrstva, je prostiedkovany

nébozenského namétu v renesan¢nim uméni. Alegorie Svobodnych uméni (Artes liberales) vychazi
v tomto ptipadé z tradi¢niho typu Sacra conversazione. K Pforrovu studiu Pintoricchiovych fimskych
obrazt viz: Lehr (pozn. 12), s. 279. - Jorg Traeger, Renaissance und Religion. Die Kunst des Glaubens
im Zeitalter Raphaels, Miinchen 1997, s. 430-433.

18 Wilhelm Heinrich Wackenroder - Ludwig Tieck, HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Kloster-

bruders, Stuttgart 1987, s. 58-59. Wackenroder pfi praci na tomto svém spise patrné vychdzel mj. také

z biografii umélcti od Giorgia Vasariho a Lodovica Dolce.

Renesan¢ni oznaceni genidlniho umélce jako divinus je v tomto smyslu tteba zaménit za piiléhavéjsi

termin sanctus. Srov. Liebenwein-Kramer (pozn. 7), s. 236.

20 K tomu srov. Martin Sonnabend, Franz Pforr in Rom, in: Margreth Stuffmann - Werner Busch
(edd.), Zeichnen in Rom 1790-1830, Kéln am Rhein 2001, s. 48. - Mareike Henning, Mit freier Hand.
Deutsche Zeichnungen vom Barock bis zur Romantik aus dem Stidelschen Kunstinstitut (katalog vy-
stavy), Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie Frankfurt am Main 2003, s. 179-181.

2 Toto vymezeni uvadi Johann Friedrich Overbeck ve svém textu Drei Wege der Kunst. Viz Brigitte Hei-

se, Johann Friedrich Overbeck. Das kiinstlerische Werk und seine literarischen und autobiographischen

Quellen, Kéln — Weimar — Wien 1999, s. 108-111, 296-299. Overbeckiv text se zachoval v pisemné

pozustalosti Franze Pforra.

Srovnani poskytuje podobné dudlni vyrovnavéni se Giotta s uménim Cimabuea v Dante Alighieriho

Divina commedia. Srov. Ernst H. Gombrich - Ernst Kris — Otto Kurz, Die Legende vom Kiinstler,

Frankfurt am Main 1980, s. 46-48. V souvislostech s Platénovou a Aristotelovou, resp. Plotinovou

teorii idealni (krasné) formy, vzeslé z ,,duse-myslenky svého tviirce®, napt. Erwin Panofsky, Idea. Ein

Beitrag zur Begriffgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Berlin 1960, s. 12-16.

23 Johann Friedrich Overbeck ji pozdéji promitnul (pfimo) do postavy Panny Marie. Srov. Franz Bin-
der (ed.), [Margaret Howitt], Friedrich Overbeck. Sein Leben und Schaffen. Nach seinen Briefen und
andern Documenten des handschriftlichen Nachlasses geschildert von Margaret Howitt. Zweiter Band:
1833-1869, Freiburg im Breisgau 1886, s. 62. V souvislostech s neoplatonskou naukou, propagovanou
v renesan¢ni Florencii Marsiliem Ficinem, pojednano napt. Raymond Klibansky — Erwin Panofsky -
Fritzl Saxl, Saturn und Melancholie, Frankfurt am Main 1990, s. 370-371.

24 Klaus Lankheit, Freundschaftsbild der Romantik, Heidelberg 1952, s. 138.
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splynutim, ztotoZnénim se s jejich vzory — Franz Pforr jako Albrecht Diirer a Johann
Friedrich Overbeck jako Raffael.?>

V rané (sebeidentifikac¢ni) fazi své tvorby setrvavaji tak nazarénsti umélci ponejvice
v mezich intimniho ramce svého kruhu - uzké elitni skupiny, ktera vedla programové
vytvarné vyjadfovanou, subtilni, sofistikovanou, vzdgjemné obohacujici kreativni komu-
nikaci, pointovanou ¢asto pfipojenim vlastnich autoportrétii a portrét(.2

Uméni nazarénti se zaroven od samého pocatku pohybovalo mezi prosazovanim vlast-
nich tvircich postupt a napodobenim (srov. s kontrastné pojimanymi pojmy Johanna
Davida Passavanta Nachahmung a Nachbildung). Tento zdanlivy paradox je uzce spjat se
situaci vyrovnavani se (vyvijejiciho se) uméleckého individua s potencidlnimi vzory. Je
zastfeSen ideou podrizeni se Bohu, tzn. vymezenim se jednotlivych ¢lent Svatolukdsského
bratrstva a celku tohoto postupné se roz$itujictho uméleckého spolecenstvi jako ,,bozich
sluzebnikii, mj. pravé za pomoci téz pro tento cel uméle konstruovanych strategii
pozdné gotickych a renesan¢nich umélcu (predevsim Raffaela),?” ztotoznovanych navic
mnohdy s kiestanskymi svétci i samotnym Jezisem Kristem.?

Z toho pramenici vyznamovou mnohoznac¢nost nazarénského uméni - slozité ob-
sahy, kterym nelze zcela porozumét bez textovych vykladt jednotlivych tviirci, a systém
prejimani historickych forem, na néz nazarénské kompozice navazuji, dopliuje vysledny
efekt, ktery zahrnuje kromé faktoru rozvijeni fantazie potencialniho divaka také moralni
a etické apely.?? Kone¢ny vysledek je v tomto smyslu potfeba vnimat jako produkt os-
vicenstvim podniceného didaktického usilovéani, vychovy v ,ndbozenském®, svébytné
ktestanském smyslu, jak bylo, nezavisle na nazarénech, ustaveno a definovano mj. ro-
mantickymi tezemi bratfi Friedricha a Augusta Wilhelma Schlegelovych.

25 Franz Pforr byl nazarény oslovovan jako Albrecht Mainstidter (aluze na Albrechta Diirera a zdrover
na Pforrav puvod z Frankfurtu nad Mohanem), Johann Friedrich Overbeck jako Johannes (prvni
Overbeckovo jméno a také ztotoznéni se sv. Janem Evangelistou). Teprve po Pforrové smrti byl nové
ptijaty ¢len Svatolukdsského bratrstva Johann Evangelist Scheffer von Leonhardshoff ozna¢ovan jako
Raffaellino. Rudolf Preimesberger, Einleitung, in: Rudolf Preimesberger - Hannah Baader - Nicola
Suthor (edd.), Portrdt, Berlin 1999, s. 50. — Heise (pozn. 21), s. 85.

26 Srov. napt. Roland Kanz, Die Einheit des Charakters. Die Seelenhafte, Symbolische und Charakte-
ristische in der Portrit — Asthetik der Romantik, Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwi-
ssenschaft XLIII, 1998, ¢. 2, s. 229-243; Cordula Grewe, Objektivierte Subjektivitat: Identitétsfin-
dung und religiose Kommunikation im nazarenischen Kunstwerk, in: Max Hollein - Christa Steinle
(edd.), Religion Macht Kunst. Die Nazarener (kat. vyst.), Schirn Kunsthalle Frankfurt am Main 2005,
s.79-90. - Reza¢ (pozn. 1), s. 28.

27" K tomu mj. monografickd studie: Elisabeth Schréter, Raffael-Kult und Raffael-Forschung. Johann
David Passavant und seine Raffael-Monographie im Kontext der Kunst und Kunstgeschichte seiner
Zeit, in: Romisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana XXV1, 1990, s. 309-318.

28 Srov. Cordula Grewe, Re-enchantment as Artistic Practise: Strategies of Emulation in German Ro-
mantic Art and Theory, in: New German critique XCIV, 2005, s. 58.

29 Napt. Matter - Boerner (pozn. 11), s. 203.

30 Vychazim z analytickych text(i: Emil Sulger Gebing, A. W. und E Schlegel in ihrem Verhiltnisse
zur bildenden Kunst, in: Franz Muncker (ed.), Forschungen zur neueren Literaturgeschichte. Band
111, Hildesheim 1976, s. 147-148. - Ellen Spickernagel, ,,Das Innerste erschiittern und bewegen®
Zur religiésen Tafelmalerei der Nazarener, in: Klaus Gallwitz (ed.), Die Nazarener (katalog vystavy),
Stadtische Galerie im Stidelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main 1977, s. 117.
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Il. NdbozZenskd alegorie - vytvarny vyraz
nazarénské sebereprezentace

Specifi¢nost tematického ohrani¢eni vznikajiciho nazarénského uméni spocivd
predevsim v typu ndboZenské alegorie.’! Nabozenska alegorie pfesahuje tradi¢ni druhové
déleni malitstvi a obsahuje ikonografické spojeni Bible, legend svatych atp. s literarnimi
predlohami a autobiografickymi texty nazarénti. Navazuje tak na stfedovéky kom-
plexni idedl, ktery spojoval sakralni umeéni s tviircovym bezprostfednim zivotem - jeho
smyslovym vnimdnim.32 V tomto kontextu vychdzi ¢dste¢né z kompozi¢nich predloh
devocniho obrazu (Andachtsbild).33

Vytvorfeni a obliba ndboZenské alegorie v polatcich tvorby Friedricha Overbec-
ka a pfedev§im Franze Pforra, pfedtim, nez se nazarénské uméni etablovalo v $ir$ich
spolecenskych souvislostech na monumentdlnich projektech, jsou diisledkem obsahovych
zmén v uméni** stimulovanych dobovymi proménami socialniho prosttedi na zac¢atku 19.
stoleti. Tyto tendence pfipravily ptidu pro tvorbu, v niZ je kombinovéna ktestanska iko-
nografie s glorifikaci ,,zanrového* privatniho spolecenstvi, idedlniho a sakralizovaného
rodinného kruhu, event. touhy po ném,* jiz se zarodky zaméru oslovit timto zptisobem
co mozna nejsirsi divacké spektrum.36

Takto transformovana alegorie je v nazarénském podani veskrze romanticky poeticka
a postavy, resp. figury v ni jsou posouvany ¢asem a prostorem, kombinovénim ,,realnych®
a ,transcendentalnich® tél,3” pozemského s nadpozemskym, viditelného s neviditelnym.3

31 Georg Jiger, Das Gattungsproblem in der Asthetik und Poetik von 1780 bis 1850, in: Jost Her-
mand - Manfred Windfuhr (edd.), Zur Literatur der Restaurationsepoche 1815-1848, Stuttgart 1970,
s. 371-404. - Jan Reza¢, Evropsky kontext k ztvdrnéni figury v Ceském malifstvi druhé tietiny 19. stoleti.
Ideové a formdlni zdzemi tvorby Josefa Mdnesa (diserta¢ni prace), Ustav pro déjiny uméni FF UK,
Univerzita Karlova v Praze, Praha 2015 s. 41-42.

32 Heise (pozn. 21), s. 84-85. Werner Busch pracuje se $ir$im pojmem romantickd alegorie (Romantis-
che Allegorie). Werner Busch pracuje se §ir$im pojmem romantickd alegorie (Romantische Allegorie).
Werner Busch, Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deutschen
Kunst des 19. Jahrhundert, Berlin 1985, s. 39, 42-43.

3 Karl Schade, Andachtsbild. Die Geschichte eines kunsthistorischen Begriffs, Weimar 1996, s. 25-29;
Cornelia Reiter, Suche nach dem Unendlichen. Aquarelle und Zeichnungen der deutschen und dsterrei-
chischen Romantik aus dem Kupferstichkabinett der Akademie der bildenden Kiinste Wien, Miinchen -
London - New York 2001, s. 53. Viz také pozn. 85.

34 Srov. Herbert Schindler, Nazarener. Romantischer Geist und christliche Kunst im 19. Jahrhundert,
Regensburg 1982, s. 77.

3V tomto smyslu pracuji némecti badatelé s druhovym pojmem (tézko preveditelnym do ¢eské umé-
leckohistorické terminologie) Freundschaftbild jako alegorickym ztvarnénim pratelstvi. Lankheit
(pozn. 24). - Téma koncizné sumarizované napt. v Reinhard Teske, Studien zur Genremalerei im
Vormiirz (disertaéni prace), Universitit Stuttgart 1976, s. 148-155.

36 Napt. Herbert von Einem, Deutsche Malerei des Klassizismus und der Romantik. 1760-1840, Miin-
chen 1978, s. 107. — Christian Scholl, Romantische Malerei als neue Sinnbildkunst. Studien zur Bedeu-
tungsgebung bei Philipp Otto Runge, Caspar David Friedrich und den Nazarenern, Miinchen - Berlin
2007, s. 184. — Busch (pozn. 32), s. 236.

37 Srov. s kapitolou IX.b. Figura a jeji vyznam - figura transcendentalizovand a transcendentélni v Rez4¢
(pozn. 31), s. 120-125.

3 Hans Joachim Ziemke, Die Anfinge in Wien und in Rom, in: Klaus Gallwitz (ed.), Die Nazarener
(kat. vyst.), Stadtische Galerie im Stddelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main 1977, s. 46. Toto ,,ne-
jasné“ vymezeni obsaht v obrazové kompozici povazuje Ziemke za obecné ,,romantické®. Ke srovnani
charakteristika pojmu ,,romanticky“ od Clemense Brentana (romén Godwi). - Clemens Brentano,
Ausgewdhlte Werke. Bd. II, Miinchen 1963, s. 258. - K ,,poetické“ poloze srov. napt. Hans Geller, Ernste
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Ve své subtilni podobé pozdéji postupné vplyva do druhu malifstvi, oznacovaného
nejéastéji jako historickd malba ¢i historicky obraz (Historienmalerei/Historienbild).

lll. Programové texty nazarénii a ikonografie
»Zvéstovani Panné Marii”

Hledané a nové tvorené vytvarné formy byly v rdmci strategii Svatolukdsského bratrst-
va doplnény koncepty literdrnimi,*° jez sice dokladaji nezralost svych tvirca v tomto
oboru, peclivé ale dokumentuji jejich vzajemny podil pti komponovani svébytné iko-
nografie a rekonceptualizujici (prostfednictvim uméni) vyznamy §ir$ich spolecenskych
snah a dé&ju,*! charakterizovanych sekularizaci a naslednou sakralizaci — prolinanim
nabozenského s profannim.*?

Beletristické a basnické pokusy objasnujici jejich tvari, fantazijni procesy (jejichz po-
moci chtéli nazaréni predev$im poznat, popsat a prohloubit své citové vnimani) nejsou
jenom interpretaci samotného, nezavisle na textu traktovaného vytvarného dila,** nybrz
téz svébytnou, esteticky autonomni slozkou. Jeji substance vznikala v tzké souvislosti
s dobovou romantickou literaturou ,,stfedovékého® razeni. Stala se zaroven specific-
kym ,,zanrem", soucasti nazarénské prezentace prosttednictvim textu — sebereprezentace
vyjadiené psanym slovem.

Dtiraz kladeny na literarni text nebo alespon nacrt textového doprovodu k vizual-
nimu zobrazeni (i jednotlivé kresebné navrhy a studie byly nazarény na rubové strané po-
psany)** dokladaji i nasledujici citované pasdze, vénované ikonografii ,,Zvéstovani Panné

Kiinstler, frohliche Menschen. Zeichnungen und Aufzeichnungen deutscher Kiinstler in Rom zu Beginn
des 19. Jahrhunderts. Joseph Fiihrich und seine Freunde, Miinchen 1947, s. 167, 170.
3 Srov. Busch (pozn. 32), s. 86. — Oskar Bitschmann, Das Historienbild als ,tableau“ des Konflikts:
Jacques-Louis Davids ,Brutus“ von 1789, Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XXXIX, 1986,
s. 156-159. - Helmut Borsch-Supan, Die Deutsche Malerei von Anton Graff bis Hans von Marées.
1760-1870, Miinchen 1988, s. 274. — Joachim Groffmann, Historienmalerei im 19. Jahrhundert -
Entstehungsbedingungen und Rezeption, Kritische Berichte. Zeitschrift fiir Kunst und Kulturwissen-
schaften XX, 1992, ¢. 2, s. 24-35. - Frank Biittner, Aufstieg und Fall der Geschichtsmalerei. Ein Uberblick
itber die Entwicklung von Gattungsgeschichte und Gattungstheorie in Deutschland vom spiten 18. bis
zum frithen 20. Jahrhundert, in: Ulrich Baumgértner — Monika Fenn (edd.), Geschichte zwischen Kunst
und Politik, Miinchner Geschichtsdidaktisches Kolloquium, Heft 4, Miinchen 2002, s. 36-38. Do katego-
rie malif zabyvajicich se historickou malbou byli vétSinou pocitani také tviirci oltafnich obrazi.
Historicky a metodologicky prafez touto tématikou: Ulrich Weisstein, Einleitung, Literatur und bil-
dende Kunst: Geschichte, Systematik, Methoden, in: Idem, Literatur und bildende Kunst. Ein Hand-
buch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes, Berlin 1992, s. 11-31. Spojeni
vytvarného uméni s literaturou (a také hudbou) je typickym vyrazem touhy vét$iny romantickych
umélci po jednotném uméleckém dile (Gesamtkunstwerk). Srov. s textem Augusta Wilhelma Schle-
gela, publikovany poprvé v ¢asopise Athendum v roce 1799 pod nazvem Obraz (Die Gemiilde): Lothar
Miiller (ed.), August Wilhelm Schlegel, Die Gemdhlde. Gesprich, Dresden 1996, s. 20. — Také napf.
Ludwig Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen, Stuttgart 1994, s. 449. — Karl Bromel, Ludwig Tiecks
Kunstanschauungen im ,Sternbald“ (diserta¢ni préce), Universitit Leipzig 1928, s. 20-21. Vztah na-
zaréni k textu byl navic posilen jejich zdméry ilustrovat krasnou literaturu. — Srov. Hans Joachim
Neidhardt, Deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, Leipzig 1990, s. 10-11.
41 Grewe (pozn. 28), s. 36.
42 Viz mj. pozn. 38.
43 Srov. Hans Sedlmayr, Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Hamburg
1958, 5. 90-91.
4 Srov. Matter - Boerner (pozn. 11), s. 193.
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Marii Franz Pforr se timto tématem (téméf latentné) zabyvd v ¢asti své basné Die Nacht
bedeckte mich mit ihrem Grauen:

Und in dem Kelch stand lieblich schon ein Engel
Als reine Jungfrau keusch gekleidet da.

Die Rechte hielt den schwanken Lilienstengel
Und liebevoll der Jiingling sie ansah

Ich bin, sprach sie, die reine Himmelsliebe

Und bin beschieden deinem kreuschen Triebe.*>

Pforrem deklarovany smyslovy az eroticky (ndznak prolindni télesnych substanci)
vztah Panny (Marie) a archandéla (Gabriela) je zdanlivé kontrastni ke korektnim, re-
ligiéznim formulacim literarniho ztvarnéni této ikonografie od Friedricha Overbecka
v basni Verkiindigung:

GegriifSet seyst du, o Maria, Gnadenreiche,
Gebenedeyte du vor Allen, sey gegriifSt!

da ist die Sunde dafs die alte Nacht entweiche,

der Tag bricht endlich an; sey Morgenstern gegriifSt!
Bald geht in vollem Glanz hervor, o Makellose!

Die Sonne der Gerechtigkeit aus deinem SchoofSe!*®

Obé basné, soucasti spole¢ného adora¢niho vztahu nazarént k Panné Marii a zaroven
obdivu k sakralizované Zené, zenstvi a matefstvi, se snazi byt vyjadfenim ,,boZské ldsky“
v jejim poméru k uméni,*” bez dvojsmyslnych zdmérd, se snahou striktniho vyvarovani
se mozné libiddézni interpretace. V tomto smyslu je potfeba doplnit vy$e zminény Pforrav
text jeho dal$im basnickym pokusem, nazvanym Du himmels Jungfrau, edle Kunst:

Wie ekel diinkt mich alle Lust

Und Freude dieser Welt

Nach dir nur drdngt sich meine Brust
Un[d] nicht nach Gut und Geld.*8

Jinou paralelu v souvislosti s literdrnim pouzitim namétu ,,Zvéstovani Panné Marii“
nabiz{ ideové ztotoznéni malite Raffaela Santiho s roli archandéla Gabriela, kompo-
nované dramatikem a basnikem tzce spjatym s pocatky Svatolukdsského bratrstva Fried-
richem Ludwigem Zachariasem Wernerem:*’

45 Ibidem, s. 96. Pforrav rukopis je ulozen ve spole¢né méstské a univerzitni knihovné ve Frankfurtu
nad Mohanem (Stadt- und Universititsbibliothek, Frankfurt am Main, Ms. Ff. E. Pforr, 55/175-176).

46 Ibidem, s. 108. Overbecktv rukopis je zachovan ve fondu méstské knihovny v Litbecku (Stadtbib-
liothek Liibeck, Nachlaf Friedrich Overbeck V, 52, 3b). Zde cituji fragment, tzn. prvni ¢ast basné
Friedricha Overbecka.

47 Srov. pozn. 11. Srov. také E. [rank] O. Biittner, Imitatio Pietatis. Motive der christlichen Ikonographie
als Modelle der Verdhnlichung, Berlin 1983, s. 70 ad., 120 ad.

48 Matter - Boerner (pozn. 11), s. 6.

49 Jochen Fried, Friedrich Ludwig Zacharias Werner, in: Walther Killy (ed.), Literaturlexikon. Bd. 12,
Giitersloh — Miinchen 1992, s. 258-260.
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Ich fiihr’Euch Briider, in die freudgen Hallen,
Wo Raphael das Bild vom neuen Bunde
Als Evangelium uns hat verkiindet;*°

Takto konstruovana ,aluze® - splyvani sakralizovaného umélce Raffaela Santiho
s archandélem Gabrielem (Rafaelem), event. evangelistou sv. Lukasem>! - pfispéla rovnéz
k oblibé vizualni podoby této ikonografie u nazaréni.>?

IV. Nazaréni a vytvarné traktovani ikonografie
»Zvéstovani Panné Marii”

Téma ,,Zvéstovani Panné Marii“ vyhovovalo Pforrovym a Overbeckovym zdmértim,
kladoucim ve vytvarném ztvarnéni duiraz na zjednoduseny, lehce ¢itelny déj (souvisejici
mj. se snahou absolutné se osvobodit od tehdejsi ,akademické manyry*“),”* koncentro-
vany zde navic na pokorné az asketické ptijeti poselstvi Boha ze strany Panny Marie.

»Zvéstovani Panné Marii, jako fakticky prolog ke ,,$tastné nestastnému® kiestanskému
ptibéhu, hralo svébytnou roli ve specifickém pojeti religiéznosti u obou hlavnich
predstavitelti rané faze nazarénského hnuti. Friedrich Overbeck jej vnimal v uzké vazbé
na mystérium ,,zvéstovani/zjeveni, coz se posléze prokazalo i jeho konvertovanim ke
katolické vife, zatimco Franz Pforr nahlizel na tento déj v intencich obecné ,isté,
mravni zboZnosti, nikoliv v$ak jiz v pfimé vazbé k cirkevnimu dogmatu, nybrz jako
vyjadfeni bytostné, lidské distojnosti v Kantové a Schillerové smyslu.>* Tyto ideové ten-
dence se dale promitaly do jejich vytvarnych koncepci, v Overbeckové pripadé je uméni
tvoreno jako zjevené ,bozi dilo“,>> Pforr, a pozdéji Peter Cornelius je povazuji za vlastni
umélctv tviréi poéin, vznikly ovsem pod ,,boZi ochranou‘.>®

0" Friedrich Ludwig Zacharias Werner, Ausgewidhlte Schriften. Poetische Werke. Gedichte bis zum Jahre
1810. Bd. 1, Bern 1970, s. 148. Cituji fragment ze za¢atku Wernerovy basné.

51 K déji ,Zvéstovani Panné Marii“ zaznamenanému evangelistou sv. Luka$em srov. Diego Arenhoevel -
Alfons Deissler - Anton Vogtle (edd.), Die Bibel. Die Heilige Schrift des Alten und Neuen Bundes.
Deutsche Ausgabe mit den Erliuterungen der Jerusalemer Bibel, Freiburg — Basel - Wien 1969, s. 1444
(Lukas, vers 26-38). - K interpretacni analyze viz: Maria Elisabeth Géssmann, Die Verkiindigung an
Maria im dogmatischen Verstindnis des Mittelalters, Miinchen 1957, s. 11-23. - Heléne Papastavrou,
Recherche iconographique dans lart byzantin et occidental du Xle au XVe siécle lannonciation, Venise
2007, s. 287-294. - K tématu vzdjemného navazovani az ztotoznéni Raffaela s evangelistou sv. Luké-
$em v ramci nazarénského hnuti srov. Schlegel (Miiller, pozn. 40), s. 123-124. — Schréter (pozn. 27),
s.319-322. - Elisabeth Schréter, Raffael und der Heilige Lucas. August Wilhelm Schlegels ,,Legende
vom Heiligen Lucas“: Wirkung und Quellen - Kunstgeschichte und Poesie im Dialog, Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte LXII, 1999, Heft 3, s. 418-431.

2 K metaforicko-alegorickym ,,proméndm* a néslednym vykladim v souvislosti s ikonografii ,,Zvés-
tovani Panné Marii®, napt. Heinz Meyer, Metaphern des Psaltertextes in den Illustrationen des Stutt-
garter Bilderpsalters, in: Christel Meier - Uwe Ruberg (edd.), Text und Bild. Aspekte des Zusamme-
nwirkens zweier Kiinste in Mittelalter und friiher Neuzeit, Wiesbaden 1980, s. 198-199.

33 Srov. Norbert Miller, Mutmaflungen iiber lebende Bilder. Attitiide und ,tableau vivant® als Anschau-
ungsform des 19. Jahrhunderts, in: Helga de la Motte-Haber (ed.), Das Triviale in Literatur, Musik
und Bildender Kunst, Frankfurt am Main 1972, s. 123.

> Srov. Lehr (pozn. 12), s. 51.

%5 Podobné: Jauslin (pozn. 4), s. 91. Manfred Jauslin popisuje instrumentalizaci této pfedstavy na pii-
kladé cyklu litografii Sedm pohledii na okoli Salzburgu a Berchtesgaden od Ferdinanda Oliviera.

% Lehr (pozn. 12), s. 52.
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Vyvoj a postupné proménovani vytvarného traktovani ikonografie ,,Zvéstovani Panné
Marii“ se vyznacovalo od renesance,”” manyrismu,’® baroka a neoklasicismu nejenom
znacnou variabilitou v postojich i gestech Panny Marie a archandéla Gabriela (Panna
Marie sedi, archandél priléta atd.), ale téZ zménami prostorovych souvislosti, tzn. trans-
formacemi celkové kompozice. V uméni nazarénti byly tyto tendence navic obohaceny
(nad rdmec ,standardnich® zobrazeni novozakonniho déje) o sekularizovanou polohu
pouzitim tohoto tradi¢niho ktfestanského ndmétu pti komponovani ,,portrétu’, ,, zanru®
a nabozenské alegorie.®

Portrétni stylizace je v navaznosti na téma ,,Zvéstovani Panné Marii“ v dile nazarént
zastoupena peruginsky traktovanym portrétem Franze Pforra od Johanna Friedri-
cha Overbecka.b! [Obr. 3] Mladého, z obrazu hrdé vyhlizejiciho umélce dopliiuje na
této kompozici v pozadi cudné sklonénd Zenskd polopostava — Pforrova symbolicka
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»hevésta“®? s atributy Panny Marie pfi ,,Zvéstovani“ - s jehlici, klubkem a kusem bilé
latky (pfedenim ,,opony chramové®), knihou (Starého zédkona) a vézou s lilii.®3

Projekce dvou vizualnich zobrazeni (perspektivni ,,posunuti® figur, event. zrcadleni)
do jedné kompozice i prebirani symboliky severské renesance/pozdni gotiky obsazené
v tomto portrétu nabizi bezprostredni nahled do pracovnich postupti nazarénti a zaroven
modelové prezentuje jejich sebereprezenta¢ni zaméry, jak jsou popsany vyse.

»Zanrovym" vyjevem, vychazejicim z ptedlohy ,, Zvéstovani Panné Marii“ a stylizovanym
dokumentem ze Zivota umélce s evidentni autobiografickou vazbou k tviirci, je Pforrova

57 Gert Duwe, Der Wandel in der Darstellung der Verkiindigung an Maria vom Trecento zum Quattrocen-
to, Frankfurt am Main - Bern — New York — Paris 1988, s. 141-227. — Gert Duwe, Die Verkiindigung
an Maria in der niederlindischen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts, Frankfurt am Main — Berlin —
Bern - New York — Paris - Wien 1994, s. 65-139. — Stefanie Renner, Die Darstellung der Verkiindigung
an Maria in der florentinischen Malerei. Von Andrea Orcagna (1346) bis Lorenzo Monaco (1425),
Bonn 1996, s. 76-156. — Julia Liebrich, Die Verkiindigung an Maria. Die Ikonographie der italienischen
Darstellungen von den Anfingen bis 1500, Koln — Weimar — Wien 1997, s. 48-78. — Sven Liiken, Die
Verkiindigung an Maria im 15. und frithen 16. Jahrhundert, Gottingen 2000, s. 41-92.

Dora Schumann, Die Darstellungen der Verkiindigung in der italienischen Kunst der Renaissance

(diserta¢ni prace), Universitit Heidelberg 1910, s. 25-28, 36-37, 50-51, 59-64. — Daniel Arasse,

LAnnonciation italienne. Une historie de perspective, Paris 1999, s. 266-294. — Anita Izcovich, Le corps

précieux. Essai sur la peinture maniériste, Paris 2003, s. 83.

9 Srov. Klaus Schreiner, Maria. Jungfrau, Mutter, Herrscherin, Miinchen — Wien 1994, s. 116-117, 123.

0 Viz zde kapitolu II. NédbozZenska alegorie — vytvarny vyraz nazarénské sebereprezentace.

6! Johann Friedrich Overbeck, Portrét Franze Pforra, 1810, olej, platno, 62 x 47 cm, neznaceno, Staatli-
che Museen PreufSischer Kulturbesitz — Nationalgalerie Berlin, inv. ¢&. A IT 381, NG 1002. — Gerhard
Gerkens, Bildnis des Malers Franz Pforr, in: Andreas Blithm - Gerhard Gerkens (edd.), Johann Fried-
rich Overbeck. 1789-1869. Zwei zweihundertsten Wiederkehr seines Geburtstages (katalog vystavy),
Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck — Behnhaus 1989, s. 114.

02 Helmut Bérsch-Supan, Deutsche Romantiker zwischen 1800 und 1850, Miinchen - Giitersloh - Wien
1972, s. 31. — Matter — Boerner (pozn. 11), s. 80. Pforrova charakteristika ,,vysnéné nevésty* zni: ,,Eine
reine und unschuldige Lilie ist meine Maria.“

63 Srov. Matter — Boerner (pozn. 11), s. 58.

64 Dopis Friedricha Overbecka, datovany 10. {jna 1810 a adresovany do Vidné Josephu Sutterovi. Lehr
(pozn. 12), s. 194-195. - Helmut Nickel, The Bride and the Cat: A Possible Source for OverbecK’s Fre-
undschaftsbild of Franz Pforr, Metropolitan Museum Journal, Volume 27/1992. Essays in Memory of
Guy C. Bauman, s. 183-187.

5 Pforr vysvétluje praci na této kompozici slovy: ,Wir hatten uns vorgenommen, daf3 jeder ein gemaltes
Nachtstiick auf eine gewisse Zeit liefern sollte. Ich malte dafiir ein kleines Bildchen: ein Mann welcher
nach Haus kommt und sein Weib bei der Arbeit findet; ich wéhlte diese ruhige héusliche Szene, weil
das Bataillenmalen mir nicht mehr gentigen wollte.“ Citaci z Pforrova deniku pfejimam z Lehr (pozn.
12), s. 40.
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kompozice nazvand Nocni ndvrat domi1.% [Obr. 4] Zde reprodukovand, perem ¢rtand
a lavirovana skica k ptipravované, nedavno objevené olejové malbé, zachycuje figuru Zeny,
trpélivé cekajici ve svétnici na svého pravé prichazejictho muze-malife. Sekularizovana
Sponsa Dei je tak jiz plné proménéna v ,,pozemskou’, etablovanou manzelku.®”
Zpusobem zasazeni obou figur v kontrastné nasviceném interiéru navazuje tato
»Zanrova“ scéna patrné na nékterou z ilustraci ¢etnych iluminovanych rukopist pozdni
gotiky, v nichz archandél Gabriel netradi¢né pristupuje k Panné Marii z hloubky pravé-
ho rohu obrazového prostoru,®® event. na nékterou z devocionalii té doby.® Evokuje
soucasné srovndni s obrazem Zvéstovini Panné Marii Lorenza Lotta,”? i kdyzZ lze téméf
vyloudit, ze by Pforr tuto oltafni kompozici znal.”! Jak Pforrav kone¢ny obraz, tak
pripravnd kresba k nému prezentuji no¢ni interiérovy vyjev. V tomto kontextu ptisobi
jako vyrovnavani se s podobnou, v déji viak skute¢né antipodickou Lottovou expresivni,
odstfedivou kompozici. Pforrova stylizovand ,,pozemska zena“ oc¢ekavd se sklopenym
zrakem pozdni navrat svého muze s pokorou az pietou. Je s nim sice svazana v koncen-
trické figurdlni skuping, ale nevnima ho, resp. komunikuje s nim jakoby prostfednictvim
myslenek. Timto traktovdnim se tento profdnni vyjev svym vyrazem mnohem vice
blizi ,,béznému” vyjadreni ikonografie ,,Zvéstovani Panné Marii“ (urcita psychologicka

66 Franz Pforr, Noc¢ni navrat domii (Nédchtliche Heimkehr), 1808, tuzka, pero, tus, papir, 156 x 127 mm,
neznaceno, soukromd sbirka Alfred Winterstein Mnichov. Sieveking 1997, s. 100. Analyzou této pii-
pravné studie se po technické strance zabyvé Jens Christian Jensen, Gedenkblatt fiir den Maler Franz
Pforr, den Freund Friedrich Overbeck, in: Paul Brockhaus (ed.), Der Wagen 1963. Ein Liibeckisches
Jahrbuch, Liibeck 1963, s. 87. — K dnes znovu objevenému (od roku 1924 nezvéstnému) olejovému
obrazu srov. Friedrich von Boetticher, Malerwerke des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 1I/I (Zweiter
Band / Erste Hiilfte), Hotheim/Taunus 1979, s. 264. - Rose-Maria Gropp, Wiederkehr eines Verscho-
llenen. Vorschau: Kunst und Kunstgewerbe bei Van Ham in K6ln, Frankfurter Allgemeine Zeitung
12. November 2011, piiloha Kunstmarkt. Obraz byl v roce 2011 prodan v aukci v Koliné nad Rynem.

67 Srov. Franz Binder (ed.), [Margaret Howitt], Friedrich Overbeck. Sein Leben und Schaffen. Nach seinen
Briefen und andern Documenten des handschriftlichen Nachlasses geschildert von Margaret Howitt. Erster
Band: 1789-1833, Freiburg im Breisgau 1886, s. 65. Nasledny pobyt obou umélcti v Rimé od roku 1810
prohloubil tuto pfedstavu obdivem k typu italské Zeny, jako Zivouci predstavitelky biblického déje.

8 Srov. napt. Nicole Reynaud, Trés Petites Heures dAnne de Bretagne, in: Frangois Avril - Nicole Rey-
naud (edd.), Les manuscrits a peintures en France 1440-1520 (katalog vystavy), Bibliothéque Natio-
nale, Paris 1993, s. 266-267. — Nicole Reynaud, Heures a Iusage de Rome, in: Frangois Avril - Nicole
Reynaud (edd.), Les manuscrits a peintures en France 1440-1520 (katalog vystavy), Bibliotheque
Nationale, Paris 1993, s. 268-270. Pforrovu systémovou navaznost na stfedovéké vzory dokladaji
jeho slova ze zpravy o vlastnim studiu (Studiumsbericht), které napsal mecendsi, panu Sarasinovi-
-Chironovi. - Lehr (pozn. 12), s. 43. - Hans-Joachim Ziemke, Franz Pforrs Studium Bericht, in: Hil-
degard Bauereisen — Martin Sonnabend (edd.), Correspondances. Festschrift fiir Margret Stuffmann
zum 24. November 1996, Mainz 1996, s. 142. Franz Pforr podle mého ndzoru konkrétné pracoval
s pozdné stfedovékou iluminaci Barthélmyho d’Eyck, obsazenou v knize: Livre du Cuer d’Lamorous
epris, cca 14601470, Cod. Vind. 2597, fol. 2r., Osterreichische Nationalbibliothek, Vider.

% Srov. Litken (pozn. 57), s. 177, 209 a 263. V holandském malifstvi 15. stoleti napf. $kola Dirka Bout-
se. M.[aurits] S.[meyers], Boodschap aan Maria. - Naslednik Dirka Boutse, ca. 1480, in: Maurits
Smeyers (ed.), Dirk Bouts (ca. 1410-1475) een Vlaams primitief te Leuven (katalog vystavy), Sint-Pie-
terskerk en Predikherenkerk te Leuven 1998, s. 384. - Metodologické srov. Mirjam Neumeister, Das
Nachtstiick mit Kunstlicht in der niederldndischen Malerei und Graphik des 16. und 17. Jahrhunderts.
ITkonographische und koloristische Aspekte (diserta¢ni prace), Universitit Bonn 1999.

70 Lorenzo Lotto, Zvéstovini Panné Marii, 1526, 1527-1528 (?), kolem 1535, olej, platno, 166 x 114 cm,
signovano dole uprostted: ,L. Lotus®, Pinacoteca Comunale, Recanati, inv. ¢. nezjisténo. Tento obraz
byl ptivodné ur¢en pro modlitebnu v Recanati (Oratorio della Confraternita di Santa Maria sopra
Mercanti).

7L K potencidlnim Pforrovym inspiracim ke kompozici Nocni ndvrat domii viz Max Haase, Ein unvo-
llendetes Aquarell Franz Pforrs, Stddel-Jahrbuch, Neue Folge - Band II, 1969, s. 303-304.
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rozpacitost Panny Marie je obsazena v samé podstaté ,,Zvéstovani®), nez jak je tomu
u historickych kompozic napt. benatské provenience.”?

Zaroven jsou vSak tato Pforrova skica a obraz potvrzenim diirazu kladeného nazarény
na slozitou symboliku, znesnadnujici jednozna¢né objasnéni zobrazeného. Vedle latky
zakryvajici alkovnu, resp. okenni vyklenek jako ,,chramovy“ zavés, hraje v tomto ptipadé
dulezitou roli prazdna zidle v levém dolnim rohu kompozice, kam Lotto koncentruje
vydésenou a zaroven modlici se Pannu Marii. Spole¢né s nepfimou, zprostiedkovanou
vzajemnou komunikaci archandéla Gabriela a Panny Marie, resp. umélce (Pforra) s jeho
»zenou®, lze interpretovat skute¢ny obsah Pforrem ztvarnéného namétu nikoli jako
»havrat®, nybrz jako vysnény, tragicky neuskutecnitelny vztah mezi muZem a Zenou.
Oboustranna ucta, respekt a inspirace’”? je tu doplnéna jemnym, téméf neztetelnym
erotickym jiskfenim, dolozitelnym vlastnimi Pforrovy slovy, evokujicimi jeho idedl Zeny,
zpodobené pozdéji jako Marie na alegorickém obraze Sulamith a Marie.”* Tento vyklad
potvrzuje a soucasné doplituje nedavno znovuobjevena olejova varianta této kompozice,
na niz je prichazejici malit (Pforr) stylizovan pomoci ¢erveného plasté a klobouku
v podobé svatozite do figury Zmrtvychvstalého Krista. Ikonografii ,,Zvéstovani Panné
Marii“ tak témért cyklicky pointuje tématika Noli me tangere.

Tvarci propojeni umeéni a Zivota se stalo nejdilezitéj$im tématem ranych dél nazarén-
ského malifstvi. Ideové hledani a ztvdrnéni ,,rodinného §tésti“ promitnuté do ndbozenské
ikonografie,”> bylo Franzem Pforrem kontrastné doplnéno zpodobenim dalsi pfirozené
soucasti lidského byti, alegorickym ,,zvéstovanim“ smrti (umeélci), snad i jako dusledek
jeho osobniho pocitu ¢i predtuchy nevylécitelného onemocnéni.’® Nejdrasti¢téji je
vyjadieno v tuzkové kresbé, na niz sttedovéky malif v ateliéru tvori obraz sedici Ma-
donny dell'Umiltd. Ta se ale zjevuje sou¢asné trinici na oblaku spole¢né se zehnajicim
JeziSem Kristem. Tento vyjev vyznamové napliuje gestikulace kostlivce ozdobeného
vaviinovym véncem. Tento ,prostfednik® mezi umélcem a nebeskou sférou dava této
kompozici jednoznaény vyklad, poukazujici na fragilitu lidského Zivota a vé¢nou slavu
uméleckého tvoteni.””

Syntetickou podobu dostalo pouZiti ndmétu ,,Zvéstovani Panné Marii“ u nazarént
ndbozenské alegorii, pokusu vyjadrit spole¢né tvurdi a Zivotni zdméry, sjednotit

<

72 Louisa C. Matthew, Method and meaning in an altarpiece by Lorenzo Lotto, Renaissance Studies VIII,
1994, ¢. 2, June, s. 165. - Jacqueline Olson Padgett, Ekphrasis, Lorenzo Lotto’s Annunciation, and the
hermeneutics of suspicion, Religion and the Arts, Volume 10/2, 2006, s. 191-201.

73 Sonnabend (pozn. 20), s. 60.

74 Srov. Binder - Howitt (pozn. 67), s. 90. — Lehr (pozn. 12), s. 55-56. Lehr se domnival, Ze Pforr se
v tomto pripadé inspiroval sestrou Johanna Konrada Hottingera Regulou.

75 7. kapitola Pforrovy (a Overbeckovy) Knihy Sulamith a Marie (Das Buch Sulamith und Maria) z edice
Matter — Boerner (pozn. 11), s. 80.

76 Napt. Lehr (pozn. 12), s. 51 a 187. Spole¢né s invokaci z4d4 Franz Pforr Boha o milosrdnou smrt

slovy: ,Herr nimm mich auf zu Dir.“

Franz Pforr, Malif a smrt, 1810, tuzka, papir, 153 x 111 mm, monogramovéno a datovéno vpravo dole:

»E P.Rom 1810 Kurpfilzisches Museum der Stadt Heidelberg, inv. ¢. Z 5189 (ze sbirek Stift Neuburg

bei Heidelberg). — Lehr (pozn. 12), s. 178-179, 347. Obdobnd kompozice Ucenec a smrt byla kopi-

rovana Pforrem roku 1810 ze ,,Stammbuchu® dvorniho rady Biiela. Pforr navazoval v tomto ptipadé
formélné i ikonograficky na typus pozdné sttedovékych Tancii smrti, populdrnich napf. diky jiz pred
koncem 18. stoleti zaniklému freskovému (?) cyklu Hanse Holbeina ml. Na zdi hibitova v Basileji,

a Sifeny dfevorezovymi reprodukcemi. O tomto uméleckém dile pozdni gotiky se dochovaly zminky

i v Pforrové korespondenci s Johannem Davidem Passavantem.
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umélecké protiklady a zdroven zvé¢nit vzajemné ,pratelstvi®’8 s moznymi presahy do
$irsich spolecenskych souvislosti.”® Jednozna¢nym reprezentantem v tomto smyslu je
Pforrav programovy obraz nazvany Sulamith a Marie.8° [Obr. 5]

Stejné jako u ideové podobného, predchazejiciho, pouze v kresbé a nasledné litografii
realizovaného Pforrova uméleckého zaméru Alegorie pritelstvi z roku 18088! (vyrazu ko-
legiality, vzajemného obdivu a obohaceni v osobnich vztazich Franze Pforra, Johanna
Friedricha Overbecka a Johanna Davida Passavanta)®? a v pozdéjsim, podobné pro-
gramovém vyjevu Italie a Germanie,3 tentokrat od Johanna Friedricha Overbecka, nava-
zuje na tradi¢ni kfestanskou ikonografii. Pforrova kompozice Sulamith a Marie nejenom
rozviji ptibéhy Navstiveni Panny Marie a Zvéstovini Panné Marii v ramci vytvarného
zaméru harmonického spojeni forem severského a italského uméni, tedy aluzi na marian-
sky déj, nybrz je také ptimym projevem nazarénského kultu Panny Marie. Navic v sobé
tento obraz obsahuje rozpracovani tématiky dal$ich ,,Zvéstovani®. V ptipadé Sulamith
(levé ¢asti diptychu Sulamith a Marie) ,,Zvéstovani pastyftim,3 odkazujicim mozn4 jesté
na ,strategie détskych her hlavnich predstavitelti nazarénského hnuti.8

Obrazova kompozice Pforrovy Sulamith a Marie odkazuje dvoudilnou formou to-
hoto dila mensich rozméri, zakon¢eného lomenymi oblouky, na vychodiska-koncepty

78 Pratelstvi“ je minéno také ve smyslu a souvislostech kiestanské ctnosti. Srov. Jensen (pozn. 66), s.
90-91.

79 Ibidem, s. 91. Jensen, zduraznujici nazarénské identifika¢ni sebevymezeni, zde opomiji konotace
socialni a kulturni sebepropagace.

80 Franz Pforr, Sulamith a Marie, 1811, olej, dievénd deska, 34,5 x 32 cm, neznaceno, Museum Georg
Schifer, Schweinfurt, inv. ¢. MGS 1183. Jensen 2000, s. 174-176. K ptipravnym kresbam k tomuto
obrazu: Lehr (pozn. 12), s. 192 a 350.

81 Franz Pforr, Alegorie ptdtelstvi mezi Franzem Pforrem, Johannem Friedrichem Overbeckem a Jo-
hannem Davidem Passavantem (Allegorie der Freundschaft), 1808, tuzka, papir, 242 x 187 mm, ne-
znaceno, Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt nad Mohanem, inv. ¢. 15923 (ptipravnd skica). - Franz
Pforr, Alegorie ptdtelstvi mezi Franzem Pforrem, Johannem Friedrichem Overbeckem a Johannem Da-
videm Passavantem (Allegorie der Freundschaft), 1808, pero, ¢erna tus, papir, 247 x 193 mm, vlevo
uprostted ve $titku datovano: ,,1808% na parapetni zidce pod oknem popséano: ,,POP*, Stidelsches
Kunstinstitut, Frankfurt nad Mohanem, inv. ¢. 4 (kopie vyhotovend pro J. D. Passavanta). Lehr (pozn.
12),s.103-104 a 342.

82 Ibidem, s. 30-31. O problemati¢nosti tohoto pfételstvi, dané predevsim rozdilnymi ptistupy k umé-
leckému $koleni, viz ibidem, s. 33-34 (citace z jiz zminéného Pforrova Studiumsbericht). K dobovému
kultu ,,pratelstvi“ a ,, pratelské sluzby“ ibidem, s. 58.

83 Johann Friedrich Overbeck, Italie a Germanie, 1811-1820, olej, plétno, 94 x 104,3 cm, neznaceno,
Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinakothek, Mnichov, inv. ¢. WAF 755 (kone¢na verze
obrazu).

84 Metodologicky se touto otdzkou zabyva napt. Liebenwein-Krimer (pozn. 7).

85 Pforr napt. vzpomind v korespondenci svému pfiteli Passavantovi na spole¢né hrani divadla (,,Scha-
ttenspiel, ,,Laterna magica®, ,,Schauspiel). Lehr (pozn. 12), s. 5. ,Nezatizena détskost“ jako alternati-
va k racionalismu osvicenstvi vyplyva také z nasledujiciho Pforrova vyjadteni: ,Mit der Aufklarung,
deren Nutzen gewif$ in vielem ganz unleugbar, bin ich nicht ganz zufrieden, insofern sie namlich
von dem kindlichen Glauben abfiihrt, der nach meinem Gefiihl den Menschen gliicklich und selig
macht...“ Ibidem, s. 53.
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domacich, event. cestovnich gotickych oltainich,® resp. devo¢nich obrazi.8” Ikonograficky
se jednd o zpodobeni textového, ,,pohddkové-religiézniho“ concetta®® nazvaného Kniha
Sulamith a Marie (Das Buch Sulamith und Maria).®® V ném Pforr (a Overbeck) popisuji
své imagindarni nevésty (deskripce Zenské télesné a charakterové krasy)®® a modeluji tak
umélecky idedl (Idealgestalt), ktery je tfeba vnimat nejen ve vytvarnych, ale téz v psy-
chologickych a socidlnich souvislostech. ,,Overbeckova“ Sulamith je zasazena do italské,
primoiské (?) krajiny s antickou a stfedovékou architekturou, event. spolia.’! ,,Pforrova“
Marie naproti tomu ztélesnuje prostou némeckou divku - podle jeho vlastnich slov ¢istou,
neposkvrnénou, charakterizovanou bilou zéstérou,*? v evidentni aluzi ¢i vztahu k Panné
Marii, a to i jako té, kterd vi o kone¢ném osudu JeziSe Krista (zapojeni Pforrovych melan-
cholickych nalad a my$lenek o smrti).>* (Panna) Marie sedi v pozdné stfedovékém interié-
ru, v némz nechybi jeji atributy pii ,,Zvéstovani®. Pritomna je také kocka, ktera se vyskytuje
jiz na Overbeckové Portrétu Franze Pforra®* [Obr. 3] — doposud nikoli presvéd¢ive inter-
pretovany ikonograficky moment, ob¢as se objevivi na vyjevech ,,Zvéstovani Panné Marii®.

Muzska postava zahalend do modrého plasté (portrét Johanna Friedricha Over-
becka) v pozadi levé ¢asti kompozice se Sulamith, hraje roli sekularizovaného pastyte
prichazejiciho adorovat Pannu Marii s pravé narozenym Kristem. Pfipomina ale také
figuru sv. Josefa (mozna aluze na ,Josefa“ zminovaného v textové predloze),” ktery

86 Ke srovnéni napf. dvoudilnd, na dfevé malovana podoba vyjevu ,,Zvéstovani Panné Marii“ od ano-

nymniho nizozemského mistra z okruhu Huga van der Goes se zndzornénim archandéla Gabriela
nalevém a Panny Marie na pravém kfidle. U.[rsel] Schonrock — H.[ans] - W.[erner] Grohn, Skulptu-
renabteilung, Gemdldegalerie. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin 1953, s. 8, 26. — Friedrich Winkler,
Das Werk des Hugo van der Goes, Berlin 1964, s. 226-229. - Rudolf Preimesberger, Zu Jan van Eycks
Diptychon der Sammlung Thyssen-Bornemisza, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte LIV, 1991, Heft 4,
s.459-489. — Margaret L. Koster, Hugo van der Goes and the procedures of art and salvation, Turnhout
2008, s. 66-69.

87 K pojmu devocni obraz v tomto smyslu Thomas Noll, Religiése Verehrung und édsthetischer Genuf3.
Zur Wahrnehmung von Bildern im spéten Mittelalter, in: Sabine Arend - Daniel Berger - Carola
Briickner et al. (edd.), Vielfalt und Aktualitit des Mittelalters. Festschrift fiir Wolfgang Petke zum 65.
Geburtstag, Bielefeld 2006, s. 403-424.

88 Heise (pozn. 21), s. 85-92. — Matter — Boerner (pozn. 11), s. 170-173.

89 Tento text je analyzovan v edici Matter — Boerner (pozn. 11), s. 75-89.

90 Srov. s patou kapitolou knihy Das Buch Sulamith und Maria (Matter — Boerner /pozn. 11/, s. 78-79).
Zdrzenliva, pouze v ndznacich obsazena eroticka slozka byla Pforrem z definitivni varianty textu
nakonec vypusténa, srov.: ,Wo bist Du meine holde Freundin? ... Mein Herz schreyet nach Dir,
Sulamith! ...stile Freundin! ...“ (Matter — Boerner. pozn. 11, s. 85).

9l Reiter (pozn. 33), s. 54.

92 Viz pozn. 74.

93 Srov. pozn. 76.

% Srov. Lehr (pozn. 12), s. 291.

% Minéna je souvislost s evangeliem sv. Lukase: ,,[Joseph] ... schlug er die Bibel um und fand die Stelle
im heiligen Evangelisten Lukas, wo geschrieben steht: Und im sechsten Monat ward der Engel Gab-
riel gesandt von Gott in eine Stadt in Galilda, die heifSt Nazareth zu einer Jungfrau, die vertraut war
einem Manne mit Namen Joseph vom Hause Davids, und die Jungfrau hief} Maria.“ Matter —- Boerner
(pozn. 11), 5. 75. K proméndm maridnské ikonografie a k sebeidentifikaci umélce s poutnikem-svéd-
kem ,,svatého déje“ matefstvi srov. napt. basen Johanna Wolfganga Goethe Poutnik (Der Wande-
rer) z pfelomu let 1771-1772. Vytvarné je zhmotnénd napt. v obraze Ernsta Forstera Poutnik (Der
Wanderer), 1832, olej, dfevéna deska, 56 x 42 cm, monografovano a datovano uprostted kompozice
(na kmeni platanu): ,EF 18...“ (konec letopo¢tu necitelny), Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau, inv. ¢. G 4430. Barbara Eschenburg, Vom Spdtmittelalter bis zur Neuen Sachlichkeit. Die
Gemuilde im Lenbachhaus Miinchen, Miinchen, Berlin 2009, s. 29 a 242. Podobny obraz vytvoril také
Franz Ludwig Catel v roce 1831.
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je svédkem jiz naplnéného ,,Zvéstovani®. Naopak ,,Pforrova“ Marie marné ¢ekd ve své
svétnici: archandél Gabriel, tzn. ptipadny Pforraiv autoportrét, pfitomen neni. Misto
néj je navic v horni ¢ésti obrazu (ve cviklu) zpodoben sv. Jan Evangelista,® opétovny
zastupny symbol Overbecka.”” Pforr timto zptisobem poukazuje mj. nejen na svou blizici
se smrt, kterd bude jeho vykoupenim, ale také pfimo na svou identifikaci s pasijovym
pribéhem Jezie Krista, jak to ostatné naznacuje jiz na vy$e zminéné kompozici s dosa-
vadnim ndzvem Nocni ndvrat domii. [Obr. 4]

Pforriv a Overbecktv text Sulamith a Marie, pted¢itany a reprezentovany Johannem
Friedrichem Overbeckem v kruhu sttedoevropskych umélcii v Rimé po Pforrové smrti
v roce 1812, nepochybné prispél vedle svého vizualniho ztvarnéni k pozdéjsi popularité
ikonografie ,,Zvéstovani Panné Marii“ mezi malifi nazarénské orientace. Sdém Overbeck
se k tomuto tématu vratil opét dvoudilnou a podobn¢ architektonicky ramovanou kom-
pozici Zvéstovini Panné Marii - Navstiveni Panny Marie (ilustrujici - byt nikoli vérné -
slova evangelia sv. Lukase), akvarelu, dnes umisténém v Musée San Carlos v Mexico
City?® a ur¢eném pro hamburského obchodnika H. Nolteho® z roku 1814.19° T k tomuto
vyjevu se zachoval literdrni doprovod, basen od Friedricha Overbecka spojend s adoraci
Panny Marie.!0!

Nasledné nazarénské obrazy zpodobujici a ikonograficky variujici ,,Zvéstovani Panné
Marii“ zminuji vzhledem k jejich mnozZstvi pouze ve vybérovém prehledu. Zvéstovini
Panné Marii od Julia Schnorra von Carolsfeld z roku 1820!2 je mezistupném k vyvoji
ve 20. letech 19. stoleti a dale rozvadi Pforrav koncept Sulamith a Marie'® stejné jako
kompozice, vzniklé v bezprostiednim kontaktu s Overbeckovym fimskym ateliérem -
v uméleckém okoli mistra z Libecku, pfedstavovanym Johannem Evangelistou Schef-

% Evangelium sv. Jana neobsahuje déj ,,Zvéstovani Panné Marii®

7 Srov. pozn. 25.

%8 Spickernagel (pozn. 30), s. 122.

9 Binder - Howitt (pozn. 67), s. 473. - Michael Thimann, Notwendige Arabesken bei den Nazarenern.
Zu Friedrich Overbeck, Verkiindigung und Heimsuchung (1814/1816), Das Miinster. Zeitschrift fiir
christliche Kunst und Kunstwissenschaft LXV, 2012, ¢. 2, s. 118-125.

Ptipravna tuzkova kresba k této kompozici: Johann Friedrich Overbeck, Zvéstovdni Panné Marii - Na-
vstiveni Panny Marie, 1814, tuzka, papir, 304 x 408 mm, monografovano a datovdno v pravém dolnim
rohu: ,,FO 1814, Kunstmuseum, Basel, inv. ¢. 1867.52. S.(igrid) M.[etken], Verkiindigung und Heim-
suchung, in: Klaus Gallwitz (ed.), Die Nazarener in Rom. Ein deutscher Kiinstlerbund der Romantik
(katalog vystavy), Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Roma 1981, s. 166. — G.[erhard] G.[erkens],
in: Blithm - Gerkens (pozn. 61), s. 203-204. Srov. také Matter — Boerner (pozn. 11), s. 200. Litogra-
fie vytvofena podle této kompozice o rozmérech 30,7 x 41,2 cm z lipského Museum der bildenden
Kiinste (inv. ¢. NI2008) byla publikovana v Claude Keisch (ed.), Classici e romantici tedeschi in Italia
(katalog vystavy), Ala Napoleonica Venezia 1977, s. 84. Fotografii kone¢ného akvarelu z mexického
muzea San Carlos publikoval Michael Thimann (pozn. 99).

Srov. pozn. 95.

Julius Schnorr von Carolsfeld, Zvéstovini Panné Marii, 1820, olej, platno, 120 x 92 cm, monogramo-
véno a datovano vpravo dole: ,,18 J. S. 20 Staatliche Museen Preufiischer Kulturbesitz, Nationalgale-
rie, Berlin, inv. ¢. A 1895 NG 1060. Herwig Guratzsch (ed.), Julius Schnorr von Carolsfeld 1794-1872
(katalog vystavy), Museum der bildenden Kiinste Leipzig 1994, s. 211-212. — Michael Teichmann,
Julius Schnorr von Carlolsfeld (1794-1872) und seine Olgemdlde. Monographie und Werkverzeichnis,
Frankfurt am Main 2001, s. 22, 89-94.

103 Srov. Lehr (pozn. 12), s. 198.
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ferem von Leonhardshoft,!%* Philippem Veitem,!% Juliem Oldachem,!% Theodorem Re-
hbenitzem!?” a dal$imi maliti. Tématem ,,Zvéstovani Panné Marii“ se zabyvali také napt.
Franz Horny,!% pozdni nazaréni Theodor Weller, Josef von Fithrich, Ernst Deger,'% Jo-
hann von Schraudolph a Francouz Louis Grimaux,'!? stejné jako ptitel Josefa Vojtécha
Hellicha z Rima, rakousky malii Gebhard Flatz.!!!

V. Nazarénské strategie jako vyraz emancipujiciho se uméleckého
Zivota v Praze piedbfeznové doby - Josef Vojtéch Hellich

Y

a,svatolukassky” retabl v kostele Panny Marie pred Tynem

Ackoli se formy nazarénského uméni ve sttedoevropském prostiedi ve 20. a 30. letech
19. stoleti postupné zcela etablovaly na vyzdobé interiérti i exteriér budov v bavor-
ském reziden¢nim mésté Mnichové,!12 a sebereprezenta¢niho definovani ani propagace
opodstatnujici uméleckou tvorbu jiz nebylo z tohoto diivodu potfeba, nezanikly vyse
naznacené, ptivodné specificky individudlni, sebeidentifika¢ni tendence, ale rozvijely se
i po smrti Franze Pforra.!!3 Ta ovéem znamenala zanik tvaréi dvojice Pforr — Overbeck.

Prazskd mlada malifska generace se od zacdtku 2. tfetiny 19. stoleti koncentro-
vala - i v rdmci vymezovani se vici oficidlnim kruhdm reprezentujicim Akademii
uméni - pravé na tyto prvotni myslenkové, vytvarné ztvarnéné strategie Svatolukdsského
bratrstva. Klicovou osobnosti zprostfedkovavajici v Praze 30. let 19. stoleti tyto vlivy
byl rodék ze severoceské Chrastavy Josef von Fithrich,!'* ktery byl spole¢né s Johan-
nem Friedrichen Overbeckem autorem ¢asti konceptu figurdlni vymalby tzv. Tassova sdlu
fimského Cassina Massima.!!> Fithrich ovlivnil tvorbu pozdéjsiho hlavniho pfedstavitele

104 Srov. Michael Krapf — Hans Bisanz, Johann Evangelist Scheffer von Leonhardshoff 1795-1822. Ein
Mitglied des Lukasbundes aus Wien (katalog vystavy), Obere Belvedere - Osterreichische Galerie,
Historisches Museum der Stadt Wien 1977, s. 154-155.

Norbert Suhr, Philipp Veit (1793-1877). Leben und Werk eines Nazareners. Monographie und Werk-

verzeichnis, Weinheim 1991, s. 277 a 326.

106 Srov. Alfred Lichtwark, Julius Oldach, Hamburg 1899, s. 110-114. Oldach pod vlivem Petera von

Cornelia transformuje v tomto smyslu vyjev Goethova Dr. Fausta nebo lidové legendy Dr. Faustuse.

Julius Oldach, Mefisto a Zik, 1828, olej, dubové deska, 26 x 20 cm, monogramovéno a datovano vlevo

dole: ,,13. Dz. JO 1828 Kunsthalle Hamburg, inv. ¢. nezjisténo.

Telse Wolf-Timm, Theodor Rehbenitz 1791-1861. Personlichkeit und Werk, Kiel 1991, s. 202, 220-222,

247-248 a 259-260.

Hornyho tuzkové kresba publikovéna v Walther Scheidig, Franz Horny. 1798 Weimar - Olevano 1824,

Berlin 1954, s. 40 a 169.

Karl Koetschau, Einige Kartons und Bilder von Ernst Deger, Diisseldorf (cca 1925), s. 12-13.

110 pia Miiller-Tamm, Nazarenische Zeichenkunst (katalog vystavy), Stadtische Kunsthalle Mannheim

1993, s. 44.

Elmar Vonbank (ed.), Gebhard Flatz 1800-1881 (katalog vystavy), Marktgemeinde Wolfurt 1982,

5. 97.

112 Herbert von Einem, Die Ausmalung der Festsile durch Peter Cornelius, in: Klaus Viernei-
sel — Gottlieb Leinz (edd.), Glyptothek Miinchen 1830-1980 (katalog vystavy), Glypthotek Miin-
chen 1980, s. 214-233. - Frank Biittner, Peter Cornelius. Fresken und Freskenprojekte. Band 1, Wies-
baden 1980, s. 125-223.

13 Franz Pforr zemfel v Albanu 16. 6. 1812 ve véku 24 let.

114 Srov. Rez4¢ (pozn. 1), s. 34.

15 Tbidem, s. 6.
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nazarénskych forem v Cechéch Josefa Vojtécha Hellicha,!!¢ a to jesté pred jeho odjezdem
do Rima v roce 1836.17 Fithrich vedl v Praze v této dobé neformalni krouzek umélct -
s nimiZz péstoval Hellich intenzivni vztahy -, ddvajici ptivodnim nazarénskym koncepcim
nové obsahy.!18

Kone¢nym, byt opozdénym vyrazem téchto snah byl Hellichem komponovany
a nasledné i namalovany oltdrni obraz - dilo reprezentujici $irsi spektrum prazskych
umélct, véetné mozné pocatecni podpory ze strany prazské Akademie. Tato oltarni ar-
cha pozdné gotickych forem se stfedovou kompozici Sv. Lukds malujici Pannu Marii,
zasvécend sv. Lukasi, je umisténa v levé boc¢ni lodi kostela Panny Marie pfed Tynem na
Starém Mésté prazském.!® [Obr. 7]

Josef Vojtéch Hellich v tomto pfipadé navazuje na své nazarénské predchudce podob-
nym kédovanim déje, transformovanim ikonografie a vytvarnych forem, naznacovanim
latentniho nezobrazeného pribéhu pritomného pouze v rozvrzeni figuralni kompozice,
event. diky vlozeni detailu se symbolickym vyznamem. Soucasné ale usiluje o zacho-
vani jednoznac¢ného ptisobeni vyjevu jak v souvislostech katolického liturgického
provozu (homogenita celkové ideové koncepce oltani archy, rozvedené na malbach
boc¢nich ktidel retablu, k nimz je sttedovy obraz prologem), tak v souvislosti socialné-
reprezentativni snahy o ,legitimizovani“ patrona malift sv. Lukase, a tim manifestaci
tehdejsiho prazského (spolkového) uméleckého Zivota v celé §iti jeho sloZitosti.!20

Hellich v priibéhu prace na tomto svém syntetickém dile kombinuje a variuje his-
torickd zobrazeni.!?! Rozmistuje aktéry déje v prostoru tak, aby sv. Lukas bud ptipominal
(také postojem a gesty) archandéla Gabriela (i v mozném smyslu sv. Lukase jako
bezprosttedniho svédka ,Zvéstovani Panné Marii“),!2? anebo jej zaménuje v roli za
tradi¢né sedici Pannu Marii. Ta se zde zjevuje, az priléta naopak jako ,bozsky posel”
na oblaku.!?3 Zaroven ale, vychdzeje z bohatého vytvarného repertodru predchdzejicich
epoch, z nichz klicova je pro tento pifipad Pintoricchiova freska v kostele Santa Ma-
ria Maggiore v umbrijském Spellu,!?* popularizovana ve 20. letech 19. stoleti grafikou

116 Tbidem, s. 20-26.

17 Ibidem, s. 34-35.

18 Tbidem, s. 34-35 a 42.

119 Tbidem, s. 40.

120 Postup Hellichova premysleni o figurdlnich kompozicich tynského ,,svatolukasského™ retablu, je do-
lozitelny na jedine¢né zachovaném konvolutu ptipravnych kreseb z Grafické sbirky Narodni galerie
v Praze. Za technické konzultace pfi studiu dékuji Ondreji Chrobakovi. O popis a ¢aste¢né rozkryti
pozadi vzniku tohoto Hellichova dila se pfede mnou pokusil Dyk 1960.

121 Srov. pozn. 57, 58, 59.

122 Srov. [J.(ohann) D.(avid) Passavant], Rafael von Urbino und sein Vater Giovanni Santi von J. D. Pa-

ssavant. In zwei Theilen mit vierzehn Abbildungen. Erster Theil, Leipzig 1839, s. 479. - Annamaria

Rossi, Benedetto Bonfigli, Annunciazione e san Luca, in: Vittoria Garibaldi (ed.), Un pittore e la sua

citta. Benedetto Bonfigli e Perugia (katalog vystavy), Galleria Nazionale dell'Umbria, Perugia 1996, s.

166. — Arasse (pozn. 58), s. 171-175.

Traktovani zndmé z nespocetnych prikladi manyristického a barokniho uméni (napt. kompozic bo-

lonské skoly).

Passavant (pozn. 122), s. 505-506. — Scarpellini - Silvestrelli (pozn. 17), s. 212-220. — Daniela Bohde,

»Le tinte delle carni. Zur Begrifflichkeit fiir Haut und Fleisch in italienischen Kunsttraktaten des

15. bis 17. Jahrhunderts, in: Daniela Bohde — Mechthild Fend (edd.), Weder Haut noch Fleisch. Das

Inkarnat in der Kunstgeschichte, Berlin 2007, s. 53-54. — Corrado Fratini — Giulio Proietti Bocchini,

Gli affreschi della capppella Baglioni nella collegiata di Santa Maria Maggiore a Spello, in: Vittoria

Garibaldi - Francesco Federico Mancini (edd.), Pintoricchio (katalog vystavy), Galleria Nazionale

dell'Umbria, Perugia 2008, s. 113-114.

N}

123

12

=

85



1y

od Bartolomea Pinelliho,!?> pfenasi Hellich na svou kompozici ¢tenarsky pultik Panny
Marie. Tento systémové zastupny predmét fakticky nepfitomné ikonografie [Obr. 7]126
konkrétné odvodil podle jim vyhledané a studované oltaini desky Antoniazza Romana
umisténé v kapli Zvéstovani Panné Marii (Capella dellAnnunziata) kostela Santa Maria
sopra Minerva v Rimé.!?7 [Obr. 8] Tento specificky kus ndbytku ucelovym zptisobem
¢asove zasazuje umélce a zaroven evangelistu sv. Lukdse do chvile, kdy prostfednictvim
»bozského vnuknuti a ,vnitiniho zraku“ zaznamendva d¢j ,,Zvéstovani Panné Marii“
nejen malifsky, ale i literdrné. Podobné - tentokrit profanizovanim ktestanského
tématu - stupnuje sviij pikantni obrazovy vyraz pouzitim pultiku Panny Marie napft.
francouzsky malif Jean Auguste Dominique Ingres ve své kompozici Paolo a Frances-
ca.!28 [Obr. 6] Dvojice literarnich milenct v tomto Ingresové podani nejenom vychazi
z déje ,,Zvéstovani Panné Marii®, navic zde francouzsky mistr téméf cituje Pforrovu figuru
Raffaela z vy$e zminéné kompozice Albrecht Diirer a Raffael, klecici v adoracni modlitbé
pred personifikovanym triinicim Uménim. [Obr. 2]

Josef Vojtéch Hellich usiloval stejné jako nazaréni zprostfedkovat svoje zdméry $irsi
vefejnosti také pomoci textu, ten v§ak bohuzel nebyl nakonec publikovan. Autor tyn-
ského retdblu jeho obsah ale nepochybné $ifil ve vzdjemné osobni komunikaci se svymi
mali¥skymi kolegy.!?

125 Luigi Sensi, Bartolomeo Pinelli, Riproduzione grafica della capella Baglioni, in: Vittoria Garibaldi -
Francesco Federico Mancini (edcj.), Pintoricchio (katalog vystavy), Galleria Nazionale dell'Umbria,
Perugia 2008, s. 290-291, 411. - Reza¢ (pozn. 1), s. 47.

Josef Vojtéch Hellich, Sv. Lukd$ malujici Pannu Marii s JeZiskem, 1846, tuzka, pero, éernd tus, pa-

pir, 264 x 212 mm, znaceno a datovano v pravém hornim rohu: Hellichova znacka (anticky kahan)

a ,,1846°% Grafickd sbirka Ndrodni galerie v Praze, inv. ¢. K 21773. Tato varianta nebyla Hellichem

nakonec pouzita pfi realizovani definitivni malby.

Antoniazzo Romano, Zvéstovdni Panné Marii (kombinované s motivem Panny Marie rozdavajici

almuzny chudym divkdm, které doporucuje kardindl Juan de Torquemada, 1500, tempera, dfevéna

deska, 130 x 185 cm, signovéno a datovano: ,,DIE. XX. MARTIL. MCCCCC.ANTONATTUS ROMA-

NUS PINXITS Santa Maria sopra Minerva, capella del’Annunziata, Rim. Gisela Noehles-Doerk, An-

toniazzo Romano. Studien zur Quattocentomalerei in Rom (diserta¢ni prace), Westfilische Wilhelms-

-Universitit Miinster 1973, s. 80-82. — Antonio Paolucci, Antoniazzo Romano. Catalogo completo,

Firenze 1992, s. 146. — Anna Cavallaro, Antoniazzo Romano e gli Antoniazzeschi. Una generazione di

pittori nella Roma del Quattrocento, Udine 1992, s. 120-123, 203-204. - Claudio Strinati, Linee di

tendenza nella pittura a Roma del Quattrocento, in: Maria Grazia Bernardini - Marco Bussagli (edd.),

II'400 a Roma. La rinascita delle arti da Donatello a Perugino (katalog vystavy), Museo del Corso,

Roma 2008, s. 38-39. — Anna Cavallaro, Antoniazzo Romano, in: Maria Grazia Bernardini - Marco

Bussagli (edd.), II'400 a Roma. La rinascita delle arti da Donatello a Perugino (katalog vystavy), Museo

del Corso, Roma 2008, s. 169-173.

128 Jean Auguste Dominique Ingres, Paolo a Francesca (Paolo et Francesca), 1819, olej, plitno,
48 x 39 cm, signovano a datovano vlevo dole: ,INGRES.ROM. 1819, Musée des Beaux-Arts dAngers,
inv. ¢&. MTC 19 (dal$i varianty v muzeu v Bayonne a soukromych sbirkdch). Daniel Ternois — Ettore
Camasasca, Tout l[eeuvre peint d’Ingres, Paris 1971, s. 96 a 112. — Claudio Poppi (ed.), Sventurati
amanti. Il mito di Paolo e Francesca nell’800 (katalog vystavy), Museo della citta, Rimini 1994, s. 112. -
K zacinajici diskuzi o vzdjemném ovliviiovéni nazarénského uméni a francouzského uméni Ingresova
okruhu napt. Rachel Esner, Auf der Suche nach verlorenen Zeit. Uberlegungen zu Overbeck und
Ingres, in: Blithm - Gerkens (pozn. 61), s. 54-62.

129 Rezé¢ (pozn. 1), s. 54.
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VI. Dozvuk obliby ,nazarénské” ikonografie
»Zvéstovani Panné Marii” v dile Josefa Manesa

O dosahu autority Hellichova ,,svatolukdsského obrazu a nazarénskych koncepci!3?
u $ir$i prazské umélecké verejnosti'®! svéd¢i také vliv na Josefa Manesa, malite, ktery od
konce 30. let 19. stoleti podobné navazoval na idealizované stylizované figuralni formy.!32
Hellichova ikonograficka ,,hra“ v jeho programovém obraze, ktera v 60. letech 19. stoleti
pomalu upadala v zapomnéni, nasla rezonanci v Manesové dlouholetém vyrovnavani se
s timto dilem.

Mines na konci svého uméleckého i biologického Zzivota - inspirovan mj. rozsahlou
tvorbou oltafnich obrazii Josefa Vojtécha Hellicha pfi vyzdobé kostela sv. Cyrila
a Metodéje v Karliné a tésné predtim v neuskute¢néném projektu upravy interiéru
prazské rotundy sv. Ktize — ilustroval dopis fezbati Josefu Vorli¢kovi!3? navrhem trojdilné
oltafni archy, na niz je ve sttedové kompozici zamysleno zobrazeni ,Zvéstovani Panné
Marii“. [Obr. 9] Kompozice i architektonické tvaroslovi navazuji na Hellichav tynsky
retabl, v¢etné zde analyzovaného reprezenta¢niho vyznamu tohoto tématu v ramci na-
zarénské umeélecké sebeidentifikace.!34

Pouze letmo ¢rtand, presto synteticky pojata Manesova perokresba navazuje pfedeviim
na oltdfni desky a ndsténné malby Filippina Lippiho, uchovavané v Hellichové oblibené
kapli fimského kostela Santa Maria sopra Minerva. Také Mdanes po svém ndvratu z italské
metropole klade — podobné jako Hellich - diraz na pultik Panny Marie, tentokrat vSak
s vyraznym podnozim v podobé kubického télesa.!3>

Tuto Mdnesovu skicu lze vnimat nejen pouze jako derniéru jeho vlastni tvorby -
»povzdechnuti“ nad nenaplnénymi uméleckymi i osobnimi ambicemi, ale také za vyraz
»labuti pisné“ vy¢erpané nazarénské klasiky, ménici se v této dobé do expresivnich forem
pozdné nazarénské nabozenské malby a ornamentalniho traktovani tzv. beuronské
$koly.136

130
13

K pojmu ,,autorita obrazu® a jejimu projevu ve vytvarném uméni viz Wimbdock 2004, s. 9-41.
Obliba ,,boziho prostiednika“ archandéla Gabriela se napf. projevila v pojmenovani pozdéjsiho pro-
slulého mnichovského malife Gabriela von Maxe, jako vyraz sebeidentifikace jeho otce, prazského
sochate Josefa Maxe s nazarénskym hnutim.

132 Srov. napt. Jindfich Anger — Miroslav Anger, Josef Mdnes. Dopisy, Praha 1998, s. 75.

133 Publikovana v Hana Volavkovd, Josef Mdnes, malif vzorkii a ornamentu, Praha 1981, s. 191, 192, 202.
134 Josef Ménes pracuje nikoli s pojmem ,,Zvéstovani Panné Marii, nybrz ,, Andélské pozdraveni® (,,An-
delsk Pozravene“). Podobné Manes planoval zcela v kontextu nazarénskych strategii svou kompozici
Albrecht Diirer pfi prechodu Alp. Metodologické srov. Lehr (pozn. 12), s. 86-88. Hravd, vytvarné-
-osobni sebereflexe se u Manesa objevuje také napf. na jeho ,sekularizované“ maridnské kresbé,
Madoné s lorfionem z prvni poloviny 50. let 19. stol.

Typus ¢tendiského pultiku pouzivany napt. v italskych klasterech v 15. a 16. stoleti. Srov. napt. s dilem
fezbare Fra Raffaele da Brescia v Museo Cristiano v severoitalské Brescii Alessandro Nova, Girolamo
Romanino, Torino 1994, s. 263-264.

Srov. s dodnes neptekonanou studii: Harald Siebenmorgen, Die Anfinge der ,, Beuroner Kunstschule“
Peter Lenz und Jakob Wiiger 1850-1875. Ein Beitrag zur Genese der Formabstraktion in der Moderne,
Sigmaringen 1983, s. 71-73.
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¢eno, Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt am
Main, inv. ¢. 6.

Repro: Mitchell Benjamin Frank, German Ro-
mantic Painting Redefined. Nazarene tradition
and the narratives of Romanticism, Aldershot
2001, s. 90.
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sonifikovanym triinicim Uménim, ped 1832, rytina, papir, 137 x 214 mm, neznaceno.

Repro: Max Hollein — Christa Steinle (edd.), Religion Macht Kunst. Die Nazarener (katalog vystavy),
Schirn Kunsthalle Frankfurt am Main 2005, s. 60.
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ABSTRACT

Jana Skalicka: work and its photographic reflexion

The contribution is focusing on the work of the Czech artist Jana Skalicka (1957-2015),
who was actively creating during the 1980s and the first half of 1990s. At the beginning
of her career Skalickd worked mainly with textiles, but later on she found a new material,
which was better suited for her artistic expression - a plastic film. She was modifing the
thin plastics with her own technique, using an iron or a sewing machine. Her art gradu-
ally developped from hanging plastic tapestries to three dimensional objects and instal-
lations, in which other materials, such as metal, wood, stones and other types of plastic,
were incorporated. The majority of Skalickds works was of an ephemere nature and was
not conserved until today. The article is therefore dealing with their photographic depic-
tion and its meaning.

Keywords: Jana Skalickd; plastic film; modern tapestry; objects; installation; 1980s;
Vystavy na dvote; object photography; Jaroslav Bene§

»Jana Skalickd je opravdovd. Neni ani vdznd, ani veseld [...]. Je, jakd je, je do véci vio-
Zend a je to jakysi zpiisob lehkosti, jakysi zpiisob byti a nebyti, jakysi zpiisob ptitomnosti
a neptitomnosti. Lehkost, maximdlni lehkost tézZko Ize zlehcit. Vdznost tézko lze zvdznit
a o vécech, které jsou a i nejsou, lze tézko mluvit.“!

Jana Skalickd se narodila na konci padesatych let minulého stoleti a pattila tedy do ge-
nerace umélct, ktefi své mladi prozivali v obdobi sedmdesatych a osmdesatych let a ne-
méli tak moznost prili§ porovnavat svou tviir¢i ¢innost se zdpadnim svétem, ale zaroven
pro né bylo té7ké i navézani kontaktu s jiz diive utvofenymi okruhy v nagem prostfedi.?
Pro mnohé z nich téz neexistovala moznost studia na vysoké umélecké skole, kam se od
pocatku 70. let podafilo dostat jen omezenému poctu osobnosti.’ Své uméni vsak i pfes
rtizné neptizné osudu tito umélci prezentovali a navzdjem mezi sebou konfrontovali.
Museli si pro to hledat jiné, alternativni zptsoby, u kterych vsak ¢asto chybi dostate¢na
dokumentace, stejné tak o nékterych osobnostech toho vime vice a o nékterych méné.

Je ptiznacné, Ze publikace vénovand generaci 80. let nese nézev Spldtka na dluh.* Jisté je
celd fada umélc, ktefi se z toho ¢i onoho divodu nezapsali do déjin naseho uméni druhé

I Z tvodniho proslovu Kurta Gebauera pfi zahdjeni vystavy Jany Skalické v Galerii Vaclava Spaly
v Praze, 1994, text z archivu Jaroslava Benese.

2 Marie Klimesova, Ceské vytvarné uméni druhé poloviny 20. stoleti. Alternativa a underground, umé-
ni a spole¢nost, in: Josef Alan (ed.), Alternativni kultura. P¥ibéh Ceské spolecnosti 1945-1989, Praha
2001, s. 403.

3 Ibidem, s. 396.

4 Jif{ Luhan - Petr Poruba, Spldtka na dluh, Praha 2000.
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poloviny 20. stoleti, ale rozhodné to neznamens, Ze by jejich tvorba byla méné osobita a za-
jimav4. Mezi né patii i Jana Skalickd. Uvodni cit4t Kurta Gebauera vystihuje, ze o dile Jany
Skalické, které je a zaroven neni, se da tézko mluvit, avSak i presto je diileZité se o to pokusit.

Jana Skalicka (1957-2015)

Jana Skalicka se narodila 25. bfezna roku 1957 ve vychodoceském mésté Jaroméfi.
Studovala ¢tyfi roky na gymndziu v Plzni a v roce 1977 se spole¢né s fotografem Jaro-
slavem Bene$em natrvalo prestéhovala do hlavniho mésta, kde absolvovala tfileté studi-
um na Skolském tstavu umélecké vyroby. Jeji specializaci zde byl textil, pti¢emz kolem
roku 1978 vznikaji i prvni volné préce pravé za pouziti tohoto média. Po ukonceni studii
na SUUV v roce 1979 pracovala chvili na postu pedagozky pro estetiku v Domé déti
v Hornich Po¢ernicich a mezi lety 1980-1990 bylo jejim oficialnim povolanim uklizecka,
paralelné vak po celou tuto dobu ve volném case rozvijela vlastni uméleckou tvorbu.’

Na pocatku osmdesatych let méla spole¢né se svym manzelem Jaroslavem Benesem
a manzeli Horalkovymi ateliér v Krokové ulici v Nuslich na Praze 2, kde se také odehréava-
ly spole¢né Vystavy na dvore, prvni neoficialni prezentace dél Jany Skalické. Nésledovala
ucast na skupinovych vystavach v Polsku a na Slovensku, dvé vystavy v Junior klubu
Na Chmelnici, v rdmci Rockfestu 87 v Praze nebo naptiklad na vystavé 16 tapisérii pro
Musaion v roce 1989. Vétsich samostatnych vystav se Skalicka dockala az na zacatku let
devadesatych, jednou z nich byla i vystava nesouci ndzev Jané Jan, ktera se konala v praz-
ské Galerii Vaclava Spély na podzim roku 1994.

Jana Skalicka se na Vysokou $kolu uméleckopriimyslovou v Praze hlasila dohromady
pétkrat, ale kvuli nevyhovujicimu politickému profilu se ji nikdy nepodatilo uspét, coz
velmi $patné nesla.® Na tuto $kolu se v8ak nakonec prece jen dostala, a to jako asistentka
Ateliéru veskerého sochatstvi Kurta Gebauera.” Zucastnila se konkurzu v roce 1990
a pusobila zde az do roku 1998, diky tomu se jeji prace dostala vedle spole¢nych atelié-
rovych prezentaci i na vystavu predstavujici ¢eské umélce v Rimé.8 Své volné tvorbé se
Skalicka prestala aktivné vénovat nékdy po poloviné devadesatych let. Zabyvala se pak
vice uzitym uménim, navrhovdnim interiéra ¢i designu svitidel.

Jana Skalicka zemfela po dlouhém boji se zdkefnou nemoci 1. dubna 2015. Zatim
posledni ptipominkou jeji prace byla vystava usporddana v Centru souc¢asného umeéni
DOX, kde si navstévnici mohli prohlédnout tfi alba, do kterych Skalicka peclivé seradila
fotografie svych dél.1® Tyto tfi knihy, nyni uloZené v Archivu soucasného uméni, jsou
vlastné svého druhu jeji jedinou obrazovou monografii. !!

Jana Skalicka, Zivotopis, z archivu Jaroslava Benese, nedatovano.

Z emailové konverzace s Jaroslavem Benesem, 1. 5. 2017.

Kurt Gebauer, Ateliér veskerého sochafstvi, Praha 1998, nepag.

Jit{ Setlik, In-Tensione II. Dialog s prostiedim (kat. vystavy), Centro Documentazione r.a.c. Luigi di
Sarro Roma, Praha 1997.

Z emailové konverzace s Jaroslavem Benesem, 1. 5. 2017.

10 Jana Skalickd, souborna vystava, Poli¢ka/Shelf, Centrum sou¢asného uméni DOX, 11.-2. 12. 2015,
kurétorka Lucie Rohanova, http://www.dox.cz/cs/vystavy/jana-skalicka-souborna-vystava, vyhleda-
no 27.2.2017.

Archiv sou¢asného umén sidli v Kostelci n. Cernymi Lesy a jeho zakladatelem je Jifi Hila. K archivu
patfi i internetovy informacni systém abART: http://www.isabart.org, vyhledano 27. 2. 2017.

© N o v
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Vystava v divadle Drak (1981)

Celd osmdesatd léta byla pro Janu Skalickou ve znameni povétsinou neoficidlnich
skupinovych vystav s ostatnimi umeélci z jejiho okruhu. Byla to zaroven doba, kdy se
od tapiserie a prace s textilnim vldknem dostévala vice k prici s igelitem coby hlavnim
materialem.

Prvnim vefejnym predstavenim praci Jany Skalické byla spole¢nd vystava s Jarosla-
vem Bene$em nesouci nazev Jaroslav Benes: Fotografie, Jana Skalickd: Tapiserie, ktera se
v prosinci roku 1981 uskute¢nila v Hradci Kralové v Divadle Drak.!? Toto vychododeské
divadlo zndmé predevs$im pro sva loutkova predstaveni, zalozené roku 1958 a fungujici
dodnes se do historie divadelnich inscenaci zapsalo zejména svym programem od polo-
viny sedmdesatych let, tedy v obdobi, kdy zde pusobil tviréi tym ve sloZeni rezisér Josef
Krofta, hudebnik a herec Jifi Vy$ohlid a scénograf Petr Matasek.!3 Pravé diky pratelstvi
s poslednim jmenovanym a také kuratorkou Katetinou Klaricovou bylo mozné usku-
te¢nit vystavu BeneSe a Skalické v prostorach divadelniho klubu v dob¢, kdy v Draku
zéaroven probihal divadelni festival.!4

Katetina Klaricovd, pusobici tehdy na postu vedouci oddéleni fotografie Umélecko-
pramyslového muzea v Praze, kam nastoupila roku 1975, napsala text do katalogu k vy-
stavenym fotografiim Jaroslava Bene$e.!> Autorkou tvodniho slova o tapiseriich Jany
Skalické pak byla Ludmila Kybalova, dcera Antonina Kybala, kurdtorka a historicka umé-
ni specializujici se na textilni uméni a historii odivani.!®

Jana Skalickd zde vystavila nékolik z celkem asi 20 autorskych dél, kterd do té doby,
na zacatku své umélecké drahy, vytvorila, a Kybalova ve svém hodnoceni téchto praci
vyzdvihuje jednak jejich pfesnost a femeslnou ¢istotu, kdy po formalni strance neni nic
ponechdno nahodé¢, a zéroven i to, Ze je z nich citit i ur¢ité niterné sdéleni, kterému se
také prizpusobuji pouzité prosttedky, aby vzdy co nejlépe odpovidaly zdméru.l”

Zajimavé je, Ze ve Skalické praci shledava i urcité sty¢né body s dilem $panélského
malife a sochafe Antoniho Tapiese ve smyslu ,,jeho Cisté, domyslené a tiché dekonstrukce
plochy a jeji nové realizace®.'® Skalicka totiz pracovala tak, Ze ptivodni tkaninu narusova-
la, uvolnovala jednotlivé nité apod. a nasledné vzniklé otvory s velkou peclivosti znovu
zacelila za poutziti techniky $ité krajky nebo vysivky.!

Dale Kybalova ve svém doprovodném textu zmifuje i nékteré nazvy vystavenych pra-
ci. Vicero z nich pravdépodobné neslo obecnéjsi a velmi lapidarni nazev Krajina, ktera je
ostatné podle autorky spojujicim motivem pro vSechny vystavené tapiserie Jany Skalic-
ké.2% Vedle dalsich v podstaté ptimocarych nazva, jakymi jsou Dést nebo Pdd, vynika na
prvni pohled sugestivnéjsi Cerveny smich. Totozny nézev nese i povidka ruského spiso-

12 Text k vystavé v divadle Drak, prosinec 1981, archiv Jaroslava Benese.

13 Historie divadla Drak: http://draktheatre.cz/historie-divadla-drak, vyhledano 8. 4. 2017.

14 7 rozhovoru s Jaroslavem Benesem, 19. 4. 2017.

15 Heslo Klaricové Katefina, roz. Machoninova, in: Lubomir Slavicek et al., Slovnik historikii uméni,
vytvarnych kritiki, teoretikii a publicistii v Ceskych zemich a jejich spolupracovnikii z pribuznych obori
(asi 1800-2008) A-M, Praha 2016, s. 622-623.

16 Heslo Hartmannova Ludmila (Hurnikova), roz. Kybalova, PhDr., CSc., in: Ibidem, s. 385-386.

7" Ludmila Kybalovd, Text k vystavé v divadle Drak, prosinec 1981, nepag.

18 Ibidem.

19 Ibidem.

20 Tbidem.
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vatele Leonida Nikolajevi¢e Andrejeva z roku 1904, jejiz ¢etba byla pro tento textilni ob-
raz inspiraci.?! Plocha obrazu rozdélend v jedné tfetiné do dvou barevnych poli evokuje
obzor, svétle modré nebe a tmavé edou zemi, jako se jevi pti zdpadu slunce. Cervend
barva se rozpind v nepravidelné rudé pavucing, ve sttedu nahusténéjsi, nahofe mizejici
v tenkych vldse¢nicich, ruda prize peclivé propletena skrz naskrz modrou oblohou. Pres-
né tak se zem ukazuje i v Andrejevové povidce, ztmavla pod zhnoucim nebem. Cervend

NI

je v ni znamenim $ilenstvi, jez se $ifi svétem.??

Dvorky (1980-1984)

Na samém pocatku 80. let sdilela Jana Skalicka ateliér s Jaroslavem Benesem v Krokové
ulici, kde naproti nim ve stejném domé méli sviij ateliér také manzelé Horalkovi. Pratelili
se spolu a rozhodli se na dvorku patficim k tomuto nuselskému domu kazdy rok pravi-
delné na podzim usporadat neoficidlni vystavu, na kterou by pozvali zndmé a predstavili
svou praci za uplynulou dobu. Téchto vystav bylo dohromady pét, prvni se konala v roce
1980 a posledni roku 1984.

O tom, jak probihaly prvni ¢tyfi vystavy, se lze presvédcit z jedine¢nych dobovych
videozdznamt, které na 8 mm kameru to¢il Karel Uldrych.2? V zdbérech jsou zachycené
ptipravy pohosténi, instalace obrazii a fotografii, samotny prubéh vystavy, divéci i hu-
debni doprovod, ktery zajidtovala dvojice muzikantt Petr Jiinglink a Ciko.2* Vice nez
o zdokumentovani jednotlivych dél se tedy jedna o kratké filmy zachycujici atmosféru
a navstévniky akee.

Cely dvorek s jeho opryskanymi omitkami se na dva dny proménil ve venkovni galerii
s podomacku vyrobenymi panely s grafikami a fotografiemi, obrazy rozvé$enymi na dfe-
vénych plankach vratek a na okolnich zdech - v8ude, kde pro né bylo misto. Vystavy ne-
mély zadného kurdtora ani dané spole¢né téma, umeélci si sami pripravili, co a jak vystavi,
a kazdy rok navrhli pozvanku, kterou potom rozeslali znamym postou. Text pozvanek byl
vidy prosty a znél: Vystava na dvore, Hordlek obrazy, Hordlkovd grafiky, Skalickd textil,
Benes fotografie.?> Jen na plakaté ke tfeti vystavé se autofi vice rozepsali, a dozviddme se
tak o tom, co oni sami povazovali za duilezité.

»1) mdme se radi, %6 timto bodem text za¢ind a nésleduje: ,,2) spolecnd atmosféra, pocit,
ndzor®. Sdilené hodnoty pak manifestuje tato ¢dst: ,,Jsme pro redlny pohled na Zivot bez
okraslujicich, zamlzujicich, matoucich efektii - Ipici na Cistoté prostredkii, vérnosti danému
vytvarnému druhu. / vyrovndvat se se skutecnosti kolem nds / bez uinikii / nevytvitime

2l Z emailové korespondence s Jaroslavem Benesem, 31. 3. 2017.

22 Leonid Andrejev, Cerveny smich, in: Zdetika Pristkova (ed.), Vybor fantastickych povidek z ruské
klasické literatury, Praha 1970, s. 222.

Z rozhovoru s Jaroslavem Bene$em. — Videozdznamy z osobniho archivu Jaroslava Benese, jejichz
origindly jsou ulozeny v Narodnim filmovém archivu. Jednd se o ¢tyfi priblizné desetiminutové na-
hravky, vétsinou ¢ernobilé, nékteré zébéry z 3. a 4. vystavy jsou i barevné.

Z rozhovoru s Jaroslavem BeneSem.

Pozvénky na jednotlivé akce z archivu Jaroslava Benese.

Text na plakatu ke 3. vystavé na dvorku, zari 1982, archiv Jaroslava Benese.
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umeélé svéty [...] Svoji praci se nechceme odreagovat od viednich problémii, které nds obklo-
puji. Jsme v tom potdad namoceny. >

Kazdy z nich mél svij vlastni zptsob uméleckého vyjadreni, ktery zprostiedkovéval
skrze odli$né médium, a prestoze je spojoval zivotni nazor, nelze v jejich pripadé mluvit
o programové umélecké skupiné. V kratkém sloupku vénovaném druhé vystavé na dvor-
ku z roku 1981 pise Pavel Ondracka o potrebé mladych autort, ktef{ nemaji moznost
vlastnich soubornych vystav, komunikovat s publikem a mezi sebou.?8 Pratelské setkani
spojené s ukdzkou vlastni tvorby bylo jednou z moznosti, jak se s ni vyporadat.

Od tapiserie k igelitim

Jana Skalickd na prvnich dvou Vystavdch na dvore vystavovala nékteré z tapiserii, kte-
ré byly téZ soucasti vy$e zminované vystavy v divadle Divadle Drak v prosinci 1981.
Zaramované tapiserie pomérné malych rozméru byly na prvni vystavé rozvéseny kolem
vchodu do domu, a lze mezi nimi rozlidit i 13 x 13 cm velky Pdd.?° Ten se na rozdil od
ostatnich pozdéjsich praci vyznacuje velkou jednoduchosti a grafickym zobrazenim pa-
dajiciho oktidleného stvoreni, které bylo na pozadi zvoleného monofilu vysité za pomoci
stroje, jak napovidd mechanicky presné rozmisténi steht. Tematice padu vénovala poslé-
ze Skalicka celou sérii, o které se zmiruje Marcela Pankova, a kromé metaforické roviny,
kterou za pady miizeme hledat, vzpomina i na to, Ze tehdejsi ateliér se nachazel v tésné
blizkosti v Praze nechvalné proslulého Nuselského mostu.3®

Jiz v roce 1981 zacina Skalicka poprvé do svych textilnich vytvort zapracovavat kusy
igelitd, takovymi kombinacemi materidlt jsou Dést, Pdd, Hra na tichou postu a Prelet
a vznikaji i prvni kompletné igelitové zavésné prace.’!

Na tfeti vystavé na dvorku v roce 1982 uz Jana Skalicka nevystavovala své dila venku
na dvofe s ostatnimi, nybrz si pro tento ucel zvolila ateliér Jaroslava Horélka, ktery ji
ho po dobu trvani vystavy prenechal. Okna byla zatemnéna a mistnost zcela zbavena
venkovniho ptirozeného svétla, takZe se o svételnou atmosféru postaraly kuzele umélé-
ho osvétleni. Na sténach byly rozvésené tapiserie, u kterych byly oproti zacatkim vétsi
nejen rozméry, ale i celkovd expresivnost zapti¢inéna pravé kontrastem mezi textilem
a umélym materialem, do kterého se zapousti konce tkaniny ¢i je jim zaplnény vystiize-
ny obdélnik uprostted latky, a pronika tak skrze néj svétlo reflektoru. Nepfehlédnutelné
jsou i velké igelitové ,,plachty® zavésené u stropu, diky kterym se mistnost, alespon na
fotografiich, proménuje v jakousi snovou jeskyni s rozboufenou transparentni hladinou
rozepjatou nad hlavami ptichozich.

Bohuzel nejsou dila, ktera Jana Skalickd vystavovala uvnitf domu, na filmech ze
3. a 4. vystavy zaznamenand, pravdépodobné kvili nedostatku svétla pro kameru, na fo-
tografii z vystavy v roce 1983 v8ak vidime zavésné dilo jiz celé vytvorené z prithledného

27 Ibidem.

28 Pavel Ondracka, Dvefe ateliért oteviené, Tvorba XII, 1981, ¢. 50, s. 18.

2 Ten byl posléze reprodukovén in: Milena Lamarova, Mezi tapisérii a grafickym objektem, Uméni
a femesla, 1985, ¢. 3, s. 60.

30 Marcela Pankovd, Igelity Jany Skalické, Horska Kamenice 1990 (text k vystavé Jany Skalické v UKDZ
v roce 1990, archiv Jaroslava Benese).

31 Vig Skalickd (pozn. 5).
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igelitu, na kterém jsou navic kontrastni ¢erné pruhy. Také pozvanka na 5. vystavu pak
byla celd vytisténa na kousku igelitu.

Prechod od ¢isté textilnich praci k pouziti nového materialu - igelitu probéhl u Ska-
lické velmi zahy, jelikoz se zddlo, Ze vice vyhovuje vytvarnym zamértim autorky. Prace
s nim je odli$n4, byt Skalickd pouziva stale nékteré podobné postupy, jakymi je prosivani
a ,zaplatovani“ plochy, jez je zimérné destruovana. Ke zméné mohlo vést i to, jak mate-
ridl ovlivituje vysledny dojem z dila. Piestoze umélkyné sledovala jak za pouziti textilu,
tak igelitu stejny problém - svételné ohnisko, na kazdy z téchto dvou prostredkii reagovali
divéci jinak. V prvnim ptfipadé nékdy dochdzelo k tomu, Ze ,.krdsnd hmota“ piehlusila
puvodni zdmér.>?

Prvni prace s novym materialem byly kombinaci priisvitného igelitu a transparentni
ridké textilie. Pankova tyto prisvitné ¢asti zakomponované do textilni struktury povazu-
je za symbol prazdna, ,novodobé memento mori* a také obecnou lidskou zkugenost, jakou
miuize byt ,marnost chténi v protikladu k dané osudovosti“.>

Prikladem dobové reflexe dél, jez vznikla v prvni poloviné osmdesatych let, mtize byt
¢lanek Mileny Lamarové, ve kterém je autorka situuje mezi tapiserii a graficky objekt
anazyva je ,objekty-tapiserie, v nichz je textilni materidl redukovdn do polohy pomocného
média s potlacenou osobitosti. Stavd se grafickym, dvourozmérnym znakem na plose, kterd
je monochromni, ale rozehrdvd se pomoci svétla do bohaté valérové skdly od nehmotné,
priisvitné, bilé, Sedé az k agresivné leskle Cerné.“ 34

Je oviem tieba podotknout, Ze volba pravé obycejnych igelitovych f6lii byla zaprici-
nénd i nekomplikovanou dostupnosti a nizkou cenou tohoto materialu.*> Jedine¢nost
vyslednych praci, které se Skalické za jeho pouziti podatilo vytvofit, tak do jisté miry
vychazela z téchto okolnosti. Pfi hledani souvislosti s uménim druhé poloviny 20. stoleti
a piikladt dal$ich umélcti prozkoumavajicich moznosti i limity umélé hmoty, se nelze
vyhnout myglence, ze kdyby méla Jana Skalicka na vybér, mozna by sdhla i k jinym trans-
parentnim latkam, jako je naptiklad latex, plexisklo a dalsi. To v8ak ztistava pouze do-
mnénkou a v prvé fadé nelze zapominat, Ze dila nevznikala v New Yorku, nybrz uprostred
normaliza¢ni éry v Ceskoslovensku. PiestoZe to neni hlavni optika, skrze kterou bychom
se na né méli divat, tato vychozi situace na né zajisté méla velky vliv.

Kulturni matiné (1987)

Prvni rozsahlejsi vefejnou prezentaci igelitovych dél Jany Skalické byla spole¢na vy-
stava s Romanem Havlikem, kterd se pod ndzvem Kulturni matiné odehrala ve dnech
2.-5.7.1987 v prostorach Junior klubu Na Chmelnici.3¢

Tento klub fungoval od roku 198137 v Konévové ulici na prazském Zizkové v mistech,
kde byl predtim diskoklub, pozici dramaturga zde zastaval Lubo§ Schmidtmajer a o vy-

32 Viz Pankova (pozn. 30).

3 Ibidem.

3% Lamarova (pozn. 29), s. 60.

3 Viz Pankova (pozn. 30).

36 Program vystavy z archivu Jaroslava Benese, video zdznam z akce.

37 Klub existuje dodnes, po rekonstrukei v roce zde byla zahdjena ¢innost pod jménem Novéd Chmelni-
ce, http://www.novachmelnice.cz/o0-nas, vyhledano 24. 4. 2017
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stavni program se staral Joska Skalnik. Diky programu, ktery zahrnoval koncerty mnoha
dnes jiz ikonickych kapel, jako jsou Psi vojaci a Hudba Praha nebo zpévacky Ivy Bittové,
se klub stal jednim z dilezitych center alternativni kultury. Podle vlastnich slov Josky
Skalnika byl dokonce v 80. letech ,,nejvyznamnéjsim mistem nezavislého kulturniho déni
u nds“.38 Kromé koncerti se zde tedy pravidelné odehravaly i vystavy sou¢asného uméni,
které v té dobé ztstdvalo mimo oficidlni vystavni siné, mezi celou fadou vystavujicich
umélctt miizeme zminit Ivana Kafku, Tomase Rullera, Margitu Titlovou, Josefa Hampla,
Ale$e Lamra nebo Petra Cisatovského. Dale se zde konaly i rizné piednaskové cykly,
naptiklad Bohumil Mraz pfedndsel o uméni 20. stoleti za projekce francouzskych filma.>

Spole¢na vystava predstavujici grafiky Romana Havlika a grafické objekty Jany Skalic-
ké byla kazdy den od 17 hodin doprovazena hudebnim programem, o ktery se postarali
Havel - Vacha duo, Pavel Richter a ptételé, Ivan Hlas, Pavel Cingl, Dan Kohout, Jan Stolba
a Ale$ Ogoun.*

Roman Havlik (1952-2000) vystavil své ¢erno-bilé kaligraficky pusobici obrazy ze
série Linie a Tvar z let 1984-1987, k jejichz vytvoreni pouzival nékolik vrstev priisvitného
hedvabného papiru, pricemz akrylovou barvu a tu$ nanasel na jednotlivé vrstvy rizné
a papiry také muchlal, profezdval ¢i jinak deformoval.#! V tom lze zajisté hledat uréité
podobnosti s praci Jany Skalické, avsak Magdalena Jutikova ve svém textu podotyka, Ze
»jejich spolecnd vystava nebyla tak zcela konstruktivnim setkdnim. Vznikla spise na zdkla-
dech oboustranného ,tuseni souvislosti‘ a pres urcité spolecné pristupy k tvorbé ziistavaji
nezadvislymi individualitami.“4?

Jana Skalicka na vystavé prezentovala velkoformdtové zavésné ,,igelitové obrazy®, na
pozvance oznacené jako grafické objekty, které vytvorila v priabéhu predeslych let, a za-
roven jesté i nékteré textilni prace predznamenavajici prechod k igelitiim. Na rozdil od
Havlika se tak nejednalo o zcela uceleny soubor dél, zato pro mnohé mohly byt prace
Skalické velkym prekvapenim, nebot je doposud nebylo mozné vidét takto pohromadé.*?

Velmi zajimavé byla na této vystavé fe§ena instalace jednotlivych dél. Sttedobodem
vystavniho prostoru se stala kfizova konstrukce se ¢tyfmi rameny, na nichz byla natazend
bila latka a slouzila jako vystavni panel pro zavéseni igelitti. Napad na toto fe§eni prisel
od Jaroslava Benese, Jana Skalicka usila bilé plachty a spolecné vse sestavili z materidlu,

rec

ktery méli pti ruce.** Na zdznamu z vernisaze je vidét, Ze tato ,,paravanova“ instalace byla
zhruba o metr vy$$i nez divdk, a tak vlastné vytvotila tuplné nové ¢lenéni mistnosti.®>
Diky ni se zavésnym diltim, plasticky pojednanym, ale stale plochym a tenkym, podarilo
ovladnout cely prostor. Cerné stény salu dokresluji ¢erno-bilé kontrastni pojednéni celé
vystavy. Je mozné pozorovat rozdilné ptsobeni igelitovych obrazt instalovanych pred

¢ernym pozadim, které jsou vzdy o kus odsazené od zdji, a téch na bilém zvlnéném a mir-

38 Joska Skalnik, Kulturni aktivity Na chmelnici, in: Vytvarné uméni 1-2 (Zakdzané uméni II), Praha
1996, s. 32.

3 Ibidem.

40 Program vystavy z archivu Jaroslava Benese.

41 Markéta Krélova, Roman Havlik (1952-2000) (bakaldiskd prace), Seminaf déjin uméni, Filozoficka
fakulta Masarykovy univerzity, Brno 2008, s. 27.

42 Magdalena Jutikova, Text k vystavé Romana Havlika a Jany Skalické v Junior klubu Na Chmelnici,
Praha 1987, nepag.

43 Ibidem.

44 7 rozhovoru s Jaroslavem Benesem.

45 Videozdznam z archivu Jaroslava Benese.
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Yoy

né téz transparentnim bilém pozadi. V prvnim ptipadé ¢asti z cerného igelitu splyvaji
s pozadim a davaji vyniknout strukture mlé¢né prusvitného zbytku, v druhém naopak
prasvitné ¢asti téméf nejsou vidét, a o to jsou cerné ,,zaplaty” vyraznéjsi.

Jednotlivé grafické objekty bychom mohli obecné rozdélit do dvou skupin podle toho,
jestli jsou spise minimalisticky a geometricky pojaté, anebo nepravidelné organicky tva-
rované, nékdy svym deformovanym povrchem pfipominajici az informelni tendence.
Mezi prvni lze zaradit objekty z prisvitného igelitu doplnéné pouze tenkymi ¢ernymi
a obcas zlutymi pruhy, cernymi trojuhelniky anebo sestavajici z cerného igelitu, ve kterém
je profezana pravidelnd mtizka vytvarejici plasticky efekt. Do druhé kategorie by pak
spadalo velmi emocionalné ptisobici dilo vystavené na ¢erném pozadi, s prodéravélymi
kulatymi otvory, v né¢em piipominajici obfi zvétseninu pfirodni bunééné struktury.

Jedind vystavena prace, u které je jasna symbolika nejen diky nazvu, ale i rozpoznatel-
nému tvaru, je dilo pojmenované Gilotina. Pomérné drsny namét zvlastné nekorespon-
duje s lehkosti a priizra¢nou kiehkosti pouzitého materidlu a tvarem na prvni pohled
spise pfipominajicim duhu. Vytvafi tak napéti mezi formou a obsahem.

Co je zde ov$em stale zdsadni, je zptisob, jakym je cela instalace nasvicena. Diky kuze-
ltim silného svétla z reflektort zde vznikd nevidand hra svétel a stinti, podpoiend riiznou
transparentnosti d¢l i celé konstrukce uprostied. Je mozné, ze k této az divadelni scé-
nografické estetice méla Jana Skalicka blizko uZ od dob, kdy v Plzni travila hodné ¢asu
v divadle, kde v té dobé pracoval Jaroslav Benes.*6

Situace (1989)

Druha vystava v Junior klubu na Chmelnici, tentokrat spole¢na s Milanem Kozel-
kou a Véclavem Stratilem, probihala ve dnech 10.-12. ledna 1989. Jednalo se stejné jako
v pfedchozim ptipadé o kulturni akci spojenou s koncerty, tentokrat vystoupili Pavel
Richter a pratelé, Jifi Charypar a Karel Bubuljak a posledni ze tii vecerti Vojtéch Havel
a hosté.*” Celd udalost nesla nazev Situace a v kratkém novinovém ¢lanku informujicim
o ni se lze dodist, ze ,koncerty zacinaji v 19:30 a konéi az ve chvili, kdy bude schézet
inspirace navozend situaci. Divik se tu muiZe stdt aktivnim tviircem atmosféry, prosté spo-
lutviircem Situace.” 48

Vaclav Stratil (nar. 1950), se kterym se Jana Skalickd spole¢né ucastnila jiz rok predtim
Festivalu experimentdlného umenia a literatiiry na Slovensku, vystavil na Chmelnici své
rozmérné kresby. Na podlaze byla k vidéni instalace vytvorend ze dvou pistalek, pis-
ku a peclivé poskladanych kament a klacikd nabarvenych vyraznymi barvami nesouci
se v duchu jakési $amanské estetiky, ktera byla pravdépodobné dilem tretiho tcastnika,
multimedidlnfho umélce, performera a literdta Milana Kozelky (1948-2014).4°

46 7 rozhovoru s Jaroslavem Benesem.

47 Plakat s programem akce Situace, archiv Jaroslava Benese

48 Novinovy vystiizek v archivu Jaroslava Benese, ¢lanek s ndzvem To je Situace, autor podepsan ,,uly®
Byl napsan pred vernisazi a nékteré informace se neshoduji s vyslednou podobou vystavy, jak je vidét
na videozdznamech. Pise se zde naptiklad, Ze Milan Kozelka pfedstavi video projekt, ale zddny takovy
nakonec na vystavée nebyl.

K vystavé se nepodarilo dohledat podrobnéjsi text, ktery by piesné urcoval, kdo byl autorem jednot-
livych dél. Ale velka kresba visici na sténé vypada jako ostatni Stratilovy kresby z 80. let.

49
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Soubor prezentovanych dél Jany Skalické obsahoval dvé velké zavésné prace kombinu-
jici transparentni a cerny igelit, misty s akcenty zluté, a tentokrat uz i tfi zcela prostorové
objekty s kovovou konstrukei.

Naprosto odlisnym pojetim od ostatnich objektt vystavenych na Chmelnici, které jiz
nemd se zavésnymi dily ani s ramy potazenymi igelitem mnoho spole¢ného, se vyznaco-
valo dilo nazvané Kolektivni vitr. Jednalo se o svafovanou konstrukci z nékolika dlouhych
kovovych prutti, pripojenych k zakladné, jejichz konce se ztracely v pocuchaném oblaku
vytvofeného z mnoha vrstev félie. Neni divu, Ze v jeho ndzvu figuruje pravé vitr.>° Cely
objekt byl nahnuty, jako by zmitany silnym vétrem, igelit se tipytil pod reflektory, a i kdyz
byl staticky, mame pti pohledu na néj pocit, ze se kvét této podivné kvétiny ze surrealis-
tického snu miize oddélit a uletét pryc. Pfesné to byl jeho osud. Po skonceni vystavy byla
tato kompozice pfesunuta ven na stfechu, a jak piSe Pankova: ,,V priibéhu nékolika dnii
rozkvetla do necekané podoby. Igelit postupné mizel ve vétru (sam Vitr, vétrem byl undsen!).
Z dratii se stala rozsochatd kytice.“>!

Jiz zde je mozné vysledovat piiklon k pfirodé, jejim motiviim i pfirodnim materialam,
ktery byl u Jany Skalické stale zietelnéj$i na zacatku devadesatych let.

Igelity

Uméld hmota, kterd je né¢im vic nez jen pouhou substanci, proto predstavuje samotnou ideu
své vlastni nekonecné transformace. [...] Ostatné prdavé v tomto ohledu je hmotou zdzracnou:
zdzrak je vZdy néjakou ndhlou proménou ptirozenosti. Uméld hmota ziistdvd skrz naskrz
poznamendna ndsledujicim udivujicim faktem: neni ani tak predmétem jako spise stopou
urcitého pohybu.

Roland Barthes, Uméld hmota>?

Roland Barthes se ve svém eseji vénuje fenoménu vSudypfitomné umélé hmoty za-
chvacujici svét, jeji podstaté, typickym vlastnostem a zahadé pfemény prvotni latky do
vysledného tvaru produktu.

Uméla hmota je fascinujici, ze v8ech ¢lovékem vynalezenych materidlti ma snad tu
nejvétsi $kalu podob, dokaze se prizptisobit jakémukoliv tvaru, ktery od ni pozadujeme,
a dokonce i téméf cokoliv napodobit.>® Hlavné je to ovem prvek, ktery je pro ¢lovéka
nasi doby né¢im tak obycejnym, ze viimat ho jako néco jiného nez jen material vhodny
k uzitku, tedy jako uméni, pro néz kategorie ,,uzite¢nosti“ nehraje zadnou roli, se zd4
témér nemyslitelné. Barthes déle piSe, ze je uméld hmota ,,prvni magickou latkou, jez se
propuijcuje prozaicnosti, je tomu tak ovSem prdavé proto, Ze tato prozaicnost je triumfalni
pricinou jeji existence: neptirozenost se poprvé vztahuje na néco bézného, a ne na néco
vzdcného®

Jana Skalickd pracovala s velmi specifickym druhem umélé hmoty, jakym je tenkd
folie PVC, kterd je mékka, prusvitnd a snadno ponicitelnd, coz jsou presné opa¢né cha-

0" Nazev dila se ve zdrojich lisi, u Pdnkové je to Vitr, v knize Splatka na dluh Kolektivni vitr.
5l Viz Pankova (pozn. 2).

2 Roland Barthes, Uméld hmota, in: Mytologie, Praha 2004, s. 96.

53 Ibidem, s. 97.

54 Ibidem, s. 98.
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rakteristiky, nez maji plastové vyrobky popisované Barthesem. Presto vsak zde zilistava
onen moment promény materialu, zvlasté v ptipadech, kdy Skalicka igelit teplem Zehlicky
»sesivala“ a rizné modifikovala.

Autorka si byla védoma i nevyhod, které s sebou jeho uziti pfinasi, Ze rychle starne
a ztraci sviij ptvodni vzhled: ,,Chytd rychle Spinu, je brzo zaprdseny a umackany. Pti den-
nim svétle vypadd jako Sedivej hadr. Ale jd jsem k nému tak zacala ptistupovat, a je to moje
volba a pocitdm s tim.“> Ve svétle pfedchozi Barthesovy uvahy o umélé hmoté se zd4, ze
i pres vSechny potize, jaké pouziti igelitu miiZe zapfi¢init, se Jané Skalické dafi tento ma-
teridl vyprostit z oné prozai¢nosti, ucinit z nepiirozeného, ale bézného, néco vzacného.

Technika prace s igelitem

Skalicka si pro své ucely vymyslela vlastni techniku prace s igelitem. V nejstarsich
kombinovanych zavésnych tapiseriich jej propojuje s latkou, vznika tak napéti mezi
optickymi kvalitami jednotlivych ¢asti. Igelit tepelné upravovala elektrickou zehlickou,
se$ivala a prosivala na $icim stroji, v ptipadé nékterych prostorovych objektt bylo presné
stfiZeny, Zehli¢kou zataveny ,,obal“ mozné sundat z draténé konstrukee, jako by to byla
transparentni kize potahujici kovovou kostru.>®

Na prikladu zavésného igelitového dila z roku 1984 je vidét zptisob, jakym autorka pti-
stupuje ke zpracovani povrchu, ktery v jemnych, nepravidelnych svislych liniich zazehlu-
je. Tenka prusvitnd folie se tak méni na strukturu v né¢em ptipominajici kiiru stromu, ve
spodni, zuZujici se ¢asti se rozpada, stejné jako postupné trouchnivéjici dievo vlese. Dilo
zustalo bez nazvu a tento popis je pouze volnou asociaci, jisté vsak je, Ze tato struktura
doslova vyplouva na povrch hlavné diky kuzelu umélého osvétleni, ktery ji ¢ini viditel-
nou. Svétlo je ostatné fundamentalni slozkou vSech praci Jany Skalické.

Svétlo

At uz se jedna o jakoukoliv véc, kterou nase o¢i pozoruji, nebyly by toho schopné, po-
kud by onu véc neozatovalo dostate¢né silné svétlo. V pripadé transparentnich materiald,
jako je sklo, ¢iré plexisklo nebo pravé tenka vrstva igelitu, je ovsem to, jakym zptisobem
svétlo na né dopada a skrz né prochazi, zcela uréujici. Kdybychom tenkou igelitovou folii
perfektné napnuli pfes tabulku okna, viibec ji neuvidime, pokud ji natahneme na zed,
uvidime ji jen proto, Ze se bude lesknout vice nez okolni omitka. Vzdy zélezi na tom, jak
se transparentni véci stavi ke zdroji svétla.

Na zacatku prace s igelitem se Jana Skalickd s témito optickymi vlastnostmi priisvit-
nych folii vypotddavala za pomoci umélého osvétleni. Kuzely svétla evokujici divadelni
jevisté vytvareji svou intenzitou vyrazné kontrasty svétla a stinu. Odlesky reliéfné zpra-
covaného povrchu se méni v zavislosti na nastaveni thlu, jakym na néj umélé svétlo
dopada. Podobné prvky manipulace se svétlem muzeme hledat napriklad v dilech pred-

% Viz Pankova (pozn. 30).
56 Tbidem.
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stavitelt tzv. kinetického uméni, ta ov§em svételné efekty produkuji pred zraky divéka
sama svym pohybem, kdeZto pro to, aby néco takového bylo mozné spattit na statickych
dilech Jany Skalické, je tieba, aby divak rozpohyboval sebe. Tim, Ze se pfemistuje ze
strany na stranu a stale pfitom upina zrak na povrch igelitu, se najednou staticky objekt
osviceny statickym svétlem rozpohybuje spoustou malych odleski, tépyti se stejné jako
hladina feky, oziva.

Dilezitym zlomem je u Skalické zapojeni ¢erné barvy do jejich zavésnych praci. Cerna
je absolutnim protikladem priizra¢né bezbarvosti ¢irého igelitu, Zadné svétlo ji neprojde,
¢ernd je tma. Nékdy maji ¢erné kusy podobu jakychsi ,,zdplat“ nebo geometrickych forem
vytvarejicich jednoduché kompozice a vyuzivajicich jen ¢erné a bilé, jindy je celd plocha
z ¢erného igelitu a svétlo prochdzi otvory, které vznikly narugenim matérie.

Postupem casu se od umélého osvétleni presouva Skalicka stéle vice ke svétlu denni-
mu, jak uvnitf v galerii, kde uZ zcela nezatemnuje okna, tak svéfenim svych igelitovych
objektii zcela do rezie pfirozeného svétla v exteriéru.”’

Prostor

Nejen svétlo, ale i samotny prostor, ve kterém se dilo nachazi, a které pozdéji i svou
pritomnosti v ném pretvari, je podstatou dél Jany Skalické. Svétlo a prostor jsou spolu
neoddélitelné spjaté. Zavésné igelitové tapiserie si pro svou priisvitnost a svételné efekty
primo zadaji nebyt povésené pfimo na sténé, nybrz tak, aby jejich kvality dobfe vynikly.
Osvétleni pfitom nemusi byt vzdy umélé, o ¢em? se lze presvédcit napriklad na fotogra-
fiich z Rockfestu 88, ktery se uskute¢nil v Praze v Paldci kultury.>

Gilotina a dalsi ¢erno-bilé igelitové obrazy doplnéné tlustymi svislymi pruhy ¢erného
igelitu zde byly zavésené pred obrovskymi okny budovy Palace kultury, tudiz skrze né
proudilo denni svétlo. Tato lehkd vznasejici se dila svou elegantni jednoduchosti skvéle
dokresluji strohou moderni architekturu a plné vyuzivaji jeji svételnosti. V prostoru bu-
dovy primo ztélesnujici tehdejsi rezim, jakou byl Palac kultury, se navic ocitala v uplné
jiném kontextu nez na alternativni scéné klubu Na Chmelnici. Pravé takova Gilotina,
popravei stroj, nabyvd s timto umisténim dal$ich konotaci, at uz metaforickych ¢i bohuzel
az prili§ konkrétnich.

Ke konci 80. let uz za¢ina Jana Skalickd pouzivat kovové konstrukee, do kterych napina
igelit. Pfikladem tohoto postupu muze byt jeji tapiserie pro Musaion vytvorena v roce
1989 pro stejnojmennou vystavu.>® Skalickd zde svou préaci nezavésuje, nybrz opira o zed
tak, Ze Cerna predni ¢ast se vykldni do prostoru a zezadu je vyvazovana dal$im kovovym
ramem s prusvitnym igelitem, se kterym svira ostry thel.

57 Viz Pankova (pozn. 30).

8 Soucasti hudebniho festivalu Rockfest v Palaci kultury v letech 1987-88 byla i vystava souc¢asného
vytvarného uméni, zahrnujici kromé sochy a malby téz instalace a performance, ¢astnit se mohli
i ,neprofesiondlové” (neevidovani umélci) a organizatorkou vytvarné akce byla Ivona Raimanové;
Ivona Raimanova, Za uménim na Rockfest, in: Milena Slavicka — Marcela Pankova, Vytvarné uméni
1-2 (Zakdzané uméni II), Praha 1996, s. 174.

916 tapisérii pro Musaion, PNP, Vystavni sifi Musaion, Praha
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90. léta

V letech devadesatych, hlavné na jejich pocatku, vystavovala Jana Skalickd uZ i na
vlastnich samostatnych vystavach. Jeji igelitové objekty se ¢im dél vice propojovaly s pri-
rodou a svou velikosti ovladaly cely prostor galerii, kde se zavé$ené vznasely ve vzduchu,
¢i jako hadi vinuly po podlaze.

»Pottebuji prostor, velky prostor. Nejintenzivnéjsi pocity mdm vysoko v hordch, tam se
nabijim.“%0 Jedna z mdla pisemné zaznamenanych vét Jany Skalické dobte vystihuje jed-
nak to, jak moc byl pro ni, stejné jako pro jeji ¢im dal tim rozmérnéjsi objekty a instalace,
dulezity prostor, a zdrovent poukazuje na propojeni s prirodou a fascinaci horskou kra-
jinou. Uz na vystavach v roce 1989 Na Chmelnici ¢i v Technickém muzeu byla k vidéni
dila, ktera jsou oproti pfedchozim zdvésnym igelitovym obrazim méné abstraktni a lze
v nich spattovat urcité tvaroslovi vychdzejici pravé z prirody.

Motiv krajiny Skalickd uzivala i ve svych nejranéjsich tapiseriich, u kterych se stejné
jako u pozdéjsich dél objevuji rtizné zptsoby deformace povrchu a opétovné , restaurace®
V objektech z prelomu osmdesétych a devadesatych let se tento v§ak pozvolna vytraci,
vysledné kompozice z igelitti a kovovych konstrukci jsou postupné jednodussi a zaroven
rafinovangj§i v artikulaci prostoru, kde se nachdzi. Pankova pise, Ze ,,obsahovd slozka dila
se posunula od existencidlni vicasti na pribéhu k lapiddrnéjsimu vyrazu v obecnéjsi roviné
(s pfiklonem k ekologickym problémiim)* 5!

Nové materialy

Ptiroda se do objektii Jany Skalické dostava i skrze materidly, které pouzivala na za-
¢atku devadesétych let. Byly jimi kameny a kusy dfeva, tedy oproti igelitu prvky velmi
organické, neumélé. Objekty byly velmi subtilni a jednoduché a o to vice na nich vynika
napéti mezi lehkosti igelitovych a hmotou dfevénych nebo kovovych ¢asti. Autorka uz
nevyuzivala ¢erného igelitu, ktery byl kontrastnim prvkem u zdvésnych praci. Minimalis-
ticky pojata dila byla k vidéni na vystavé nesouci prosty nazev Objekty v Galerii R v Praze
na podzim 1991.52 Na zemi se v oblouku vypinal tenky drat, na jednom konci zapustény
do igelitu, stejné jako ¢tyti rovné pruty tycici se naproti nému jako bodéky z kovové
zdkladny. Celé mistnosti s vysokym stropem dominovala vyrazné vertikalni socha z dfe-
vénych prken propojenych v horni ¢ésti igelitovym prstencem.

S kamenim pracovala Skalickd také napriklad na vystavé ve Wroclawi v Polsku, kde
vytvotila instalaci proménujici prostor v jakysi igelitovy ,,koridor s linif uprostied vy-
znacenou kameny.

Pusobivd byla socha vytvorena z vétve stromu lezici na zemi a vertikdlni prisvitné
igelitové ¢dsti. Na fotografii je zachycend v takové pozici smérem k oknu, Ze dfevo na
zemi vypada jako stin prisvitného objektu. Je zde tak prevrdcena logika hmotné véci
a jejtho nehmotného stinu. Vétsi a v exteriéru umisténa, ale na podobném principu za-

6 Jana Skalicka, viz Pdnkové (pozn. 30) a Jiti Hila, Igelitové sochy Jany Skalické v Galerii Viclava Spaly,

Denni Telegraf 111, 1994, ¢. 11 (279), s. 11.
1 Viz Pankova (pozn. 30).
62 Katalog vystavy, archiv Jaroslava Benege.
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lozend, byla i prace, kterou Skalicka vytvorila na tviiréim pobytu se studenty UMPRUM
v Panenském Tynci.®

Prostorové objekty Jany Skalické maji vedle zmifiované vertikalnosti jesté druhou,
odlisnou polohu. Dlouhé spirdly a zahnuté pulmésice vytvareji kompozice poskladané
pfimo na podlaze. V textu k vystavé v Galerii R se docitame, Ze ,,trojrozmérné igelitové
objekty vyztuzené drdtem stdle vice autorka chdpe jako ,moduly* slouZici k sestaveni vétsiho
instalacniho celku

Neékdy se igelity na zemi rozpinaly tak, Ze zabiraly skoro celou jeji plochu. Ukazkovou
je z tohoto pohledu vystava uskute¢nénd v Galerii Véclava Spély v roce 1994.5% Velmi
specificky prostor prvniho patra Galerie zakonéeny prosklenou sténou Skalicka vyplnila
instalaci z dfevénych prazcti a igelitu vinouci se po podlaze pies obé mistnosti. V dalsi
¢asti Galerie pak byly k vidéni obrovské igelitové obdélniky ve stfedu napojené na velky
kus dfeva, které zpracovanim povrchu ses$itého z mnoha ¢asti pfipominaly zilnatinu listt.
Od roku 1994 vyuzivala Skalicka i dal$i materialy, jako je guma a jiné druhy plastovych
hmot nez mék¢ené PVC.%

Prace Jany Skalické jsou vzdy do jisté miry abstraktni, miizeme mezi nimi ale zaroven
najit i urcita opakujici se témata. Jednim takovym je motiv letu. V jistém smyslu byl pri-
tomny i v dilech z osmdesatych let u jiz d¥ive zmitiovanych Pddii a tapiserii s podobnymi
nazvy, jako jsou Prelet nebo Bez kiidel.5 Tato symbolika byla vice rozvinuta v objektech
z devadesatych let, které tvarem pripominaly ktidla lezici na podlaze galerie. Ktidlo spad-
1¢é na zem tak vlastné stéle evokuje pad spise nez let.

Instalace, kterou Skalickd vytvorila na vystavé v Domé U Dobrého pastyte v Brné
v roce 1992, sestavala z n€kolika zavésenych objektt ze dieva s igelitovymi kiidly, pii-
¢emz tfi z nich byly opravdu v letu, nainstalované ve vzduchu venku na dvore, zbyvajici
dva na zemi pod nimi. Igelit je material, jemuz je lehkost a prelétavost vlastni, dfevo jej
v8ak drzi pti zemi.

Instalace v exteriéru

Kde jinde mtize byt uméni vice propojeno s pfirodou nez primo v ni, venku v plené-
ru, na zahradé¢, na louce nebo v lese. Jana Skalicka si takovou praci vyzkousela v ramci
pravidelnych tviir¢ich setkani v Litoboti, kde vletech 1988-1989 vznikaly jeji prvni exte-
riérové instalace.5” Objekty, které v klidné krajiné pry¢ od velkomésta vytvotila, se ty¢ily
smérem vzhuiru jako velika ptaci pera zabodnutd do zemé, nebo byly jako pavucina nata-
zené mezi kmeny stromu. V3echny stale plné vyuzivaly svétla, jez proudi skrze napnuté
plochy igelitu, jen uz jej netvorila zare reflektort, nybrz paprsky slunce.

Jednou z vétsich akei odehravajicich se v plenéru, které se Jana Skalicka zdcastnila,
bylo Mezinarodni trienale v Polsku v roce 1993, jehoz tématem byla Nepfitomnost v ptiro-

63 Viz Gebauer (pozn. 7).

64 Katalog vystavy Jané Jan, archiv Jaroslava Benese.

65 Viz Skalickd (pozn. 5).

6  Nazev dila Prelet se objevuje v zivotopise Skalické, Bez kfidel v ¢lanku viz Lamarova (pozn. 34).

67 Datace z zivotopisu Jany Skalické, viz Skalicka (pozn. 5). — informace o aktivitich v Litoboti od Jaro-
slava Benese. - viz Pankova (pozn. 30).

113



dé.%8 Umélci svymi dily reagovali na dané prosttedi zamku Wojnowice a své dila vytvorili
pfimo na misté. Jednalo se o dila nestdla, ktera byla rozebrana nebo nechana napospas
pocasi, ukazuje se na nich snad nejlépe paradox objektt Jany Skalické - jsou vyrobena

z materialu, ktery je vysostné ,,neptirodni® a trva desitky let, nez se rozlozi, zaroven ale
zaniknou dfive, nez si jich poradné sta¢ime v§imnout.

Fotografie dél Jany Skalické

Existuji zptsoby umeéleckého vyjadieni, které by bez fotografie nebyly uplné. Uz od
konce 60. let, kdy se umélci jako Richard Serra obratili zady k vyprazdnéné materidlnosti
minimalismu, se objevuji nové formy vyznacujici se omezenou ¢asovosti, preduréenim
k zaniku a ¢asto se nachdzejici na misté, kde je na vlastni o¢i muze vidét jen hrstka lidi.®
Zbyva tedy jedina cesta, jak se o nich dozvédét, a tou je fotograficka dokumentace téchto
realizaci. Postmoderni site-specific uméni pocitalo od zacatku s tim, Ze bude dokumen-
tovano, to samé plati i v pfipadé happeningti a ak¢niho uméni.”

Prace Jany Skalické jsou zajisté velmi odli$né, ale stejné jako vyse uvedené akéni a zem-
ni uméni, efemérni povahy. Duvody, pro¢ se zadné z jejich igelitovych dél nedochovalo,
byly rizné. Pfevazné byla na viné nestalost a rychlé starnuti pouzitého materialu, ale
inemoznost uskladnéni velkych objektt, které autorka ¢asto sama po vystavé likvidovala.

A tak i o nich plati, Ze jediny mozny zptisob, jak k nim v dne$ni dob¢ ptistupovat, je
skrze fotografie.

Moc fotografického obrazu

Otézka technického obrazu, tedy fotografie (a filmu), je pravdépodobné jednou z téch
nejkomplexnéjsich a v priibéhu 20. stoleti hojné diskutovanych. Nasledujici Gvaha na
toto téma byla napsdna s pomoci nékterych zékladnich textu filozofu, ktefi se tématem
fotografie zabyvali. 7!

Prvnim z nich je esej Waltera Benjamina Umélecké dilo ve véku svoji technické reprodu-
kovatelnosti z roku 1936.72 Podle néj je umélecké dilo vinou fotografické reprodukee zba-
veno své pravdivosti, toho, co Benjamin nazyvd aurou. Tato aura se pevné vaze na ,zde
a nyni“ origindlniho dila, jez nékde na konkrétnim misté existuje.”? Tim, Ze se v podobé
technického obrazu mize prenést kamkoliv jinam, se rusi tato jeho ukotvenost v misté

68 Wulf Kirschner, A7 narazi kosa na kdmen, vystfizek z ¢asopisu Domov 1994, s. 5657, archiv Jaroslava

Benese.

Takovymi jsou monumentalni land-artové realizace na odlehlych mistech, na pousti apod., Hal Fos-

ter — Rosalind Kraussova — Yve-Alain Bois et al., Uméni po roce 1900, Praha 2007.

70 Mary Bergstein, Lonely Aphrodites: On the Documentary Photography of Sculpture, The Art Bulle-
tin LXXIV, 1992, ¢. 3, s. 475-498, zde s. 496. Viz http://www.jstor.org/stable/3045895, vyhleddno
28.3.2017.

71 Nazev podkapitoly vyptj¢eny od Viléma Flussera a jeho eseje Moc obrazu z roku 1990.

72 Walter Benjamin: Umélecké dilo ve véku svoji technické reprodukovatelnosti, pdf verze
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=26774&kod=]JM085, vyhle-
déno 1. 5.2017.

73 Ibidem, s. 3.
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a Case, a tim padem mizi i aura.” Jak ale tuto teorii aplikovat na dilo, které jiz neexistuje,
nema zadné ,,zde a nyni, jeho aura se nemuze vyjevit nikde jinde nez na fotografii, ktera
toho podle Benjamina neni schopna?

Stava se Casto, ze pokud znd divdk umélecké dilo jen z fotografie, néjak na néj pisobi
a ma pocit, Ze dokaze rozpoznat, jaké ma kvality, a jakmile se mu postésti vidét je v jeho
realné hmotné podobé, pozna rozdil mezi onou predstavou a ,pravdivosti“ dila. Kdyz
ovSem toto srovnani neni a nikdy nebude mozné, je nutné prijmout, Ze jina aura nez ta
obklopujici samotnou fotografii, na kterou se divame, neni.

Déle to, co Benjamin popisuje jako ,,znejisténi autority véci“ u uméleckych dél efemér-
ni povahy, od za¢atku zdkonité nehraje Zddnou roli. Kde je ,autorita véci®, kdyZ se sam
autor rozhodl, Ze ona véc nebude mit dlouhého trvani, ale piezije pouze zachycena na
fotografiich? Z autority véci se tak stava autorita jejich tviirce a posléze fotografa a také
jeho aparatu. Toho si je Benjamin védom, kdyz tika, Ze ,,prosttednictvim fotografie miiZe
naptiklad zdiraznit vidéni origindlu, které je pristupné pouze pohyblivé éocce libovolné si
vybirajici ohnisko pohledu, nikoli véak lidskému oku“”>

Této problematice se vénuje také Vilém Flusser ve své teorii technoimaginace. To jest
takové imaginace, kterd by diviku pomohla desifrovat technické obrazy stejné jako je
schopny desifrovat text, kdyz jej ¢te.”® Klam, ktery na rozdil od predtechnickych obrazi
(napt. malby) u fotografie vznika, je zapfi¢inén tim, Ze ,lze uvéfit, Ze byla zhotovena
scénou samou’” a tim padem odpada potteba ji dedifrovat jako znak, ktery néco symbo-
lizuje. Je snadné uvéfit, ze jsou fotografie vérnymi reprodukcemi toho, co je jimi minéno,
a pfijmout jejich ,,pravdivost®’®

Dulezité je uvédomovat si spojeni mezi fotografickym apardtem a tim, kdo jej ovlada,
tedy fotografem. Stejné jako lidské oko svét nejenom vnima, ale ddva mu i smysl, je i hlav-
ni funkci aparatu (nejen fotografického) ,,osmyslovani“” Podle toho, jaké stanovisko
fotograf k fotografované véci zaujme, se odviji i to, jak se na né&j bude jako na vysledek
divat divak. V§echna tato stanoviska se odehrdvaji v ramci moZnosti, které fotografovi
davd jeho apardt, a tudiz, aby bylo mozné porozumét zaméram fotografa, musely by
byti znamy i technické moznosti pouzitého aparatu. Moznosti jsou vysledkem rtaznych
védeckych teorii (optiky, chemie), a proto je nutné pri dekédovani fotografického obrazu
znat i tyto teorie.®® Linearni texty uz podle Flussera nevysvétluji obrazy jako v minulosti,
linedrni texty — védecké teorie tyto obrazy ¢ini vitbec moznymi.®! Jako jsou linedrni texty
historickym védomim, jsou technické obrazy védomim posthistorickym.82

V3echny predchozi pokusy o popsani fotografii dél Jany Skalické se drzi ve stéte line-
arniho textu. Situace je jesté komplikovanéjsi tim, ze skrze fotografii je popisovano jiné

74 Ibidem, s. 4.

75 Ibidem, s. 3.

76 Vilém Flusser, Na¢rt teorie technoimaginace, in: Jit{ Sev¢ik — Pavlina Morganova - Tereza Nekvidové
et al., Ceské uméni 1980-2010, Praha 2011, s. 472.

77 Ibidem, s. 471.

78 Ibidem.

79 Ibidem, s. 472.

80 Ibidem, s. 474.

81 Tbidem.

82 Ibidem, s. 475.
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umélecké dilo, které spadd do kategorie ,,starych® netechnickych obrazu®? vytvotenych
rukou umélce, a ne aparatu - nastava tedy jakési propojeni mezi historickym a posthisto-
rickym védomim. Celd Flusserova teorie je samoziejmé mnohem komplexnéjsi, nicméné
pomaha pochopit, ze to, co vidime na fotografii, neni pouze ni¢im neovlivnéné vyjeveni
fotografované véci, nybrz vzdy také gesto fotografa.

Interpretace skrze fotografii

Aby bylo mozno dila Jany Skalické popsat, je tfeba snazit se vcitit do toho, jak by
zfejmé pusobila ,,nazivo® Pfitom to, co je dnes k dispozici, jsou hlavné fotografie, a dila
tudiz ptisobi skrze tento technicky obraz. Ten muze budto mit, anebo nemit schopnost
»auru® dila predat. Zda se, ze v nékterych ptipadech dokaze fotografie dodat ptivodni-
mu uméleckému dilu auru, kterou ani ve skute¢nosti mit nemuselo, nebo spi$ nebyla
lidskému oku viditelnd. Obzvlasté u transparentnich objektd Jany Skalické lze hovorit
jesté o jiné aufe, nez jak toto slovo pouzivd Benjamin. Neni zde jiz fe¢ o ,pravdivosti,
ta je stejné zkreslend vinou fotoaparatu, ale o aufe svételné a transcendentalni, ktera dila
obklopuje na fotografiich, na nichZ je pravé svétlo zachyceno specifickym zptisobem.
Jedno a to samé dilo miize pusobit jinak na kazdého jednoho divaka, to je jisté spolecné
véem druhtim uméni. Zéroven miiZzou ale i dvé rizné fotografie stejného uméleckého
dila pisobit zcela odli$né.

Ze vsech fotografii dél, jez mdme pred sebou, si k bliz§imu prozkoumani vybirame
pouze nékteré, na kterych k nim dilo promlouva vice nez na jinych. Jsou také snimky,
které nds zajimaji, protoze se ndm hodi, potfebujeme z nich ziskat néjakou informaci,
treba o barvé, velikosti dila apod., ale jinak v nds zadné zvlastni pocity nevyvolavaji, re-
¢eno s dal$im vyznamnym filozofem zabyvajicim se fotografii, Rolandem Barthesem, je
to studium, na jehoz zakladé se o né zajimame.* Dalsi prvek, ktery rusi studium, nazyva
Barthes punctum, je to pravé ono, které nas z néjakého, nahodilého a nevysvétlitelného,
davodu zasahuje.

Cim silngjsi je ono punctum fotografie, tim vice jej mtizeme zaméfovat s punctem
samotného dila, jeZ je na fotografii zachyceno. V ptipadé dvourozmérnych dél je situace
jind nez u soch a prostorovych instalaci. Mdme k dispozici fotografie, které se snazi dilo
dokumentovat co nejneutrdlnéj$im zptisobem. Zda se, Ze zalezi hlavné na technickych
dovednostech fotografa, aby na vysledné fotce nebyla jen tmava nerozpoznatelnd skvrna.
To plati vzdy, ale u trojrozmérnych objekttl vyvstavda v mnohem vétsi mite otazka jiz
zminovaného stanoviska.

O dilech Jany Skalické ptistupnych v podobé fotoalb Lucie Rohanova piSe: ,,Se sochami
se tedy setkdvdme v prostoru knihy. V ném je ale vsechno jiné — misto trojrozmérnych, svétlo
odrdzejicich objektii v Zivotni a nadzivotni velikosti clovéka jsou tu ploché karticky v fadu

83V ptipadé dél Jany Skalické to nejsou obrazy ve smyslu dvourozmérnych zobrazeni, ale potad je

chépu jako vysledek prace ¢lovéka, zachyceni okolniho svéta nebo pociti, které ke svému dokonceni
nemusi projit technickymi procesy uvniti aparatu. V podobg, ktera je nyni k dispozici na fotografii,
témito procesy jiz proslo.

84 Roland Barthes, Svétld komora. Pozndmky k fotografii, Bratislava 2004, s. 27.

85 Ibidem, s. 28.
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centimetril, jediny vihel pohledu misto vech - piivodni prostot, ktery umoztioval sochy vni-
mat a pochopit, je jim odriat. Pfesto funguji.“86

Prostor je sochdm odebran tak, Ze se z prostorného objektu stava plocha fotografie,
miize mu byt vjiném slova smyslu odebrdn i z hlediska toho, jak moc fotografie zachycuje
také jeho okoli. Cim vice prostoru, kde se dilo nachizelo, vidime, tim snazii je pred-
stavit si jeho pusobeni v ném. Jsou pak ale fotografie, které zachycuji opravdu jen vse,
co v mistnosti bylo, a jiné, kde hraji velmi vyraznou roli svételné podminky dotvarejici
atmosféru. U takovych pak nelze pochybovat, ze pravé stanovisko fotografa vysledny
dojem ovliviiyje.

Fotografie Jaroslava Benese

Jana Skalickd pouziva pfi popisu toho, k ¢emu se skrze své uméni snazi dostat, pojem
svételné ohnisko.” Je zajimavé, Ze ohnisko je slovo vyskytujici se i ve fotografické termi-
nologii. Svétlo stoji rovnéz ve stfedu zdjmu Jaroslava Benese, dvorniho fotografa Jany
Skalické, ktery je autorem vét$iny fotografii, kterych bylo vyuzivano pfi psani tohoto
textu.8 Slo podle néj sice jen o dokumentaci, ale na mnoha piikladech je vidét, jak se
fotografav styl do snimka propisuje.

Jaroslav Bene§ se ve své volné tvorbé vénuje foceni moderni architektury, raznych
méstskych zakouti a podchodd, na jejichz vylesténych plochach se rozehrava hra svétel,
stind a odrazd. Pravé proto se mu nejspi$ dafilo zachycovat objekty Jany Skalické tak,
ze vynikla pravé jejich prace se svétlem i prostorem, coZ jsou témata obéma umélctim
spole¢na.

Zavér

Jana Skalickd byla umélkyné, jez si v pribéhu ¢asu nasla pro svij vytvarny projev cha-
rakteristicky materidl - igelit. Tento jinak velmi obycejny a viedni prvek dnesniho svéta
pretvarela za pomoci riiznych technik v originalni a piisobiva dila, kterd byla ve vétsiné
ptipadu efemérni povahy. Ve své rané tvorbé na zac¢atku osmdesatych let se Skalickd
vénovala tapiserii, kdy pro ni bylo typickym postupem zamérné narusovani struktury
latky a jeji nasledna oprava. Textilni vlakna zacala pozdéji propojovat pravé s igelitem
a vznikaly tak ¢im dal tim vétsi zavésné prace kombinujici tyto materidly. Od ¢isté ige-
litovych tapiserii déle Skalicka pristoupila k prostorovym instalacim a socham z kovo-
vych konstrukei potazenych PVC flii. V letech devadesatych se k uzivanym materialam
pridaly pfirodni prvky v podobé dieva nebo kameni. At uz Skalicka instalovala své dila
v prostoru galerie ¢i v exteriéru, vzdy pro ni pfi praci s transparentnim igelitem hrélo
velmi duleZitou roli svétlo a jeho efekty. O tom, jak Skalické éterickd dila snoubici v sobé

86 Lucie Rohanovd, text k vystavé Jana Skalickd: soubornd vystava v galerii DOX, http://www.dox.cz/cs
/vystavy/jana-skalicka-souborna-vystava, vyhledano 27. 2. 2017.

87 Jana Skalickd, viz Pankové (pozn. 30).

8 TJaroslav Benes, Fotografie, Praha 2016.
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pocit lehkosti s tihou, touhu po letu s padem i krasu s nevyhnutelnym zénikem pisobila,
se dnes dozvidame pouze z fotografii.

André Bazin na uvod své Ontologie fotografického obrazu oznacuje za jednu ze zéklad-
nich potteb lidské psychologie obranu proti ¢asu.8? Obranu pred smrti, kterd je vitézstvim
Casu. Stejné tak jako portrétovaného ¢lovéka nezachrani fotografie pred télesnou smrti,
nezachrani ani umélecké dilo pred zkazou a zdnikem, av8ak skrze ni se ndm na néj dafi

rozpomenout a ,,zachrdnit jej pred druhou — duSevni smrti“.*0 Prestoze tento text nebyl

zajisté vycerpavajici monografii Jany Skalické, bylo i jeho t¢elem pomoci jejimu dilu
zvitézit nad ¢asem.
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JANA SKALICKA: WORK AND ITS PHOTOGRAPHIC REFLEXION
Summary

Jana Skalickd (1957-2015) belongs to the generation of Czech artists born in the
1950s, coming of age and starting their artistic careers during the 1970s and 1980s. Her
absence in our written art history, alongside the fact that today the pieces cannot be seen
in their physical form, threw Skalickd’s art in oblivion. This bachelor thesis may therefore
serve as a reminder of her work and the events she was part of during the 1980s and early
1990s in Prague as well as it aims to show how important is to the art of an ephemeral
nature and its reception through the medium of photography.

Jana Skalickd was born in 1957 in Jaromét and moved to Prague early in her life to
complete he studies in the field of textile production, which affected the future use of
textiles and similar materials in her own art. At first, she worked with a more traditional
kind of tapestry while incorporating the principles of destruction and reconstruction of
the surface. She soon discovered that some other material, namely transparent thin PVC
foil, would work better for her. The very first exhibition of Skalickd’s tapestries took place
in 1981 in Hradec Kralové where they were on display together with the photographs
of her partner, photographer Jaroslav Benes$. With Bene$ and friends Jaroslav Horalek
and his wife Helena, she also participated on five self-organized group exhibitions in the
backyard of their ateliers in Prague. The public was able to discover Skalickd’s work on
two exhibitions in then famous non-conformist venue called Junior Club Na Chmelnici
in 1987 and 1989. As time passed, she moved more and more in the direction of three
dimensionality and her hanging textile and PVC tapestries changed into metal or woo-
den skeletons covered with plastic skin expanding into space, with wings floating in the
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air or meandering on the floor like snakes. One of the examples of this approach is her
solo exhibition in Spalova gallery in 1994, where she recycled old wooden sleepers and
other materials in the installation. During the 1990s Skalicka worked as an assistant in
Kurt Gebauer’s atelier at UMPRUM and created sculptures both in interior and exterior.

The question of space, (non)transparency and light effects brought by elaborated in-
stallation of the fragile pieces was always essential to the work of Jana Skalickd. The way
she used artificial and natural light gave her plastic tapestries and sculptures the depth
and “aura” that is visible in numerous photographs and a few video recordings from her
shows. However, the captured light and overall atmosphere bring another critical point
to the reception of Skalickd’s works. Is it ever possible to have an idea about now non-
-existing piece of art, which would not be manipulated by the way it was photographed?
Many essays were already written about the meanings of photography and the last chapter
of this text is based on the most famous ones by Walter Benjamin and Roland Barthes.
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Obrazek 1: Jana Skalicka, Cerven)? smich,
1981. Foto: Jaroslav Bene$

Obrazek 2: Jana Skalickd, Bez ndzvu, 80. 1éta.
Foto: Jaroslav Benes$
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Obrazek 3: Jana Skalicka, Bez ndzvu,
1989. Foto: Jaroslav Bene$

Obrazek 4: Jana Skalicka, Jedu na vy-
let, 1989. Foto: Jaroslav Bene$
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Obrazek 5: Jana Skalicka, instalace v plenéru, Litobof, 80. 1éta. Foto: Jaroslav Benes§

Obrazek 6: Jana Skalickd, Kfidlo,
konec 80. let. Foto: Jaroslav Bene$
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Obrazek 8: Jana Skalickd, Bez ndzvu,
vystava Jané Jan, Galerie Vaclava Spaly,
1994. Foto: Jaroslav Benes




Obrazek 9: Jana Skalicka, pohlqd do
vystavy Jané Jan, Galerie Véclava Spaly,
1994. Foto: Jaroslav Bene$
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ABSTRACT

The End of Art?

The essay is dedicated to the end of art topic from the perspective of one of the most
important Anglo-American philosophers Arthur Danto. The first part is devoted to Dan-
to’s end of art thesis that reinterprets Hegel’s prediction that art will end in its transmuta-
tion into philosophy. Having arrived at the limit of its innate drive for self-understanding,
art is now recognised through the theories of the artworld, confirming Hegel’s vision. Art
is set free to express itself in any possible style, yet such flexibility is bought at a price. For
philosophy now takes over the responsibility of art’s definition and operates as an inter-
locutor, communicating the embodied meaning that is no longer recognised by the be-
holder. The second part defends art against the notion that it has come to an end and, by
recalling Aristotle’s Poetics and Ernst Gombrich’s Art and Illusion, proposes an alternative
theory that is able to explain art’s historic turns while circumventing the pitfalls encoun-
tered by Danto. Although the way art is produced has fundamentally shifted, its internal
narrative, as will be demonstrated, has not changed in the manner Danto advocates.
Keywords: aboutness; Aristotle; Danto; essence of art; embodiment; Gombrich; Hegel;
the artworld; the language of art; the post-historical era; schemata

Stoleti po Hegelové predtuse, Ze uméni spéje ke svému konci, publikoval americky
filozof Arthur Danto ¢lanek Svét uméni (1964). V ném pise, ze ,,vidét néco jako umeéni*
nezalezi pouze na tom, co mutize odhalit oko, ale vyzaduje ur¢ity svét neboli ,,atmosféru
umeélecké teorie, znalost déjin uméni“? Danto vybudoval svijj ,,svét uméni“ na zdkladé
toho, ¢eho byl svédkem ve mésté, ve kterém zil. Uméni jako koncept podle néj doslo
konce, uskute¢néni ¢i sebepoznani udalosti, kterd se odehrala roku 1964. Byla ji vystava
Andyho Warhola v newyorské Stable Gallery, na které poprvé spattil Warholovy Krabice
Brillo, vysklddané na podlaze galerie jako v jakémkoliv supermarketu. Totoznost Warho-
lovych Krabic s jejich komeréni obdobou ptivedla Danta k otdzce nerozliitelnych pro-
téjska (indiscernible counterparts), kterou oznacil za jediny mozny zpusob, jak definovat
podstatu uméni.? Presto trvalo jesté dalsi dvé dekddy, nez publikoval ¢ldnek Konec uméni

I Text je upravenou verzi bakalatské diplomové prace, ktera vznikla v Ustavu pro déjiny uméni Filo-
zofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze pod vedenim doc. Marie Raku$anové.

2 Arthur Danto, Svét uméni, Aluze, 2009, &. 1, s. 66-74, zde s. 71.

Otézka nerozlisitelnosti navazuje podle Danta na jeden ze stéZejnich filozofickych problémd, v jehoz
ramci predstavuji dva navenek nerozliditelné jevy zcela odlisné filozofické kategorie. Zatimco Des-
cartes hledal rozdil mezi stavem snéni a stavem probouzeni se, Kant pétral po tom, v ¢em spocivéa
moralni akt a akt, ktery jej pouze pfipomina, a Wittgenstein usiloval o rozli$eni mezi zdmérnym
pohybem ruky a pouhym fyzickym pohybem, jakym je kuptikladu tik. Viz Arthur Danto, After the
End of Art, Princeton 1997, s. 35. — Garry Hagberg, The Aesthetics of Indiscernibles, in: Norman
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(1984), ve kterém pomoci Hegelova modelu déjin identifikoval udélost z roku 1964 jako
konec uméni. Porozumét Dantové konci uméni znamena vstoupit do jeho svéta uméni,
osvobozeného od domnénky, Ze je uméni definovano svym zevnéjskem, nebot veskeré
poznani toho, co ¢ini umélecké dilo uménim, je obsazeno v teoretickém védéni tohoto
svéta.

V rdmci své esencialistické definice, vylozené v knize The Transfiguration of the Com-
monplace (1981), odpovidd Danto na otazku Proc je toto uméni?, kterou povaha Krabic
Brillo ptindsi, na zdkladé dvou hegelidnskych podminek.* Umélecky predmét musi byt
»0 né¢em" a tento vyjadreny obsah ¢i ,aboutness® musi byt ztélesnény. Jako dodate¢nou
dimenzi zahrnuje do své definice hegelidnskou predstavu, podle které je vyznam umélec-
kého dila opatien ikonografii své doby. To znameng, Ze rozlidit ontologicky status dvou
opticky totoznych protéjski je mozné pomoci jejich rozdilné provenience. Tou se v Dan-
tové definici rozumi nejen historicky kontext vzniku dila, ale i zdmér, s jakym jej autor vy-
tvoril. Co déla z Krabice Brillo umélecky objekt, proto neni lepenkova Brillo krabice sama
0 sobg, ale to, co ji Warhol sdéluje, diivod, proc¢ ji vystavil, a zptisob, jak ji naaranzoval; je
to jista kontextudlni interpretace, kterd v posledku prinasi tvrzeni o uméni jako takovém.
Pro vyklad Warholova poselstvi je proto nutna umélecka teorie, tedy Dantv svét uméni,
do kterého se musi objekt zaradit, chce-li nést status uméleckého dila.

Ma-li smysl hovotit o duchu doby> pozdniho postmodernismu, je mozné povazovat
dilo amerického filozofa Arthura Danta za pokus o jeho komplexni shrnuti.® Smyslem
této studie je vylozit Dantovu tezi o konci uméni, spadajici do celkové tendence ,,konct“
a apokalyptickych vizi osmdesdtych let.” Zatimco je Dantové definici vénovana prvni
¢ast textu, druhd a zavérec¢na cast se obraci ke dvéma otdzkam, které jsou s myslenkou
konce uméni spojené. Tou prvni je Dantova predstava, podle nizZ je uméni pfechodnym

Bryson - Michael Ann Holly - Keith Moxey (edd.), Visual Theory. Painting and Interpretation, Cam-
bridge 1991, s. 221-228.

4 Viz Michael Kelly, Essentialism and Historicism in Danto’s Philosophy of Art, History and Theory
XXXVII, 1998, s. 30-43.

> Hegeliansky obrat ,,duch doby*, ze kterého sém Danto ve své teorii konce uméni ¢erp4, je v této praci
pouzivan k vyjadfeni dominantnich sil, které v dané dobé pievladaji a ztélesiiuji tak historickou
nutnost, tj. vedou déjiny k jejich pfedem danému cili.

6 Ackoli je dnes ¢eskému ¢tendii Dantovo dilo z velké ¢asti dostupné nejen v knihovnach, ale i on-
line (kritiky sou¢asného umeéni, které publikoval pro ¢asopis The Nation v letech 1999 az 2008 jsou
volné dostupné na adrese https://www.thenation.com/authors/arthur-c-danto), v ¢eském piekladu
vyslo doposud jen par krat$ich byt stéZejnich textt: esej Konec uméni v prekladu Tomdase Hibka
(viz Arthur Danto, Konec uméni, Casopis pro estetiku a teorii uméni 1, 1998, s. 1-18), stat Svét uméni
prelozena Tomdasem Kulkou - viz Danto (pozn. 2) - a méné znama studie Hloubkovd interpreta-
ce z roku 1981 v prekladu Alice Chocholouskové (Arthur Danto, Hloubkova interpretace, Aluze,
2007, ¢. 2, s. 28-37). Do slovenského jazyka prelozil Jozef Cseres Dantovo pozdéjsi dilo zabyvajici
se tématem ,,zneuzivani krasy“ (viz Arthur Danto, ZneuZitie krdsy alebo Estetika a pojem umenia,
Bratislava 2008). V poloviné devadesatych let popularizoval Dantovu filozofii v ¢eském prostiedi
také Tomas Hiibek rozsahlou recenzi dvou autorovych knih, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts
in Post-Historical Perspective (1992) a Embodied Meanings: Critical Essays and Aesthetic Meditations
(1994), viz Toma$ Hiibek, Dvakrat novy Arthur Danto, Uméni XLIV, 1996, s. 572-577. Spole¢né
s Tomasem Pospiszylem uskute¢nil Hfibek roku 1997 s Arthurem Dantem i rozhovor na délku, ve
kterém diskutuji mj. o Dantové postoji k analytické filozofii a jeho ,,hegelianském obratu®, viz Tom4s
Hiibek - Tomas Pospiszyl (edd.), O filozofické metodé, Derridovi a posthistorickém umeéni, Uméni
XLV, 1997, s. 381-385.

7 Jen o nékolik malo let pred tim, nez vydal Danto ¢ldnek Konec uméni, vyhlasil konec filozofie Richard
Rorty a konec politiky Michel Foucault. Koncem osmdesétych let prohlésil posléze i Francis Fukuy-
ama konec historie.
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stadiem na cesté k ¢istéimu poznani filozofie. Druhou je myslenka, Ze je uméni formou
symbolické komunikace, kterou Danto ve své teorii nepopira, ale ani neobhajuje. Na
pozadi této diskuze a s pomoci Aristotelovy Poetiky a Gombrichovy studie Uméni a iluze
(1960) je predstavena teorie uméleckého jazyka jako sady komunikacnich schémat, podle
které uméni nekonci, ale sehrava nezastupitelnou roli v ramci mezilidské komunikace.

I. Filozofie uméni Arthura Danta
Mezi realitou a fantazii

V ramci zkoumani, co umélecké dilo oproti mimoumélecké skutecnosti ziskava, se
Danto obraci k nejstarsi teorii uméni, k Platénové teorii mimésis, kterd poprvé tematizo-
vala, Ze uméni zaujima vii¢i bézné realité urcity distanc. V Ustavé charakterizuje Platén
uméni jako zrcadleni, nesmyslné zdvojovani, které kopirovanim kopii odvadi pozornost
od reality samotné: ,,Daleko od pravdy je uméni napodobovaci, a jak se zdd, umi délat
vSecko proto, Ze v kaZdé véci zachycuje jen néco malo, totiz jeji zevnéjsek.“® Malo na tom,
jak krasny mtize umélecky predmét byt, vzdy bude jen nedokonalym, 1zivym zobrazenim
reality.

Aristotelés opousti platonské chapani mimésis a poznamenava, Ze je to pravé odstup
uméleckého dila od reality, ktery prinasi divakovi potéseni. ,, Véci, které sami o sobé vidime
s nelibosti,“ vyklada v Poetice, ,,pozorujeme v obzvldsté vérném vyobrazeni s potésenim,
napt. podoby nejposlednéjsich zvitat a mrtvol.“® Védomi, Ze jde o pouhou napodobeni-
nu, je pfedpokladem naseho potéseni; toto rozpozndni (recognition), jak jej Aristotelés
nazyva, je ,zména nevédomosti v pozndni*, béhem které si divik uvédomi, Ze to, na co se
divd, je pouhd imitace a nikoliv redlna véc.!? Danto takové potéSeni pfirovnava k tomu,
které lidé prozivaji ve fantaziich, béhem nichz si uvédomuji, Ze to, co zakousi, je pouhd
predstava, kterd neodpovidd udélostem ve skute¢ném svété.!! Aristotelés tvrdi, Ze poté-
$eni, které divaci ziskavaji, prameni z jejich schopnosti interpretovat, tj. uchopit rozumem
to, co vidi. A tento druh potéseni je proto dostupny pouze tomu, kdo ma koncept reality,
ktery kontrastuje s fantazii (¢i imitaci) a kdo si uvédomuje, Ze zcela jinym druhem po-
téSeni by bylo, kdyby se tyto fantazie ¢i imitace uskutecnily. Danto pfijima Aristotelovu
teorii a tvrdi, Ze to, o co bézi v uméleckém dile, neni imitace skrze kopii reality, jako je
tomu u Platéna, ale imitace jako kontrast ke skute¢nosti.'?

Zamérem uméleckého dila proto neni konfrontovat divaka s objektem, ktery je to-
tozny s tim, co zobrazuje, ale pfinést néco, co v originalu neni. Pomoci kontrastniho
pojmu reality vykladda Danto umélecké dilo jako néco, co neni pouze mimetickym sou-
¢tem jednotlivych ¢asti, ale rozliSuje mezi tim, jakym zptisobem se ukazuje umélecké dilo
a predmét, ktery neni ni¢im jinym, nez ¢im se byt zda. Rozdil mezi uménim a realitou se
tak stava méné otdzkou samotnych objektii, ke kterym se divak vztahuje, ale problémem

8 Platén, Ustava, Praha 2001, s. 309.

9 Aristotelés, Poetika, Praha 1962, s. 38.

10 Tbidem, s. 46—47.

11 Arthur Danto, The Transfiguration of the Commonplace, London 1981, s. 15.
12 Tbidem, s. 22.
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dvou odli$nych postojii, které vici nim zaujima. Co je proto nutné pro odliSeni uméni
od bézné reality zohlednit, je zpiisob, jakym se k danému objektu divak vztahuje; jeho
kontemplativni odstup, ktery v ném uméni ptirozené vyvolava.

Uméni jako ztélesnény vyznam

V navaznosti na Aristotelovu estetiku existuje podle Danta vnitfni souvislost mezi
statusem umeéleckého dila a jazykem, ktery se pouzivd k jeho interpretaci. Protoze poj-
my svéta uméni, které se v ramci vykladu uplatnuji, odlisuji zptisob, jakym hovotime
o uméni a jakym popisujeme predméty praktického svéta.!> Tim, Ze objektu pripisuji
urdity vyznam, vyvadi jej ze svéta vdednich predmétt a transfiguruji jeho status na ume-
lecké dilo.!* Dantova prvni podminka umélecké definice, podle niz musi byt umélecké
dilo ,,0 né¢em je tedy podminkou umélecké interpretace, nebot neinterpretovat dilo,
tj. zaujimat k nému ,,neutralni“ postoj, ptedpoklddd, Ze jeho umélecka struktura zista-
ne skrytd: ,,Usilovat o neutrdlni vyklad znamend vidét dilo jako véc.“!> Intepretace jako
podminka uméleckého dila tudiz nerozlisuje pouze jedno dilo od druhého, ale i umélec-
ké dilo od obycejné véci. Aby mohl byt obsah uméleckého dila interpretovan, musi byt
podle Dantovy druhé podminky umélecké definice ztélesnény, tedy musi davat podobu
abstraktnim idejim. Uméni v tomto smyslu pfinasi latku néceho, co je ze své podstaty
imaterialni, a umoznuje jeho smyslové uchopeni podobnym zptisobem, jakym vyjadiuje
kresba smycky koncept nekonec¢na.

Zptisob, jakym je umélecky obsah vyjadien, ztélesniuje soucasné i umélciv postoj
k znazornénému, ktery dava dilu jeho charakteristicky vyraz.!6 Ten ptinasi podle Danta
subjektivné zabarvenou vypovéd, ktera je podobnd vykladu rétora snaziciho se presvéd¢it
své publikum o ur¢itém stanovisku. Umélecké dilo tak pfirovnava k entymému, o némz
hovoti Aristotelés v Rétorice jako o zkraceném sylogismu, logickém tvrzeni, jehoz chy-
béjici predpoklad ¢i zavér musi doplnit poslucha¢. Ten, kdo pouziva entymém, a Aristo-
telés hovori zcela jasné o tom, Ze je jeho cilem posluchace manipulovat, musi na misto
chybéjici ¢asti naznacit maxim, o kterém lze predpokladat, Ze jej publikum bez pochyb
ptijme.!” PrestoZe je vyvratitelny, nebude ho zpochybrovat, paklize metafora, kterou po-
uziva, nebude ani prilis pfitazena za vlasy, ani prili$ zjevna.

Podle Danta sehrava metafora v ramci rétorického entymému podobnou ulohu jako
v uméni. Nebot co transfiguruje jeden zptisob fec¢i do druhého, je rétoricky prvek, kterym
metafora disponuje: zatimco jednotlivé slova si ponechévaji stejny vyznam, prostfednic-
tvim zptisobu, jakym jsou jako celek uzita, ziskavaji vyznam novy. A ten se stava ziejmym
ve chvili, kdy posluchac¢, fizen rétorem, dokon¢i chybéjici ¢ast entymému. Podobné jako
se v rétorice pracuje se slovy, pracuje se podle Danta s vécmi redlného svéta v uméleckém
dile. Diky tomu se chova jako transfigurativni zobrazeni (transfigurative representation),

13 Ibidem, s. 156.

14 Ibidem, s. 135.

15 Ibidem, s. 126-127.

16 Ibidem, s. 189.

17" Sugestivni sila uméleckého vyrazu umoznuje presvédcit divika o jistém ndzoru ¢i pravdé vyvoldnim
ptislusnych pociti. Na takové schopnosti spo¢iva napfiklad umélecky ky¢ ¢i uméni ve sluzbach po-
litické ideologie.
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a nikoli jako zobrazeni tout court.!8 Jelikoz subjekt uméleckého dila nemiize byt zamé-
nén za néco jiného, podobné jako je tomu v realité, kde to, co bylo jednou zaménéné, je
navzdy ztracené, umélecké dilo se v to, co reprezentuje, spiSe transfiguruje (promésiu-
je), nez transformuje (pfetvdri).! Jeho origindlni identita ziistdva neménnd. V procesu
transfigurace je pouze obohaceno o nové vyznamy, a tim povzneseno na odli$nou rovinu
od oby¢ejnych véci. Pochopit umélecké dilo tak znamena pochopit zdmér, ktery do néj
umélec vlozil, tedy metaforu, ktera je jeho soucdsti.?

Maxim, diky kterému entymém stejné jako vizualni metafora funguje, predstavuje
gesto ¢i generalizaci, ktera je specifickd pro kulturni kontext své doby. Aby mohl divak
doplnit chybéjici ¢ast entymému, musi byt vybaven jak souborem znalosti, které s da-
nym objektem souvisi, tak se zptisobem zobrazovani a jeho vyznamovymi konotacemi.?!
Podobné jako jejich lingvistické protéjsky se mohou i vizualni metafory opottebovat,
zménit nebo upadnout v zapomnéni. Casto pak dokonce pottebuji, jak Danto pozname-
nava, ,védecké vzkriseni, spadajici do kompetenci kunsthistorie.?? Nema-li divak pfistup
k vyznamiim dané metaforické vrstvy, ktera je dorozumivacim prostfedkem svéta uméni,
nejenze obsazenou metaforu nepochopi, ale nebude ji schopen ani interpretovat, a tim
padem urcit, zdali se jednd o umeélecké dilo.

Z vy$e uvedeného je ziejmé, Ze podle Dantovy definice uméni nelze redukovat identitu
véci na jejich vnéjsi podobu. Nebot pokud jsou ontologicky rozdilné véci opticky totozné,
jejich materialni zékladna nemuiZe byt tim, co uréuje jejich odli$nou identitu. V Transfi-
guration of the Commonplace Danto hovoti o fadé fiktivnich i redlnych dél, ktera jsou
vyznamnd pro déjiny lidské tvorby a kultury, prestoze vypadaji jako predméty viedniho
svéta a nesou bud zcela minimalni stopy lidské prace, nebo vibec Zddné. Co déva témto
vécem identitu, je, jak se Danto domniva, transfigurativni schopnost lidské mysli, tedy
existence téchto véci ve formdch Zivota, které jsou prosyceny pfitomnosti lidského ducha,
atmosféry a intelektu. Aby mohly byt pfedmeéty transfigurovany, musi projit svétem me-
taforického jazyka uméni, svétem, ktery obyva vzdjemné se ovliviujici védomi umélca
a teoretikil.

Dantovo pojeti filozofie historie

Dantova filozofie prosla, v duchu tehdejsi doby, vyraznym obratem od analytického
atomismu k historickému kontextualismu. Jeho pfistup k pojeti historie se vyvijel od roku

18 Danto, The Transfiguration (pozn. 11), s. 172.

19 Aby Danto vysvétlil, jak se stavaji kazdodenni objekty uméleckymi dily, pouziva termin ,transfigura-
ce” (transfiguration), ktery implikuje vizualni zménu. Pfestoze pomoci metafory s kiestanskou své-
tosti identifikuje, co se stane s kazdodennimi objekty, pouziva, jak se zda, nepatfi¢ny termin. Nebot
proces, béhem kterého ziskavaji obycejné predméty ontologicky status uméleckého dila, neni toliko
podobny procesu transfigurace, nybrz procesu transsubstanciace. Pfestoze vypada chleba a vino stéle
stejné, kiestané véfi, Ze se jejich podstata zménila, Ze se staly télem Krista a krvi Krista. Proces trans-
substanciace je podobny procesu s obycejnymi predmeéty, ktery popisuje Danto: prestoze ziistava
podoba téchto predméti stejnd, byly predméty transsubstanciovany do uméleckych dél. Rozliseni
jemné nuance mezi témito terminy pfipoming, Ze co se v procesu promény oby¢ejného predmétu na
umélecké dilo méni, neni jeho podoba, ale podstata, tj. esence.

20 Danto, The Transfiguration (pozn. 11), s. 172.

2L Ibidem, s. 171.

22 Ibidem, s. 174.

131



1965, kdy publikoval svoji ,,prvni seriézni filosofickou prdci® Analytical Philosophy of His-
tory, az do roku 1997, ve kterém byla jako vysledek série prednasek vydana kniha After
the End of Art2* V prubéhu nékolika let se odklonil od analytického k substantivnimu
pojeti filozofie historie, v némz se priblizil k Hegelové vykladu historie jako organického
pohybu smétujicimu k pfedem stanovenému cili.

Jak substantivni, tak analyticka filozofie pouziva pro vyklad d¢jinného vyvoje nara-
tivni strukturu, ktera historické udalosti organizuje do ¢asovych celktl. Zatimco vsak
analytic¢ti filozofové pouzivaji narativ jako zpusob organizace fakti, prostfednictvim kte-
rého analyzuji v retrospektivnim sledu minulé udélosti, narativ v pojeti substantivnich
filozoft predstavuje jakousi ,,objektivni strukturu®, ktera ma svuj historicky vyvoj s jeho
kone¢nym vyznamem piedznamenany na samotném zacitku. To znamena, Ze zatimco
bude analyticky filozof historie vykladat vyznam vynalezu fotografie tak, Ze ji uvede do
souvislosti s jinymi historickymi udélostmi, pfedstavitel substantivni metody identifiku-
je vedouci tlohu, kterou fotografie sehrédla v ramci vyvoje a priori existujici objektivni
narativni struktury. Jinymi slovy, fotografii pfipi§e vyznam tim, Ze poukdZze na to, jak
prispéla k umeéleckému zaméru reprezentovat co nejvérnéji realitu, tj. k jeji uloze v ramci
objektivni, pfedem ustanovené historické struktury.

Podle Danta si substantivni filozof nérokuje jakési privilegované poznani, jako kdy-
by mél schopnost podivat se na konec knizky a spatfit, jak to celé dopadne, podobné
jako ptili§ zvédavi ¢tendfi2* Omyl substantivnich filozoft spatfuje v jejich presvédce-
ni, Ze je mozné ,psdt déjiny uddlosti jesté predtim nez se staly“ a ,,vyklddat minulost na
zdkladé vykladu budoucnosti“?> Namisto ,,prorocké” praxe substantivnich filozof nabizi
to, co nazyva narrative sentences, které vysvétluji udalosti s odkazem na ty, které jim
predchdzely.?® Domnivd se, Ze vyznam skute¢né dulezitych udalosti je ¢asto skryty tém,
kteti jsou jejich svédky, a jediny zpiisob, jak uchopit jejich podstatu, je podivat se na né
z historického odstupu. Aby mohl opustit Hegelovu predstavu, podle které je mozné
vykladat vyznam pritomnosti a budoucnosti na zakladé o¢ekdvaného konce, v némz je
signifikance vSech udalosti pfedpovézena, a zdroven udrzet ve své teorii objektivni nara-
tivni struktury, formuluje to, co pozdéji nazyva narativni realismus (narrative realism).
Ten vyklada déjiny jako narativné strukturované, s organickym vyvojem a vyvrcholenim,
ov$em na rozdil od Hegelova pojeti pojimé vyznam historickych zmén retrospektivné.?”

Prestoze Danto zpochybnil pfedstavu unifikovaného obrazu historie, v némz jsou in-
dividualni udalosti soucasti organizovaného vyvoje, jeho koncepce konce déjin uméni
umoznuje vykladat minulé a budouci udalosti jako zmény, které smétuji ke svému ko-
ne¢nému poslani. Nebot s koncem uméni v $edesdtych letech dochazi k odhaleni histo-
rického poslani uméni, tj. k dosazeni telosu jeho déjinného vyvoje, na zdkladé kterého lze
rozkryvat vyznamy jednotlivych uméleckych fenoménu. Vyraznym rysem po konci déjin
uméni se stavd bezprecedentci pluralismus, ktery uznava vSechny styly jako stejné hod-
notné.?8 Danto parafrdzuje Marxe a ptirovnava stav posthistorického umeéni k predstavé

23 Danto (pozn. 3), s. 43.

24 Ibidem.

25 Arthur Danto, Analytical Philosophy of History, London 1965, s. 13-14.

26 Viz Arthur Danto, Narration and Knowledge, New York 1985, s. 17.

27 Arthur Danto, Narrative and Style, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1991, ¢. 49, s. 209.

28 Viz Arthur Danto, Learning to Live with Pluralism, in: Gregg Horowitz - Tom Huhn (edd.), The
Wake of Art. Criticism, Philosophy, and the End of Taste, Amsterdam 1998, s. 81-95.
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postrevolu¢niho ¢lovéka, ktery muze byt ,abstrakcionistou rdno, fotorealistou odpoledne
a minimdlnim minimalistou vecer“?®

Vék uméni

V Dantové vykladu je historie Véku uméni predchdzena dobou pfeduméleckou a na-
sledovana dobou posthistorickou. Podle tohoto pojeti existuje historicky Vék uméni, ve
kterém jsou umeélecka dila vytvétena s védomim pojmu uméni a jeho déjin.>* V tomto
duchu hovoti némecky teoretik uméni Hans Belting ve své studii Likeness and Presence:
A History of the Image before the Era of Art (1994) o votivnich obrazech ktestanského
Zapadu pochézejicich z doby pfedumélecké jako o obrazech, které nebyly védomé vy-
tvofeny jako uméni.3! Smyslem téchto obrazii nebylo zpodobnéni, tj. reprezentace skutec-
nosti takovym zptisobem, jak ji popisuje teorie mimésis, ale zp#itomnéni. To znamena, Ze
nebyly vytvoreny za ucelem pouhé napodoby, ale jako zazra¢né otisky bozi pritomnosti,
jako posvatné reprezentace bozského ptivodu. Proto v jejich vykladu nehrala roli ani po-
stava umélce, jehoz uloha se do obecného povédomi dostavd az s prichodem Véku umeéni,
v dobé diskontinudlniho zlomu, v némz se nové umélecké praktiky rozesly s dosavadnim
zpusobem tvorby.

V Dantové pojeti jsou tak déjiny uméni né¢im, co ma jako linedrni vyvojovy narativ
svij pocatek a konec, pricemz jeho konec je pfedznamenan na samotném pocatku. Ves-
keré umélecké etapy, tj. objektivni struktury déjin, predstavuji vyvojové faze, které smé-
fuji k vys$imu cili historie uméni jako takové. Kazda historicka struktura se vyznacuje
urcitou manyrou, ktera typizuje dané obdobi a je vysledkem piijeti uméleckych iniciativ
predchazejici éry. V tomto smyslu jsou umélecka dila prosycena gestem daného casu a je-
jich historicky kontext urcuje, zda jsou uméleckymi dily, nebo ne. Pfestoze mohou kupti-
kladu Motherwellovy kolaZe pfipominat uméni pop-artu stejné jako mohou néktera dila
pop-artu ptipominat Motherwellovy kolaZe, neni mezi nimi mozné ustanovit historickou
afinitu. Ta muze vznikat pouze v rdmci stejné objektivni struktury, nebot s pfechodem
zjedné do druhé se méni i podminky toho, co je a neni uznano jako uméni. Jinymi slovy,
co plati v jedné fazi vyvoje, nemusi platit v té ndsledujici. Kvili tomu neni naptiklad moz-
né oznacit design komercni krabice Brillo, navrzeny abstraktnim expresionistou Stevem
Harveym, za umélecké dilo, nebot historicka struktura jejtho vzniku nebyla pfipravena
na gesto, jaké mohl u¢init aZ o néco pozdéji Andy Warhol.*?

Pocatek Véku uméni klade Belting i Danto do doby rané renesance, kdy se uméni
osamostatnilo od kultovni funkce a ziskalo specifickou hodnotu samo o sobé. Az do
devatenactého stoleti bylo podle Danta Ziveno usilim po stdle dokonalej$im ekvivalentu
ptirody tak, jak jej popsal Ernst Gombrich ve svém Pfibéhu uméni (1950). Hlavni hrdi-
nové tohoto pribéhu — malifi - se ve své tvorbé ptiblizovali na zptsob ,,tvorby a shody*

2% Danto, Konec uméni (pozn. 6), s. 17.

30 Danto (pozn. 3),s. 1.

31 Viz Hans Belting, Likeness and Presence: A History of the Image Before the Era of Art, New York 1994.
32 Danto, The Transfiguration (pozn. 11), s. 51.
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(making and matching) stale dokonalej$imu obrazu skute¢nosti, ktery slouzil jako norma
pro posouzeni, zda je objekt uméleckym dilem.??

Zlom v tomto vyvoji nastal podle Danta v pozdnim devatenactém stoleti se vznikem
fotografie a rané kinematografie, ktera zavrsila usili statického média tim, Ze umoznila
vyjadrit (a nikoli pouze naznacit) pohyb. Kinematografickd technologie vytesila staleté
snahy o co nejvérnéjsi napodobu vnéjsi reality a posunula umélecky zdjem k realité vniti-
ni, lezici za hranicemi smyslového vnimdni. Touto tendenci pokracoval i trend rozvijejici
se umélecké teorie, kterd popisovala jevy, jezZ nebylo mozné interpretovat v pojmech vidi-
telného svéta. Takové sméfovani dovedly podle Danta do krajnosti manifesty moderniho
uméni, které vetkly umélecké praxi filozoficky rozmér; pfijmout néco jako uméni od té
doby obnaselo pochopit filozofii, ktera ho obhajovala.

ProtoZe naslouchalo uméni dvacatého stoleti stéle vice filozofickému pojeti pravdy, na
jehoz zakladé pokladalo kazdé hnuti pravé svoji tvorbu jako ,akt obnovy, odhaleni ¢i je-
veni pravdy, kterd byla ztracend nebo bréna jen nejasné na védomi*, zavisela jeho existence
stdle vice na umélecké teorii.3* Ta prestdvala fungovat jako vnéj$i soucdst svéta, které se
uméni jako objektu svého zdjmu snazilo porozumét, a stala se vnitini soucasti dila samot-
ného. Paklize chtélo umélecké dilo pochopit sviij obsah, muselo nyni pochopit predeviim
sebe sama. Snaha po zvnitinéni vlastni teorie a myslenky o sobé samém vede podle Danta
uméni do stavu, ve kterém dosahuje ,,nulové existence” zatimco jeho teorie se ptiblizuje
nekone¢nu takovym zpusobem, Ze ,,vlastné vsechno, co nakonec zbyvd, je teorie®.>

Danto se v této souvislosti odvoldvd na teorii Clementa Greenberga, ktery hovoti
o modernim uméni jako reflexivnim obratu k sobé samému, jenz odhaluje vniténi sou-
vislost mezi uménim a filozofii. Moderni uméni se dle néj vysvléklo ze svych mimetic-
kych kvalit, které v platonském duchu deklasuji uméni v pouhou nahrazku reality, a pro-
sttednictvim védomi sebe sama podniklo kvazikantovské patrani po vlastnich zakladech.
S prichodem modernismu se stava uméni subjektem svého vlastniho zéjmu a prostred-
nictvim vlastniho ptsobeni se snazi ur¢it ucinky, které jsou pro jednotlivé umélecké dis-
cipliny vylu¢né. Mali¥stvi, kterému Greenberg vénuje nejvice pozornosti, se kuprikladu
emancipuje od aspektil, které nalezi primarné jinym disciplinam, jako trojrozmérnost
sochat'ského média ¢i iluze podmalby a stinovani. Sdm Greenberg ztotoZiluje esenci mal-
by s plochosti, pomoci které dospéla k zakladnim otdzkdm kompozice a monochromu.
Tvrdi, ze se tim malifstvi stalo nejen filozofickym, ale také skute¢né historickym, nebot
skrze popirani aspektu vlastni tradice si mohlo za¢it uvédomovat i své déjiny.>¢

Nicméné aby mohlo uméni dosahnout svého vrcholu, tj. své filozofie, musi dle Dan-
ta polozZit otdzku po své podstaté ve spravném filozofickém znéni. Pfestoze manifesty
moderniho uméni tyto snahy reflektuji, v odpovédi na vlastni podstatu selhévaji, nebot
zstavaji v zajeti hranic daného manifestu. Tvrdi, Ze pouze jejich uméni je to spravné, ,,ze

3 Termin pochazi z Gombrichovy studie Uméni a iluze, ktera vznikla jako série prednések prednese-
nych roku 1956 v Narodni galerii ve Washingtonu pod pracovnim ndzvem The Visible World and
the Language of Art. Viz Ernst Gombrich, Uméni a iluze, Praha 1985. - Veronika Kopecky, Letters
to and from Ernst Gombrich regarding Art and Illusion, including some comments on his notion of
»schema and correction’, Journal of Art Historiography, 2010, ¢. 3, nepag.

34 Danto (pozn. 3), s. 28.

35 Danto, Konec uméni (pozn. 6), s. 16.

3 Clement Greenberg, Modernistickd malba, in: Tomd§ Pospiszyl (ed.), Pfed obrazem, Praha 1998,
s. 36.
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umeéni je bytostné X a Ze vSechno jiné nez X neni - ptinejmensim ne bytostné - uménim*3’
Problémem modernistickych umélct je to, zZe nedokazali opustit horizont vlastnich teo-
rif a poloZit si daleko obecnéjsi otazku, ¢im se objekt ve své nevycerpatelné formé stava
uménim. Takovy pohled pfinasi az pop-art, jehoz disledkem je splynuti umélecké tvorby
s kazdodennim svétem a rozpad jakéhokoliv idedlu, na jehoz pozadi by se uméni formo-
valo. Ve chvili, kdy se jeho obsahem stava kazdodenni svét, pouto mezi idealy a normami

minulosti je zpfetrhano; a tento zlom je dle Danta signalem, ze déjiny uméni skoncily.
Posthistorické uméni

K vyvrcholeni pohybu modernistického uméni dochazi podle Danta ve chvili, kdy
uméni predavd svij ukol po sebepozndni filozofii. Tento ,,diskontinudlni zlom“ nezname-
nd podle Danta pouze konec pribéhu umeéni, jak jej popsal Greenberg, ale konec samot-
ného Véku uméni, v némz bylo uméni pohanéno realizaci a priori stanoveného déjinného
cile. Stanovisko podobné svému vlastnimu nachazi u Hanse Beltinga, ktery nabidl ve
svém dile otdzku ,,Das Ende der Kunstgeschichte?“*8 Oba dva, ,,hovofici z odlisnych dis-
ciplin a pisici v odlisnych jazycich®, rozpoznali, ze se v $edeséatych letech odehrélo néco
vyjimec¢ného, Ze bylo néco takzvané ,,ve vzduchu“3® Totiz Ze se nad umélecky svét snesl
jisty soumrak, ktery se dodnes nerozplynul, a ve kterém se umélci spole¢né s uméleckymi
kritiky vyjadfovali s notnou davkou pesimismu k otazkam, zdali ma uméni budoucnost.
Podobné¢ jako Beltingova teze o konci uméni implikuje i Dantova to, ze umélci pocinaje
$edesatymi léty pozbyli své tlohy v ramci historického vyvoje, na némz se v minulosti
spolupodileli. Slovy Beltinga, ze ,,soucasni umélci projevuji své povédomi o historii, ale jiz
ji naddle nikam neposouvaji“** Konec uméni tak vnimaji oba autofi jako konec velkého
pribéhu uméni, na jehoz konci se vyznam pojmu ,,uméni“ vycerpal, a nikoli jako smrt
hlavniho hrdiny tohoto pfibéhu, tj. smrt uméni.

Il. Kritické uchopeni Dantovy teze o konci uméni
Rozum a predstavivost v uméleckém zobrazeni

Hegelova koncepce historické kontinuity je progresivni podobnym zptisobem jako
Dantova koncepce déjin uméni, protoze v obou pripadech sméfuje objektivni narativni
struktura k a priori stanovenému cili. Hegeltiv koncept vyvoje uméni je vSak $ir$i nez
Dantiiv, nebot uméleckou ¢innost pojim4 jako jednu z mnoha fazi obecného historického
vyvoje, spéjiciho k Absolutnimu Védéni. Podle posttehu Hegelova interpreta Alexandra
Kojeva odpovida narativni struktura Fenomenologie ducha literarnimu zanru Bildungs-
roman, ptibéhu o sebevychové. Jeho hlavni hrdina ¢i hrdinka prochazi fetézcem omylt
a zkousek na cesté k sebepoznani, které by bylo bez predeslych omylt a padt prazdné.
Hegeluv Bildungsroman vypravi pibéh svétového Ducha, ktery prochdzi mnoha stadii

37 Danto (pozn. 3), s. 28.

38 Viz Hans Belting, The End of the History of Art?, Chicago 1987.

39 Arthur Danto, Encounters and Reflections. Art in the Historical Present, London 1997, s. 331.
40 Belting (pozn. 38), s. 5.
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vyvoje, aby nakonec dospél do stavu ,,byti o sobé a pro sebe, tedy k sebepoznani.#! Umé-
ni je prechodnym stddiem uvnitt $ir$iho historického vyvoje a soucasné i historickym vy-
vojem samo o sobé. Jako prechodnd faze smétfujici k ur¢itému druhu védéni naplnuje
svoji ulohu tim, Ze nakonec spada v jedno se svym védénim. Je ,,pohlceno svou viastni
filosofii a jeho vyvoj se zavriuje a stava ¢imsi minulym.*> Zodpovézeni umélecké esence,
stejné jako vysvétleni podstaty vSech ostatnich véci, ¢ekd na prichod kone¢ného stadia
historického pozndni, na jehoZ misto stavi Hegel filozofii, nebot jeji vlastni podstata ,,je
jednim z nejvétsich filozofickych problémii“3

At jiz Danto pfijima Hegelovu pfedstavu uméni jako prechodného stadia na cesté
k Duchove¢ realizaci sebe sama, ¢i nikoliv, ztotoziuje se s myslenkou, Ze ukol objeveni
podstaty uméni je ukolem ryze filozofickym. Pf¥ipodobnuje Hegelovu charakteristiku
nastupu Absolutniho Védéni k soucasné situaci v uméni a tvrdi: ,,Pokud miiZe byt néco
prikladem takovéto koncepce pozndni, pak je to uméni nasi doby — protoze objekt, v némz
umeélecké dilo spocivd, je natolik prozdten teoretickym védénim, Ze déleni na objekt a sub-
jekt je prekondno, a nehraje velkou roli, zda uméni je uskutecnénou filosofii, nebo zda filo-
sofie je uménim ve sfére mysleni.“** Na tomto zakladé interpretuje posldni , historického
smyslu uméni®, tj. jeho vnitfniho narativu, jako to, co ,,¢ini moznou a smysluplnou filozofii
uméni“4

I ptiletmém pohledu na Dantovu koncepci uméleckého dila musi byt ¢tenafi patrné,
ze jeji autor zdiiraznuje v rdmci poznani, které umélecké dilo prindsi, raciondlni stranku
filozofického zkoumdni nad imaginaci. Nebot dosazeni sebekritického pozndni je cilem
uméni, ke kterému jeho dé¢jiny smétuji. V tomto duchu predpoklada Dantova teorie dvé
po sobé jdouci podminky. Zaprvé, smyslové poznani uméleckého dila se musi v pribéhu
déjinného pohybu osamostatnit od matérie svého média a vstoupit na jinou, ¢istsi rovinu
védomi. Zadruhé, jakmile uméni dospéje do féze sebereflexivniho tdzdni, médium umé-
leckého dila pozbude své schopnosti predat abstraktni filozoficky obsah divakovi a ptizve
si na pomoc filozofa. Konec uméni proto zna¢i v Dantové teorii stav, ve kterém dochdzi
k vymezeni jasnych hranic mezi filozofif a uménim. Zatimco filozofie ovladd umélecky
obsah, jehoz poselstvi neni postiehnutelné smysly a vyzaduje teoreticky vyklad, prestava
zasahovat do historického vyznamu uméni, jako tomu bylo ve Véku uméni.

Paklize pfijmeme principy prvni podminky, uméni jako prostedek k vyli¢eni toho,
co Ize 1épe vystihnout racionalni prézou filozofie, ztrati na vaze. Paklize viak domnénku,
ze cokoli uméni znazornuje, dokdze filozofie popsat 1épe, neuzname, logika ptirozeného
konce selze. Druha cast této prace nabizi alternativni pohled na vztah mezi uménim
a filozofii, ktery na rozdil od Danta poklada za recipro¢né blahodarny. Nepfijima Danto-
vu predstavu, podle které je umélecké poznani svym zptisobem podfadné filozofickému
a s pomoci Aristotelovy Poetiky navrhuje teorii, ktera stavi souhru racionality s obrazo-
tvornosti jako to, co zaklada jedine¢nost uméleckého zobrazeni. Podobné jako se snazil
Aristotelés dosdhnout ,,pravdépodobné nemoznosti“ pomoci techné, disciplinovanost

41 Viz Alexandre Kojéve, Introduction a la lecture de Hegel: lecons sur la phénoménologie de lesprit, Paris

1947. — Georg W. E. Hegel, Fenomenologie ducha, Praha 1960.
4 Danto, Konec uméni (pozn. 6), s. 15.
43 Ibidem.
44 Ibidem, s. 17.
45 Ibidem, s. 16.
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raciondlniho uvazovani pomaha formulovat umélecké poselstvi, jehoz uc¢inki by sama
o sobé nedosahla. Racionalita v uméni, jak bude dale ukazano, proto nespociva v umeé-
leckém obsahu, jak tvrdi Danto, ale v jeho médiu, nebot cokoli se snazi umélci vyjadrit
pomoci své predstavivosti, musi svym dilem nalezité sdélit, a ma-li byt tato komunikace
ucinna, vyzaduje jistou miru racionality.

Uméni ma sva vlastni pravidla

V Poetice Aristotelés brani specificnost uméleckého pozndni proti vyhraddm nékte-
rych feckych osvicencti, jmenovité Platénové obzalobé umeéni znamé z Ustavy. Ta lici
basnika jako ,kejklite, ktery se vydavd za ,,vSeumélce®, i kdyz ve skute¢nosti vynika pouze
v jediném oboru, a to ,,presvédcivé pretvirce®.4® Aristotelés se jasné vymezuje proti uplat-
novani méritek védecké spravnosti na uméni a tvrdi, Ze se sprdvnost v basnictvi posuzuje
zpusobem, ktery je basnictvi vlastni: ,,Sprdavnost neznamend v basnictvi totéz co v fecnic-
tvi, ani v bdsnictvi totéZ co v jiném oboru.“4’ Umélec si nendrokuje roli jakési studnice zna-
losti, ktera by prinasela podobné raciondlni vyklad jednotlivosti jako naptiklad déjepisec-
ké dilo, ale usiluje o napodobu néc¢eho obecného. S tim souvisi Aristotelovo odlisné pojeti
mimésis, které nejlépe vystihuji slova z Poetiky: ,Metafora je pfeneseni ciziho jména.“*3
Napodobovani spociva v tom, Ze basnik pouziva misto jména, které adekvatné popisuje
dany jev, jméno jiné, které je z hlediska obyc¢ejné ¢i védecké fe¢i nevsedni. ,,Std#i“ muze
naptiklad nazvat ,zdpadem Zivota“*® Uméni se tak nefidi stejnym idedlem jako véda,
tj. hledanim co nejjasnéjsiho popisu vnéjsi reality. Bylo-li by tomu tak, rozsah alternativ-
nich pohledi na skute¢nost by se zuzil. Mezi fe¢i a vnimanim svéta totiz existuje podle
Aristotela vnitfn{ pouto a uzivani metaforického jazyka, na rozdil od jazyka obyc¢ejného,
u¢i hledat nové podobnosti mezi vécmi: ,, Tvofit dobré metafory je totéZ jako podobnost.“>
Platontiv argument, podle kterého se basnik vzdaluje vécnému znazornovani, a tim pa-
dem selhava v zobrazeni vérného obrazu reality, je ve svétle Aristotelovy estetiky neu-
platnitelny. Nebot Aristotelés se zastava basnika tim, Ze se od jednozna¢ného oznacovani
véci odpoutdva proto, aby rozsitil hranice zjevného svéta o nové souvislosti mezi nimi.

Imitace v umeéni se tudiz li§i od platénskych zrcadlovych obrazi, které se maji podle
Aristotela k imitacim jako historie k poesii. Protoze poesie, a¢ napodobujici, neni vazana
k zadné konkrétni entité zplisobem, jakym je historie, je proto univerzalnéjs$i nez déjepi-
sectvi. Uméni se tak sice dotyka véci obecné platnych, ale jeho obsah neni univerzalni ve
smyslu, v jakém o ném hovoti Danto ve své hegelianské filozofii. PfestoZe oba autofi roz-
lisuji umélecké dilo od pouhé reality na zakladé néc¢eho obecného, co presahuje konkrét-
nost umeélecké matérie, Aristoteliv basnik nepromlouva v sebereflexivnich filozofickych
hadankach, nybrz hovoti mluvou, jejiz vyznam je dostupny ,,nejen védciim, ale podobné
i vSem ostatnim®>! Uméni neni prechodnou fazi na cesté k dokonalejsimu pozndni filo-
zofie, ndhradou skute¢ného pozndni, které je tteba se zbavit, jakmile splni svoji historic-

46 Platén (pozn. 8), s. 309.

47 Aristotelés (pozn. 9), s. 66.
48 Ibidem, s. 59.

49 Ibidem.

50 bidem, s. 62.

51 Ibidem, s. 38.
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kou ulohu, ale specifickou formou poznani, ktera je hodnotna sama o sobé. Aristotelés
nazyva toto poznani katarzi; ta spo¢iva v proméné divakova vnimani, ve ,vyjasnéni“ jeho
predstav a pojmil o zivoté nasledkem nové nacerpanych emoci z uméleckého dila. Roz-
hodny moment katarze splyva v Aristotelové filozofii s etickymi a mravnimi pojmy, které
presahuji rdmec této prace. Katarze jako zlom v divakové vnimani nicméné napovida,
ze umeélecké dilo neni tak nesvépravné a neskodné, jak li¢ci Danto posthistorické uméni,
ale Ze je moci své sugesce schopné s vécmi redlné hybat. A takové tuseni mtize byt dost
mozna i jednim z divodd, pro¢ vyhani Platén v zdvéru desaté knihy Ustavy basnictvi ze
svého idealniho statu.>

Aby mohlo umeélecké dilo dosahnout katarze, muze se, jak jiz byl fe¢eno, odpoutat od
vécného popisu svéta a sledovat pravidla, ktera mu jsou vlastni. Pokud podava basen ne-
pravdu z hlediska néjakého védeckého oboru nebo zobrazuje néco iracionalniho, je to tak
spravné, paklize to basnikovi pomiize k dosazeni jeho cile. Aristotelés nadto podnécuje
umélce, aby se naucil nalezitym zptisobem [hdt a zobrazovat véci nemozné a fantaskni,
pomoci kterych je mozné manipulovat s realitou tak, aby vysla najevo esence zobrazené-
ho. Kritizuje naptiklad nepravdivost, s jakou namaloval lidské postavy Zeuxis, a podoty-
ka, Ze ve skute¢ném uméni je ,,Zddoucnéjsi véc nemoznd, je-li pravdépodobnd, nez moznd,
ale nepresvédciva“>® Ackoli vytvoril Zeuxis dokonalou kopii optické skute¢nosti, neni dle
Aristotela presvédcivd, nebot ,,v sobé nemd charakterového nic*; a skute¢né umeélecké dilo
musi pfindset néco vic nez vérnou kopii jednotlivosti.>*

Bez ohledu na faktickou spravnost ¢i nespravnost basnického zobrazenti je tedy pod-
statné, aby bylo vyliceni déje takové, Ze jej u¢ini hodnovérnym. Disciplina, ktera celym
svym duchem a mnohoznac¢nosti vynika v logice argumentace a psychologii presvédco-
vani, je rétorika; tu poklada Aristotelés stejné jako basnictvi za techné, tedy do jisté miry
rutinu a zkusenost. Prostiedek basnického ¢i rétorického uméni, melodicky rym ¢i mlu-
veny projev, podléhd do jisté miry femeslnym (a nikoli ¢isté teoretickym) dovednostem,
kterym se mutize podle zavedenych pravidel a vzorci ,soustavnym vzdéldvinim® naucit
kazdy.>> Na rozdil od Danta tak Aristotelés rozpoznavd, Ze cil uméleckého dila, at uz jim
chape katarzi jako v Poetice, ¢i nikoliv, je dosazitelny pouze kvazi racionalnim zptisobem.
Nebot paklize oznacuje basnictvi jako druh techné, neklade umélecké poselstvi do stéry
¢isté konceptualniho poznani jako Danto, ale jako néco, co zavisi na komunika¢nim apa-
ratu uméleckého dila. Poznani, které basnictvi pfindsi, proto neni podobné univerzalni
aneménné jako pojmové uceni védy, ale zavislé na zptisobu, jakym jej nositel uméleckého
dila sdéluje. Danto nahrazuje ulohu nositele postavou filozofa, ktery rozpoznava a na-
sledné vyklada autortiv zamér, ¢imz dilu zarucuje jeho umélecky status. Uméni v Aristo-
telové smyslu si na druhé strané nese v jistém smyslu zodpovédnost samo za sebe; nebot
pokud neni schopné presvédcivé komunikovat iluzi svého déje, aby u divaka vyvolalo
katarzi, nebude rozpoznano jako uméni.

Kromé argumentacnich a presvéd¢ovacich manévri, které musi kazdy dobry basnik

vy

stejné jako fe¢nik ovladat, poklada Aristotelés za nejdiilezitéjsi vlastnost uméleckého

52, Toto tedy budtez nase ditvody p¥i zmince o bdsnictvi, Ze jsme je pro jeho viastnosti tehdy pravem vyka-
zovali z obce; nebot rozum nds k tomu nutil.“ Viz Platon (pozn. 8), s. 320.

53 Aristotelés (pozn. 9), s. 69.

54 Ibidem, s. 42.

55 Aristotelés, Rétorika, Bratislava 1980, s. 163.
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stylu jasnost.>® Zatimco na obsahové urovni jsou véci nemozné a iraciondlni vitané, ve
zptisobu, jakym jsou predvadéné uddlosti déje sestaveny, ,nemd byt nelogického nic*.>’
Racionalni stranka techné uplatnéna nejen v kontextu tragédie, ale uméni vitbec se proto
nevztahuje na obsah déje, ale jeho skladbu; nebot jediné logicka skladba, zbavena véeho
vyumélkovaného, ma podle Aristotela potencial pfivést skrze presvéd¢ivou iluzi dila di-
vaka ke katarzi. Je tedy mozné fict, Ze pakliZe je cilem a smyslem uméni katarze, cilem
a smyslem uméni je stejnou mérou i jeji jasna, srozumitelna a pfesvédc¢iva komunikace.
Ta se na zakladé svého femeslného, smyslového zakotveni vyviji — podobné jako vizualni
fe¢ malife iluzi — v ramci pokroku samotného umeéleckého zanru; a zkuSenosti nacerpané
v pribéhu déjin predava novym generacim, podobné jako u¢i mistr tajemstvi trompe-Iceil
své u¢né.

Jen zdanlivé se vytracejici kritérium kvality v uméni

Podle Danta je v posthistorické éfe uméni vsechno mozné.>8 Protoze je uméleckd prace
zaloZend na tom, Ze dévé vécem podobu, a pokud je to, co definuje uméni, zrakem nero-
zeznatelné, umélec jiz nemuiize v definici pokrocit nikam ddl a muze si délat, co chce. To
je nicméné samo o sobé zavadéjici. PrestozZe se dnes muize stat uméleckym dilem patrné
cokoliv, otdzka, co odli$uje dobré uméni od Spatného, s pluralismem nemizi, jen se stava
komplikovanéjsi.>

Ve druhé knize Etiky Aristotelés rozliSuje uméni od ctnosti a poznamenava, ze zatimco
u ctnosti spociva kategorie dobra jak na kvalité jejiho uc¢inku, tak ve zptisobu, jakym je
jednéni provedeno, u uméleckého dila se tidi pouze jeho vlastnosti. ,,Umélecké dilo md
dobro v sobé,” tvrdi Aristotelés, ,staci tedy, je-li pfivedeno v takovy stav, Zze md néjakou
vlastnost.“°0 V uméni proto existuje silné pouto mezi tim, co ,,je dobré“ a co ,,déla dobro,
nebot prvni je zcela determinovano druhym, tedy vysledkem uméleckého dila.®! To je
také dtivod, pro¢ Aristotelés v Poetice poznamenava, Ze ackoli ma basnictvi ur¢ité normy,
podléhaji v posledku svému vnéjsimu cili, tj. presvédcit publikum. Aby bylo uméni dobré,
musi délat dobro, to znamenad privést divaka ke specifickému druhu poznani, proméné
¢ katarzi. Takového tc¢inku muize dosahnout pouze tehdy, kdy je jeho femeslna stranka
natolik zru¢né provedend, zZe vyjadii poselstvi dila jasné, srozumitelné a presvédcive. Co
se proto podili na tom, zda je dilo i¢inné a tim padem i dobré, je autorova femeslna zruc-
nost. Nakolik mistrné ovlada své femeslo, vSak neurc¢uje mira napodobeni pfirozenych
jevi, ale mira jejich presvédcivosti. Pokud umélec zobrazi naptiklad koné, ktery ,,vykrocil
soucasné obéma pravyma nohama’, ale presto doruci basnicky cil, ,,nent to chyba bdsnic-
kad“62 Cim presvédcivéji svede v Aristotelové duchu autor tragédie vylicit iluzi déje, tim

56 Ibidem, s. 164.

57 Aristotelés (pozn. 9), s. 65.

38 Viz Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York 1986.

% Sam Danto se problematikou hodnoticiho kritéria vénuje ve svych uméleckych kritikach a pozdéjsich
textech, které se zabyvaji tématem ,,zneuzivani krasy® Viz Danto, ZneuZitie krdsy (pozn. 6).

60  Aristotelés, Etika Nikomachova, Praha 1937, 32.

61 Jako ptiklad zmiriuje Aristotelés stavitelstvi. Stavi-li nékdo napiiklad dim, stavi ho podle Aristotela
v tvofivém stavu s pomoci usudku rozumu. ,,Proto uméni a tvofivy stav s pomoci pravdivého tisudku
bude asi totéz.“ Viz Aristotelés (pozn. 60), s. 131.

62 Aristotelés (pozn. 9), s. 66.
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silnéji dava divakovi zakusit strach a soucit, a tim Iépe ho dokaze katarzi pfivést k poro-
zuméni obecnych pocitd, zajmi ¢i cilt.

Ptijmeme-li zdvéry Aristotelovy obhajoby vylozené v Poetice, mizeme misto Danto-
vy predstavy o pozvednuti uméleckého obrazu k filozofii povazovat za umélecky ideal
neustdlé rozvijeni a zdokonalovani komunikacniho potencidlu toho kterého uméleckého
média. Danto hovoti o posthistorickém uméni jako o ,,Bdbelu nesourodych uméleckych
konverzaci®, ktery nabizi umélcim bezbiehou svobodu ,,za cenu naprosté a garantované
neskodnosti“.%* Na pozadi Aristotelovy estetiky se v8ak ukazuje, ze uméni neni tak bez-
mocné a odtrzené od praktickych zalezitosti; basnik se naopak vydava do svéta poesie
proto, aby rozsifil vnimani tohoto svéta. Nejprve se skutecné osvobodi od vseho, co je
v zivoté bézné, ale to aby se k nému nato zase vratil a obohatil spektrum jeho mozné zku-
$enosti. Obhajuje-li tudiz Aristotelés v Poetice autonomii uméleckého dila, tak jen proto,
aby ukdzal, Ze je umélecké poznani komplementarni k pozndni védeckému a sehrava
nezastupitelnou ulohu ve vyvoji lidského intelektu.

Z vyse uvedeného by mélo byt patrné, Ze Aristotelova teorie uméni otevira cestu k in-
terpretaci pfedmétu a zkuSenosti uméni, ktera je filozofickd, aniz by byla skute¢nou filo-
zofii. Nebot rozpozndvd racionalitu umélecké metafory a souc¢asné uznava jeji schopnost
pronikat za bezprosttedni chapani svéta. Z tohoto pohledu pfinasi Aristotelovo pojeti
tragédie umélecké dilo jako proces, ktery takzvané ,,otevird svét a misto Dantovy pred-
stavy, podle které presahuje samo sebe smérem k nekone¢nému, poskytuje alternativni
formy poznani.®* Aby v§ak mohlo byt uméni prospé$né a odkryvat povahu svéta - at uz
pomoci estetické zkusenosti, kterd prinasi sjednocujici u¢inky uméni, nebo rozsifovanim
védomi o svété pomoci metaforické struktury dila — musi byt sdéleno cilovému publiku.

Skutecnost, ze byl jazyk moderniho uméni pozménén natolik, Ze se objevuje ve zce-
la prepracované formé, nemusi automaticky znamenat, Ze se zménil i zpusob, jakym je
uméni vytvafeno. Dantovo presvédcent, Ze bylo posthistorické uméni natolik revidovano,
ze jeho schémata nejsou schopna komunikovat s publikem, pfinasi vice otazek nez od-
poveédi.® V ramci Aristotelova vykladu je naopak mozné povazovat odcizeni umélecké-
ho dila divdkové schopnosti mu porozumét nikoli za stav trvaly, ale doc¢asny. Umélecky
kritik sice sehrava roli prostfednika, ale jeho cilem neni tento stav odtrzeni udrzovat, ale
propast, ktera mezi dilem a divakem zeje, postupné prekonavat. Sehrava tak roli velmi
dulezitého mediatora, ktery ma kli¢ k vyznamtim nového jazyka umeéni, a otevira prostor
pro to, aby mohl najit umélec s divakem opét vzajemné porozuméni. S odvolanim se na
teorii uméleckého jazyka, kterou rozvadi Ernst Gombrich ve své studii Uméni a iluze, pti-
ndsi zavérecna cast této prace teorii, ktera vyklada zmény v posthistorickém svété uméni,
aniz by se uchylovala k Dantové predstavé, Ze je jedine¢nd sila uméleckého vyjadreni
pohlcena ve své finalni etapé filozofii.

63 Danto (pozn. 3), s. 148. — Arthur Danto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical
Perspective, New York 1992, s. 188.

Pojem ,,otevirdni svéta“ odkazuje k filozofii Martina Heideggera a jeho piedstavé o ,pravdovani®
uméleckého dila, podle které odkryva umeélecké dilo vse, co jest. Viz Martin Heidegger, Piivod umé-
leckého dila, Praha 2016.

% Danto (pozn. 3), 13.
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Gombrichova teorie obrazového znazornovani

Gombrich ve svém umeéleckohistorickém dile rozpoznava, Ze podoba uméni je urcena
vyvojem umeéleckého jazyka neboli tim, co nazyva ,,schéma® V Uméni a iluzi se zabyva
otazkou, kterd vychazi z pfedpokladu, Ze je v kazdém historickém obdobi obecné prevld-
dajicim stylem zobrazovaci uméni, které se v jednotlivych fazich svého vyvoje lisi. To je
dle Gombricha dano tim, Ze je jednim z uméleckych cilt pfesné zobrazeni ptirody. ,,Do-
sazeni shody® v§ak bude ,,vZdycky pozvolnym procesem®.® Podle Gombricha je struktura
této progresivni realizace analogicka se strukturou védeckého poznani, jak ji vyklada jeho
pritel a krajan Karel Popper.

Poppertiv pohled na védu spociva na piedpokladu, Ze se védecké poznatky vyviji na
zdkladé ,,pokustt a omylt, tj. odmitnutim jedné teorie ve prospéch druhé, nebot vyroky
té prvni se ukdzaly jako falesné. Sekvence domnének, falzifikaci a novych domnének
je podobnd Gombrichové posloupnosti uméleckych schémat, odmitnutych ve prospéch
téch, které se 1épe shoduji s vizualni realitou. A stejné jako véda nevyvozuje své hypotézy
indukci z dil¢tho pozorovani skuteénosti, nybrz z tvirdi intuice, kterd je timto pozo-
rovanim ndsledné ovéfovana, tak i umélec, jak uvadi Gombrich, ,nezacind vizudlnim
dojmem, nybrz svou myslenkou nebo konceptem®5” Ten je metodou making and matching
ovérovan a krok za krokem ptizptisobovan skute¢nosti, dokud neni nalezena uspokojiva
shoda. ,,Tvorba ptedchdzi srovndvdani® v obrazové reprezentaci stejné jako teorie pred-
chdzi pozorovani ve védé.%® Umélecké podobné jako védecké poznani neni souborem
absolutné jistych vyrokd, ale neustalym hleddnim pravdy a odstraniovanim omylu.%

Jak dlouho bude trvat dosazeni shody, zavisi dle Gombricha na vychozim schématu,
které je metodou making and matching postupné ptizptisobovano, aby slouzilo jako por-
trét. Schéma, které umélec pouziva k zobrazeni motivu, zkresluje zptisob, jakym dany
motiv vnima: ,Malovdni je ¢innost a umélec bude spise vidét to, co maluje, nez malo-
vat to, co vidi.“7° Gombrich hovoti o jakémsi predem existujicim a dosud nevyplnéném
»formuldti‘, do kterého umélec zaznamendva jednotlivé vizudlni informace. Rozli$eni
téchto informaci podléhd normdm a moznostem schématu: ,,Pokud v [ném] neni misto
pro uréity druh informact, jeZ povazujeme za dilleZité, doplati na to informace.“’! To zna-
mena, ze umélec neni schopen vyjadFit a rozliit nic vic nez to, co klasifikuje a zachycuje
sit pfedem daného vzoru. V procesu napodobovéni v§ak mize pomoci zpétné korekce
upravit napriklad malbu tak, aby se lépe shodovala s elementy daného motivu, ktery je
schématem vyjadren, byt ne zcela determinovan. Nebot zatimco schéma poskytuje kate-
gorie, v jakych je dany motiv mozné vyjadrit, empirické pozorovani umoznuje opravu,
ktera pridava do uméleckého ,blanketu® policka pro nové udaje.

% Gombrich (pozn. 33), s. 82.

67 Ibidem.

68 Ibidem, s. 133.

9 Pfestoze pravdépodobné nebylo Popperovym zdmérem posilit pozici uméni ve vztahu k filozofii, jeho
teorie védy, ktera vyklada vznik novych hypotéz jako akt tvtiréi predstavivosti, toho svym zptisobem
docilila. Nehledé na to, zda-li si toho byl Gombrich védom, piivlastnénim si Popperova empirického,
antiidealistického postoje k povaze poznani naznacuje, Ze smyslové poznani neni né¢im, od ¢eho by
se muselo uméni ve svém zévére¢ném stadiu ocistit, ale nepostradatelnym elementem v mezilidské
komunikaci. Viz Karl Popper, The Logic of Scientific Discovery, London 2002.

70 Gombrich (pozn. 33), s. 98.

7L Ibidem, s. 82.
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Prestoze Danto ptiznava, Ze je vliv, ktery méla Gombrichova studie Uméni a iluze na
jeho vlastni Gvahy vétsi, nez si sam pripousti, neni podle néj metoda schématu a korekce
schopnd vysvétlit posun, ke kterému dochazi v uméni od impresionismu k postimpresi-
onismu, a ktery muize byt obecnéji chapan jako odklon od mimetického k abstraktnimu
uméni.”? Jakkoli t¢inné mize paradigma ,tvorby a shody® vysvétlit vyvoj obrazové re-
prezentace, selhava dle Danta tam, kde nehraji méritka optické iluze zadnou roli, jako je
tomu u moderniho umeéni. ,,Bez ndstupu modernismu by bylo Gombrichové analyze jen
mdlo co vytknout,“ podotyka. Nicméné ,,jak se miiZeme v rdamci [Gombrichova] vymezeni
vypotddat s umélcem jako je Duchamp, aniz bychom ho jednoduse odmitli vzit vazné?7?
Danto upozornuje, ze zatimco Ipi Gombrichova metoda na vyvoji vizudlniho zobrazeni,
opomiji, co sam ve své definici nazyva ,,ztélesnény vyznam* uméleckého dila.

Nicméné navzdory nedostatkim Gombrichovy teorie, které Danto retrospektivné
rozkryva, Uméni a iluze zodpovida problémy, které déjiny vizualni reprezentace presa-
huji a ke kterym zistava Danto ponékud hluchy. Kli¢covym prvkem jeho studie je vyvoj
uméleckych schémat, ktery vnima jako systém komunikacnich kandlil, tedy specifickou
fe¢, pomoci které se umélci dorozumivaji s divakem.”* Aby byla komunikace G¢inng,
musi divaci v dile rozpoznat znaky, jejichZz vyznamy jsou jim zndmé a které se naucili
podobnym zpiisobem, jakym si osvojili fe¢. Nejsou-li tato voditka rozpoznatelna ¢i sro-
zumitelnd, neni mozné predavat a ptijimat ,,zpravu“ dila. Umeélci proto voli ze slovni-
ku zndzornovacich moznosti omezené takovym zptisobem, aby byl jejich styl v souladu
s technikami a schématy, které jsou pristupné divakiim. Gombrich tim ukazuje, Ze umélci
nepouzivaji metodu making and matching pouze k tomu, aby dosdhli dokonalé shody
s ptirodou, ale aby vytvorili srozumitelnou sadu socialné uznavanych kédua, které slouzi
jako prosttedek komunikace. V Pfibéhu uméni rozpoznava obdobi, ve kterych prevazuje
tvorba nad shodou a umélecky obraz ma primarné funkci sdélovaci. Pres tfi tisicileti
zistal naptiklad egyptsky sloh vérny vysoce schematizovanému obrazu skute¢nosti, ne-
bot jeho primarnim cilem bylo zachytit zivot Egyptanti jasné a logicky jako v kronice.
O tom, jak odolny byl egyptsky sloh vii¢i experimentovani, svéd¢i vidda krale Amenofise
IV, jehoz pokus o uvolnéni vyrazové strohosti nemél dlouhého trvani. Egyptské uméni
se zdhy po krélové smrti navrétilo k tradi¢nim formdm, které nejlépe vyhovovaly jeho
funkci; pfesnost, srozumitelnost a uplnost vyhrala nad novosti a uvolnénosti, nebot byla
nanejvys dulezitd pro ty, kteti vérili, Ze spasa zesnulého zavisi na jakémsi symbolickém
inventdfi pozemského Zivota.”>

Prevaha tvorby nad shodou v urcitych etapach uméleckého vyvoje svéd¢i o tom, Ze je
umélecky obraz nepostradatelnym nastrojem komunikace. Tam, kde je primarnim cilem
uméni, vytvarné prostfedky neni nutné ménit, dokud spliuji svij ucel. V podobném
duchu opustili napriklad i sttedovéci umeélci témér vse, ceho dosahl fecky iluzionismus,
a noveé nabyta trivializace zacala naslouchat ,novym pozadavkiim panovnickych obfadii

72 Arthur Danto, Philosophising Art, London 1999, s. 1-3.

73 Ibidem, s. 3.

74 Pfestoze Gombrich nikdy explicitné neidentifikoval uméni s komunikaci, jeho zdjem o obraz jako
formu symbolické komunikace je dobfe znamy. Viz Titziana Migliore, Discovery or invention? The
difference between art and communication according to Ernst Gombrich, Journal of Art Historiogra-
phy, 2011, & 5,5, 1-24.

75 Ernst Gombrich, Pfibéh uméni, Praha 1992, s. 48-53.
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a zjeveni“.’¢ Navdzat na pokrok feckych predchudcti nebylo podstatné, protoze stredo-
veéké umélecké schéma bylo primarné zdrojem pro biblia pauperum, vypravéni svatych
pribéhi. Umélci se podle Gombricha odklani od stereotypnich vzorcii ve chvili, kdy zaci-
nd jejich tradi¢ni pojmoslovi pokulhdvat v uspokojeni novych potteb. Paklize stfredovéké
uméni neusilovalo o nic jiného nez véticiho ohromit a pokotit, jak vykladd Gombrich,
renesan¢ni obraz ptisel s novou podminkou, a to predlozit divakovi vypravéni ,jako by
byl ocitym svédkem imagindrnich uddlosti“”” Pro takovy pozadavek samoztfejmé postra-
dalo tradi¢ni schéma vytvarné prostedky. Aby se mu ucinilo zadost, bylo nutné do sché-
matu zabudovat vyrazy, které by byly schopné vylicit trojrozmérnou strukturu véci. Co
vedlo k proméné tradi¢niho jazyka, byla proto primarné zména v postoji a mentalnim
nastaveni doby, v niz chtéli umélci namisto Bozi vile vyjadtit humanistické myslenky véci
pozemskych. Umélecky zamér proto urcuje zptisob, jakym je schéma uzivano a ptizpuso-
bovéno. V tomto smyslu je mozné vykladat zmény, které se odehraly od impresionismu,
expresionismu a kubismu jako posun v uméleckych schématech, kdy musely byt formy
tradi¢niho uméni opustény ve prospéch téch, které vyjadrovaly poselstvi nové generace.

Dantova kritika, podle které neni Gombrich schopny vysvétlit vyvoj v uméni po Kra-
bici Brillo, prameni z Gombrichova ptisného uplatnéni Popperovy védecké revize na dé-
jiny vizualniho obrazu.”® Jak jsme vSak vidéli, teorie making and matching se soucasné
vztahuje i na teorii uméleckého jazyka, které musi jak umélec, tak divak znat, aby mohlo
mit uméni néjaky acinek. Pokud tedy vyjmeme metodu making and matching z kontex-
tu svéta viditelnych véci, do kterého ji Gombrich primarné zasazuje, a vztdhneme ji na
zpusob, jak se vyviji komunikacni kandl uméni, aby dosdhl svého cile, udrzi si, navzdory
Dantov¢ kritice, relevanci i pro vysvétleni posthistorického vyvoje uméni. Umeélci stéle
pokracuji formou ,,tvofeni a srovnavani ve vyvoji novych schémat jako nositeltt kultur-
nich vyznamu. Nebot i nadéle ¢erpaji z obrazt a ikon soucasného svéta, které prizptiso-
buji symbolickému médiu, aby efektivné dorucilo jejich zpravu. Piestoze Danto spravné
poznamenava, ze jsou Gombrichovy déjiny historii predev$im vizudlniho obrazu, velkd
¢ast komunika¢niho paradigmatu, které pouzivd, historii reprezentace presahuje.

,Cteni obrazd”

Aby mohl divék precist umélcovu zadifrovanou zpravu, musi mit ptistup k vyznamam
nové pridanych znaki. K tomu je podle Gombricha nutné, aby mél jisté ocekavani ¢i
»mentdlni nastaveni, diky kterému miize odhadnout pravdépodobny zamér umélce.”
Gombrich hovoti o pozorovatelové projektivnim podilu, tedy schopnosti promitnout
jemu zndma schémata do uméleckého zobrazeni a rozeznat vzdjemné vztahy znakt na
obraze tak, aby jeho iluze vytvotila soudrzny, smysluplny celek. Cim vice zobrazuje obraz
kli¢t podporujicich soudrzné ¢teni, tim snadnéjsi je divdkova hra s projekci.8? Reagovat
na umélctiv naznak se viak stavd v priibéhu déjin stale obtiznéjsi a radost z toho, co by

76 Gombrich (pozn. 33), s. 161.

77 Ibidem, s. 171.

78 Ibidem, s. 363.

79 Gombrich pouzZivéd termin ,, mentdlni nastaveni pochdzejici z psychologie pfedevsim k vysvétleni
rozdilu mezi ¢tenim textu a figurativniho obrazu. Viz Richard Woodfield, Ernst Gombrich: Iconology
and the , linguistics of the image®, Journal of Art Historiography, 2011, ¢. 5, s. 1-25.

80 Gombrich, Uméni (pozn. 33), s. 234.
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Aristotelés nazval rozpoznanim, stale zaludnéjsi. ,,Umeélec ddvd divdkovi postupné stdle
,wvic prace; vtahuje ho do kouzelného kruhu tviiréich ¢innosti a umozriuje mu, aby proZil
néco z ,tviirctho’ nadseni, které bylo kdysi vysadou umeélce.“8! Jedni z prvnich, kdo vyu-
zili vyzvy netplného zobrazeni, byli impresionisti¢ti malifi. Ti zkomplikovali predava-
ni a pfijimani informaci v tom smyslu, Ze na rozdil od svych realistickych predchiadct
nezakotvili motiv pevné na platné, ale od divaka vyzadovali, aby pomoci své predstavi-
vosti doplnil, co ziistalo nevyjadrené nebo jen nejasné naznacené. Mira prazdnych mist
impresionistickych obrazi, ¢ekajicich na to, az je naplni divakova predstavivost, je vsak
zlomkem toho, co prinaseji konceptudlni hddanky dvacatého a dvacatého prvniho stoleti.

Umeélecka komunikace muize byt dle Gombricha uspé$nd jen tehdy, najde-li si ,,divd-
kovo ztotoznéni s umélcem sviij protéjsek v umélcové ztotoznéni s divakem®8? To znamena,
ze umélec musi délat jisté ustupky vici divakovym védomostem a jeho schopnosti pre-
¢ist a interpretovat jazyk uméleckého dila. Neudéla-li tento kompromis, nebude prijemce
schopen uvést v provoz mechanismus projekce a promitnout na neurcitou plochu dila
oc¢ekavané zobrazeni. Jeho ,,mentalni nastaveni® nebude schopné odhadnout umélctav
zamér a doplnit prazdnd mista Aristotelova entymému. Tam, ,.kde je vSechno mozné a nic
necekané, poznamenava Gombrich, ,,musi se komunikace zhroutit“83 A¢koli v zavéreéné
kapitole Pribéhu uméni souhlasi, Ze i dnes, v dobé skute¢né plurality uméleckych styld,
vznika velké uméni, stézi bychom mohli tvrdit, Ze promlouva k tak $irokému publiku,
s jakym bylo ve spojeni v minulosti. S odkazem na Gombrichovu teorii je moZné pro-
past, kterd mezi tviircem a $irokym publikem zeje, povazovat za dusledek v§eobecného
zmaten{ schémat. A jelikoz Dantova definice uméleckého dila, vykladajici uméni jako
ztélesnény vyznam, nepocitd s divakem a prvkem efektivni komunikace, neni tuto prici-
nu schopna odhalit.

Hledani novych schémat

Gombrich tvrdi, Ze jsou véechny umélecké objevy ,,objevy nikoli podobnosti, ale ekvi-
valenci, které ndm umoznuji vidét skutecnost v pojmech zobrazeni a zobrazeni v pojmech
skutecnosti. A Zddnd ekvivalence nikdy tolik nespocivd na podobnosti prvkii, jako spis na
identité reakci na jisté reakce.“8* Umélci vrcholného modernismu jisté pétrali po takovych
ekvivalencich. Jejich technika se v8ak rozegla s tradici studia ptirody a uzivanim kon-
ven¢nich forem mimetického uméni. Opustili tim jisty normativni soubor, poskytujici
umélecké praxi metafyzicky nabyté ikony, kterymi bylo po staleti mozné vyjadrit uceleny
obraz smyslového svéta. S upadkem nabozenskych a mytickych narativti, které udavaly
tempo ranému modernimu obdobi, se nyni umélci, dotykajici se metafyzickych otézek,
ocitli ve svizelné situaci. V té najednou hledali, jako naptiklad Mondrian, podobu pro
vyjadreni pfedstavy absolutna ¢i objektivnich vesmirnych zakont, pro které doposud
zadné jasné koncepce neexistovaly. S podobnymi nesndzemi se ovS§em nesetkavali jen ti,
které zajimali transcendentalni otazky, ale i umélci zabyvajici se tématy spole¢enského
vyznamu. Bez ohledu na zdmér dila, moderni svét od umélce vyzadoval, aby se preladil

81 Tbidem.

82 Ibidem, s. 269.
83 Ibidem, s. 425.
84 Ibidem, s. 389.
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ze staré hypotézy zobrazovani na jinou a setrval v tomto hledani tak dlouho, dokud ne-
najde takovou, ktera zachyti skute¢nou melodii nové doby. Tvrzenim o ekvivalencich
Gombrich doklada, Ze neni rozdil mezi percepci a iluzi, protoze lidé se mohou o tom, co
vidi, pouze dohadovat. A jejich dohady trvaji tak dlouho, nez metodou pokusti a omylt
interpretuji to, co vidi, v pojmech nového jazyka uméni.®

Avsak pokousi-li se umélec o shodu s idealem ¢i pojmem, ktery lezi za hranicemi vidi-
telného svéta, paradigma ,,tvorby a shody* se ocitd ve slepé uli¢ce. Sila umélecké metafory
vytvaret nové myty a rozpoustét staré kategorie je sice zna¢na, ale kdyz dojde k zhrou-
ceni tradi¢nich schémat, hleddni novych forem projevu pfedbéhne umélcovu schopnost
dorudit ,,nové uméni“ nové dobé. Protoze podle Gombricha ,,kazdy umeélec, malit jako
spisovatel, potiebuje slovnik, nez se pusti do ,kopirovdni‘ skutecnosti‘, musi i umélci post-
-historického obdobi nejprve vytvorit nové znakové situace, novy rytmus, nez budou
schopni uchopit a sdélit tok nového véku.3¢ Aby vSak mohly byt vynalezy nového jazyka
srozumitelné, musi byt zabudovany a chapany v kontextu jiz rozvinuté, tradi¢ni fe¢i umé-
ni. ,Rostouci uvédoméni, ze umeéni nabizi klic k mysli i k vnéjsimu svétu, vedlo ze strany
umeélcii k radikdlni zméné zdjmu. Domnivdm se, Ze je to zdkonity posun, ale bylo by $koda,
kdyby tyto nové objevy nemohly téZit z lekce tradice.“®” Dusledkem $irokého spektra vy-
jadrovacich moznosti, ze kterého dnes uméni cerp4, je fe¢ pohlcena novotou do té miry,
Ze se stava nesrozumitelnou. Vysledny efekt takového uméni pak muize, jak Gombrich
poznamenava, ,docela snadno spolivat v tom, Ze divdci budou jeho ekvivalent jen tézko Cist
a ptijimat, protoZe se jesté nenaucili nové kombinace interpretovat”.88

Uméni jako nekoncici rozprava

Gombrichova teorie neni podle Danta schopnd vysvétlit odklon posthistorického
uméni od optické vérnosti a nemiize proto zhodnotit nékteré z nejvyznamnéjsich dél
dvacatého stoleti. Ackoli Gombrich nedokazal rozeznat ménici se schémata posthisto-
rického uméni, jeho vyrok, ze ,jazyk slozeny z novych slov a nové skladby by se nedal
rozlisit od hatmatilky®, predpovida svym zpisobem zmény, ke kterym dochdzi v uméni
od $edesatych let.3% Vztdhneme-li proto strukturu Gombrichovy vizudlni teorie making
and matching na vyvoj uméleckého jazyka, aniz bychom ji povazovali za métitko mime-
tické ekvivalence, nemuseji byt zmény, ke kterym v uméni od poloviny $edesatych let
dochazi, chdpany jako konec uméni, ale jako soudast jeho kontinudlniho vyvoje. Prestoze

1w

neni v posthistorické éfe vedoucim imperativem dokonaly obraz prirody, umélci jsou
i nadale zapojeni do procesu ,,pokusti a omyla“ a pfiddvani novych metafor a vizudlnich
voditek. I kdyz si tvori, co chtéji, stale pokracuji v feSeni problémd, které jim prenechaly
predchozi generace. Ty uZ nejsou spojeny s co nejvérnéjsi shodou s vizualnim svétem,
ale s uspésnym prizpisobenim symbolické metafory uméleckému médiu; s dosazenim
takového efektu, ktery vyjadii umélcovo poselstvi. Aristotelés tvrdi, Ze basnik usiluje

AT

tragédii o urcity u¢inek; uméni je tak pro néj v jistém smyslu making and achieving. Gom-

85 Ibidem, s. 370.
86 Ibidem, s. 100.
87 Ibidem, s. 412.
88 Ibidem, s. 336.
89 Ibidem.

145



brichova historicka studie doklada, Ze experimentalni proces zaméfeny na komunikaci
s divdkem byl v umélecké tvorbé vzdy pritomen. Nicméné spole¢né s tim, jak se méni
potreby spole¢nosti, méni se i ic¢inky, kterych mtize uméni pomoci svého symbolického
média dosahovat. Cilem této prace bylo ukazat, Ze spiSe nez Ze by dosla svého naplnéni,
symbolicka fe¢ moderniho umeéni se stala ve dvacatém stoleti zastarald. Umélci a jejich
kritické publikum odmitli pfekonany jazyk a usilovali vytvofit novy, kterym by mohli
symbolicky sdélit spolecensky vyznamné otazky novému véku. Oviem spolecné se zane-
chénim tradi¢nich schémat a formovanim novych pfisli i o prosttedky, pomoci kterych
promlouvali k $irokému publiku. Navzdory zdani, Ze uméni doslo svého konce, uméni,
jak se tato prace pokusila nastinit, neskoncilo. Nebot nehledé na to, zda jsou umélci osvo-
bozeni od potieby vyjadiit uméleckou definici, stale se pokouseji pfeformulovat umélec-
ky jazyk a promlouvat k co nejsir$imu okruhu divéki.

Teorie schémat, jejichz déjinny vyvoj odhaluje Gombrich v Uméni a iluzi, je v Dantové
teorii pfitomna, ackoliv ji autor explicitné neuznava. Proces ,,pokusit a omylt, ktery je
pro dosazeni transformacnich efektl v souhte mezi tviirci a divdky nezbytny, vSak neni
v rozporu s Dantovou zdkladni tezi: Ze umélecké dilo je ztélesnénym vyznamem, ktery
je soucasti svéta uméni, tj. umélecké teorie a déjin. Co brani propojeni Gombrichovy
teorie vyvoje umélecké komunikace s Dantovou definici je pouze jeho hegelianska in-
terpretace konce uméni. Nebot Gombrichova teorie neukazuje historii uméni jako néco
uzavreného, ale jako neustaly proces vytvareni novych, lépe padnoucich schémat. Pokud
by Danto uznal Gombrichovu teorii o vizudlni fe¢i uméni, jeho esencialisticka definice
by ziskala na sile a schopnosti vysvétlit stav posthistorického uméni nad ramec ponékud
popularniho sloganu ,,anything goes“>°
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THE END OF ART?
Summary

The study investigates Arthur Danto’s end of art thesis that postulates pluralism as the
true essence of what he introduces as post-historical art.

The opening chapter situates Dantos end of art thesis within the framework of his
broader essentialist theory of art. That centres on the presence of an array of artworks,
art theory and the awareness of art history, that is, on the presence of what he terms the
“artworld”. Based on the conception of the artworld, the essay further explores Dan-
to’s definition of art, presenting the artwork as an “embodied meaning”.

The second and concluding chapter isolates two main issues connected to the idea
that art has ended. Firstly, Danto’s idea that art is a transitory form of knowledge that
will be dialectically resolved. Secondly, the conception of art as a means of figurative co-
mmunication that Danto acknowledges but does fully examine. An exploration of Aris-
totle’s Poetics discusses the first theme, advocating a way of perceiving art that would not
lead to its end. After offering the groundwork for a more reciprocal relationship between
art and philosophy, the second issue is approached by outlining a communicative theory
of art. Grounded in Ernst Gombrich’s study of artistic language as a set of communi-
cative schemata, the theory is applied to Danto’s concept of post-historical art. Rather
than considering the artworld’s growing dependence on the philosopher to explain the
artwork’s non-visible message as Danto does, the essay’s apprehension that art’s linguistic
schemata evolve progressively proposes a diminished role for philosophical explanation
as art gradually succeeds in dealing with the deficit of its communicative facility.
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ABSTRACT

Homosexuality and Old Art: Notes to Interpretation of Male Portraits of Renaissance
The paper is concerned with the problematic of one of the aspects of the perception of
the male portrait of the Renaissance. The article is a separate chapter of the master’s thesis
devoted to the male portrait of friends in Italian Renaissance painting. The contemporary
(current) viewer can perceive old masters portraits rather ambiguously, including as im-
ages of homosexuals. However, for such statements is necessary to realize very confidently
what exactly “homosexuality” means and whether such a concept existed in the past. In
addition, it is necessary to have as much knowledge as possible about the most varied
aspects of the period under study, while always be aware that our knowledge is very
mediocre and limited. The author critically analyzes the studies, in which the problem of
the representation of homosexuality in old art is touched upon, and tries to identify meth-
odological warnings for further interpretations. In conclusion, the author proposes new
open discourses for future research in this field, encourages researchers to take a fresh
look at not only the portraits of the Renaissance, but also at their own interpretations.
Keywords: Portraits; Renaissance; homosexuality; Italy; art history; paintings; sexuality;
Foucault; Giorgione; Pontormo; Titian; Raphael; Renaissance poetry; interpretation

Homosexualita stale ztstdva jednim z relativné malo probadanych témat v déjinach
uméni; minimélné kvuli tomu, Ze byla v $ir§im spole¢enském kontextu ,,objevena“ re-
lativné nedavno a naptiklad v americkém prostredi si zatim udrzuje charakter ,,boje za
prava gayu“. V soucasnosti ¢asto vznikaji publikace, které ziskévaji popularitu prevaz-
né diky svym provokativnim ndzviim a které jsou postaveny zejména na spekulacich
o ,kvantité“ (naptiklad razné historické ,seznamy®), nebo ,kvalité“ jednotlivci (vy-
znamné osobnosti), ¢imZ nepresahuji troven zlutého tisku. Ve své knize Homosexua-
lita v déjindch ceské kultury Martin Putna oznacuje podobné spisy nazvem ,,apologicky
biografismus®.!

Vyse zminéna literatura spie odvraci zdgjem odbornikii od zkoumadni této oblasti
a v urdité mife znevazuje ty seriézni odborné studie, které odvazné vznikaji. Praktic-
ky v kazdém ptipadé nesou tvahy o vztazich starého uméni a homosexuality charakter
kritiky dosavadniho badani a uméleckohistorické sebereflexe. Nicméné odbornici by se
neméli vzdavat podobnych pokusti a predévat tento diskurs do rukou bulvarnich autort.

Pred zacatkem pojednani o homosexualité v renesanénim umeéni je nutné polozZit né-
kolik dulezitych otazek, odpovédi pak urcuji celkovy charakter vyzkumu. Zakladni otdz-

1 Martin C. Putna et al., Homosexualita v déjindch Ceské kultury, Praha 2013, s. 24.
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ka zni: co je homosexualita? Je nutné na to odpovédét aspon v ramci jednoho konkrétniho
badani. Nejde o to, co znamend homosexualita po medicinské a biologické strance, ale
o to, co se vnimd jako homosexualita pti uvazovani o uméleckém dile a co tak bylo vni-
mdno Sest staleti pred tim. PrestoZe na posledni otazku nelze odpovédét presné, je onu
neviditelnou linii zapotfebi urcit.

Pokud budeme ptistupovat k otdzce homosexuality z dne$niho pohledu, je nutné zacit
zvlastni diskursem, jenz je ov§em tézko slucitelny s diskursem historickym. Stejna gesta,
stejné pohledy, obleceni a jiné véci, které jsou dnes povazovany za ,,symboly“ homose-
xuality, nemusely byt vnimané stejné ¢lovékem minulosti. Jednalo by se spi$ o vyzkum
vnimdni (termin z literarni védy - tzv. receptivni estetiky). Uvazovani o obrazu prestavd
byt spojeno s dé¢jinami viibec, ale ma vztah jenom k jednomu konkrétnimu uméleckému
dilu v mimocasovém rozméru.

V ptipadé ,historického* diskursu je nutné aspon ptiblizné pochopit, o ¢em se kon-
krétné jednd, kdyz mluvime o ,homosexualité v uméni 16. stoleti“ a jaké existuji podkla-
dy pro zkoumani. Jak v ,,soudobém® ,vizudlnim“ diskursu, tak i v diskursu ,,historickém"“
se nelze vyhnout otdzce - o ¢f homosexualitu se vlastné jedna?

Kli¢covym momentem pro pochopeni homosexuality je védomi toho, Ze homosexu-
alita jako takovd ve star$i dobé vlastné viibec neexistovala. To, co se pod timto pojmem
mysli dnes, je produktem kulturnich déjin od 18. stoleti. Michel Foucault poukazuje na
to, Ze sexualni vztahy byly do té doby fizeny v ramci stejného systému (ze strany cirkve,
obc¢anského prava apod.) jako ostatni slozky spolecenského Zivota - stejny pristup jako
kuptikladu ke kradezi ¢i pomluvé byl aplikovan také na hrichy typu manzelskd nevé-
ry, incest a také ,,sodomie®. Pojeti ,,nepfirozenosti®, ,uchylky®, které se zacalo pouzivat
v odsuzujici rétorice nasledujicich staleti, tehdy neexistovalo, jak manzelskd nevéra, tak
sodomie byly vnimany jako pfestupek porusujici zdkon.? Termin ,,sodomie, kterym
operovaly nékdejsi predpisy, pfitom neni presné definovan. Jednalo se oviem v kazdém
ptipadé jednozna¢né pouze o konkrétni fyzicky ¢in - diiraz na sny, touhy, duevni vnitfni
procesy zacal byt kladen teprve po protireforma¢nim obdobi. Pro obdobi renesance proto
neni snadné najit pro tuto oblast lidskych vztaht spravny termin. Zatimco ,,homosexu-
alita“ jako pojem neexistovala, termin ,,sodomie” do sebe zase nemize zahrnout oblast
vnitinich pocitii, myslenek, platonické lasky, tedy pravé to, co se vyhledava na portrétech
ve starém uméni.

Pojeti homosexuality nepochybné odrazelo déleni uvnitt urcité spolecnosti (cirkev,
aristokracie, burzoazie, rolnictvo), pficemz toto déleni neni jediné mozné (jinym je li-
teratura, hudba, cirkevni predpisy, obc¢anské zakony). Hrich sodomie byl dlouhou dobu
prisné prondsledovan cirkvi a zakazovan nafizenimi vladnoucich autorit. Pravé tyto za-
kazy a dokumentace pronasledovani pfitom dnes slouzi jako hlavni podklad pro badani
v této oblasti. Naptiklad je znamo, Ze tresty za ,,sodomii“ ze strany cirkve nebyly stejné
kruté pro aristokracii jako pro rolnictvo.?

Pokud je fe¢ o homosexualité autora uméleckého dila, je nejprve nutné zaujmout néja-
ké stanovisko viici otdzce vztahu osobnosti ,,autora“ a jeho dila. V celé fadé badatelskych
praci 19. stoleti byla postava ,,génia“ podstatnd, k ni jako k centru se vztahovaly veskeré

2 Michel Foucault, Volja k istiné: po tu storonu znanija, vlasti i seksualnosti, Moskva 1996, s. 97-133. —
Ceské vydani: Michel Foucault, Déjiny sexuality. I, Viile k védéni, Praha 1999.
3 Guy Poirier, Lhomosexualité dans I'imaginaire de la Renaissance, Paris 1996, s. 8-21.
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nitky interpretace. Prvni generace badateld, kteti zacali analyzovat homosexualitu v uméni
jako historicky fenomén, pfitom nalezi pravé k posledni ¢tvrtiné 19. stoleti. Stoji za zmin-
ku naptiklad prace britského kritika a basnika Johna Addingtona Symonda (1840-1893).
Ve svych knihdach Life of Michelangelo, Life of Benvenuto Cellini, The Renaissance in Italy se
poprvé pokusil prekonat cenzuru a nepozornost starsich badatelt, pokousel se propojit
osobni zivot umélct s jejich dily.* Tato generace badateltl vak nebyla schopna ptekonat
uritd omezeni své doby, jak metodologicka, tak i filozoficka. Casto piipisovali homose-
xualitu historickym osobnostem na zakladé kritérii, ktera nemohou slouzit jako doklady:
psychické zvlastnosti, netypické chovani, odivani apod. Kromé toho si Symonds byl vé-
dom své vlastni homosexuality a rozhodl se doplnit zivot Celliniho ,,nejtemnéjsimi chtici,
které deformovaly florentskou spolecnost své doby>

Dalsi dilezitou kapitolu tvotil také odkaz Sigmunda Freuda s jeho interpretaci vzpo-
minky na détstvi Leonarda da Vinciho. Ve své studii Vzpominka z détstvi Leonarda da
Vinciho na zakladé dochovanych textt renesanéniho mistra dospiva k zavéru, ze umélec
byl v duisledku neprekonaného oidipovského komplexu zalozen homosexualné, ale svou
homosexualitu sublimoval do své tvorby a do platonickych vztaht ke svym zakam.® Freu-
dova prace se stala velice inspirativni, nebot nabizela novou cestu interpretaci umélec-
kych d¢l, avSak pozdéji byl tento psychoanalyticky ptistup pfehodnocen.

Ovsem po zru$eni autora jakoZto ,centra“ uméni Barthesem,” Foucaultem® a do jisté
miry i psychoanalyzou Lacana® se zdd mluvit o ,,géniovi“ jakoZto o zédkladni postavé
déjin umeéni skoro nevhodné, i kdyz se nelze ¢asto obejit bez jeho konstrukce. Pochopeni
toho, zda pro urcité badani bude pouzito pojeti ,,autora®, je kazdopadné velice dtlezité,
nebot se od toho odviji, jak bude vnimano umeélecké dilo. I kdyby néjaky umélec byl gay,
nemuselo se to nutné projevovat v jeho umélecké tvorbé. Na druhou stranu to, Ze gayem
nebyl, je$té¢ neznamena, Ze téma nezobrazoval. Vztah autora k homosexualité¢ mohl byt
jakykoliv, ale to, jak dilo Zije v oc¢ich divaka, je Gplné jiny pribéh.

Dale pokud se mluvi o homosexualnim modelu na néjakém portrétu, vznika rada
jinych problémt. Je-li zobrazend osobnost zdroveri objednavatelem? Musi se néco z osob-
niho Zivota odrazet na barevné plose? Dostavame se do virtualni oblasti vztaht mezi
umélcem a jeho modelem a mluvime o tom, jak umélec vnimal model a jak model/
objednavatel chtél byt prezentovan.

Jaky byl objednavatel? Byla to stejnad postava na portrétu a zdroven homosexudl, nebo
homosexudl, ktery chtél mit portrét néjakého clovéka? Vécna otdzka, ktera je vzdy spo-
jena s dily starych mistrii — kde je hranice mezi pfanim objednavatele a imyslem samot-
ného autora?

4 James M. Saslow, Ganymede in the Renaissance: Homosexuality in art and society, New Haven — Lon-
don 1986. s. 14. - Nebo Whitney Davis, Queer beauty: Sexuality and aesthetics from Winckelmann to
Freud and beyond, New York 2010, s. 99-134.

> Ibidem.

¢ Sigmund Freud, Vzpominka z détstvi Leonarda da Vinci [Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da
Vinci (1910)], Praha 1991. - Putna (pozn. 1), s. 23.

7 Roland Barthes, Smrt autora, Aluze X, 2006, &. 3, s. 75-77.

8 Michel Foucault, ,,Quest-ce quun auteur? (1969), Paris 1994.

 Naptiklad Jacques Lacan, Séminaire Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse. Les fonde-
ments de la psychanalyse, Paris 1964. Autorka méla k dispozici ruské vydani: Jacques Lacan, Seminary,
kniga XI (1964), Cetyre osnovnyje ponjatija psychoanaliza, Moskva 2004. s. 116-130.
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X 7

Koneéné existuje jesté dalsi ,,tviirce®, ktery je pro nds nejblizsi a zdroven nejvzdalené;-
$1 - divdk. Tuto ,,masku” mtize pouzit kazdy z aktérii: umélec, ktery neni vyloucen ze spo-
le¢nosti a reflektuje svou kulturu, ve které Zije; objednavatel, ktery mohl bud dat umélci
konkrétni zdsady, anebo ho nechat tvotit samostatné; jsou to méstané v Rimé, Bendtkdch
a Florencii, navstévnici a pratelé; kone¢né to jsme i my, vytvarejici tuto konstrukei vnima-
ni, nd$ vztah k homosexualité je stejné dulezity a musi byt zahrnut do diskursu. Opatrné
formulace typu ,,nejednoznacna sexualita“ tento problém nefesi: takova ,,nejednoznac-
nost“ se v podstaté rodi v o¢ich divéka, nikoliv v barevné vrstvé.!0

Ze vieho feceného vyplyva, Ze homosexualni diskurs ve vztahu k diliim starého umeéni
je velice slozitym problémem a vyvolava vic otazek nez odpovédi.

Pfehled dosavadniho badani

Tématu homosexuality v renesanénim uméni byla v posledni dobé vénovana aktivni
pozornost badateld, jejichZ publikace se ovsem nedokdzaly vyhnout nékterym problé-
mim v pristupu, které byly probrany vyse. Na tomto misté je nutné pripomenout nékolik
jmen, jejichZ prace jsou s vyzkumem homosexuality spojeny nejuzeji. Prestoze naptiklad
Guy Poirier se zajima spi§ o renesanci ve francouzském prostfedi, metodologické po-
stfehy, které pfinasi v avodu své knihy, jsou velice cenné.!! Patricia Simons se dlouhou
dobu zabyva otdzkou reprezentace homosexuality a ,,muZzskosti“ v renesanénim uméni,
zasahuje rovnéz i do feministického diskursu tim, Ze zkouma problematiku Zenského
portrétu.!? Publikace Armandea Maggiho, primarné profesora literatury a déjin stfedo-
véké italské kultury, jsou pfinosné i pro renesan¢ni uméni, a to v tom smyslu, ze dava
predstavu o tom, jak byla otdzka homosexuality reflektovana ve spisech Marsilia Ficina
a nasledujici generace.! Ulrich Pfisterer se zabyva tim, zda homosexudlni vztahy mohly
mit vliv na vytvarné uméni: postupuje vétsinou skrze zkoumani literdrnich prament,
dopist a archivnich dokumentti. Da se Fict, Ze jeho zdjem o tuto problematiku se zacal
rozvijet po jeho ,objevu“ homosexudlniho kontextu v dile fimského medailéra Lyssipa.'4
Christofer Reed rozbiji rdmec evropocentrismu tim, Ze zkouma homosexualitu v uméni
z celosvétového hlediska, véetné zaoceanskych kment a starobylych kultur. Snazi se po-
rovnat rozmanita pojeti homosexuality v rlizném prostredi a rozdilné vztahy mezi homo-

Patricia Simons, Homosociality and erotics in Italian Renaissance portraiture, in: Joanna Woodall

(ed.) Portraiture, Manchester 1997, s. 29-51.

Viz Poirier (pozn. 3). V uvodu pod ndzvem Imaginaire et homosexualité? (Imagindrnost a homo-

sexualita?) dava prehled literatury jak historického charakteru, tak i autort, ktefi se zabyvali spise

psychoanalyzou.

12 Patricia Simons, Women in frames: The gaze, the eye, the profile in Renaissance portraiture, in:
Norma Broude - Mary D. Garrard (edd.), The expanding discourse, Boulder 1992, s. 38-57. — eadem,
Homosociality and erotics in Italian Renaissance portraiture, in: Joanna Woodall (ed.) Portraiture,
Manchester 1997, s. 29-51.

13 Armando Maggi, On Kissing and Sighing, in: Beert C. Verstraete - Vernon Provencal (edd.), Same-
-sex desire and love in Greco-Roman antiquity and in the classical tradition of the, Journal of Homose-
xuality XLIX, 2005, ¢. 3-4, s. 315-339.

14 Ulrich Pfisterer, Lysippus und seine Freunde: Liebesgaben und Gediichtnis im Rom der Renaissance,

oder, Das erste Jahrhundert der Medaille, Berlin 2008.
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sexualitou a uménim.!> Marianne Koos a Jaynie Anderson zkoumaji vét§inou benatské
prostfedi okruhu Giorgioneho. Jeho nejasné a mnohoznacné portréty se staly predmétem
dlouhodobého zajmu téchto badatelek.!® Pod vedenim Marianne Koosové rovnéz vysel
sbornik ptispévki vénovanych problematice homosexuality v uméni.!” Baddani{ pokracu-
je nadéle a nabizi stile vice otdzek nez odpovédi. Pfedeviim chybéji prameny, které by
dokazaly jednoznac¢né urcit vyznam nékterych muzskych portrétii. A kromé toho tzv.
»hejednozna¢nost“ naptiklad benatskych muzskych portréta je vysledkem interpretace
z pohledu soucasného divika, a proto potfebuje velkou miru sebereflexe.

Muzsky renesancni portrét a homosexualita

Nelze si nev§imnout, Ze ve vét$iné pripadii portrétd anonymnich Zen v uméleckohis-
torické literatute se objevuje vyraz ,idedl krdsy", ktery pry nemél néjaky realny prototyp,
tedy existujici zenu. Ale v ptipadé muzské reprezentace se nejcastéji jedna o ,,predstavu
osobnosti®, ¢lovéka jako takového, jehoZ ctnosti a zésluhy jsou samoziejmé akcentovény.
Nakolik takovd predstava o muzském portrétu odpovida realité?

Objednavatelem obrazii byl v prevazné vétsiné pripadi muz. Pravé muzské publikum
bylo adresatem vytvarného dila. Vyplyva z toho otazka, jestli mohl existovat také ideal
krasy v muzském svété, ktery by nebyl idedlem vojenskym, idealem kondotiéra, dobyva-
tele, ale krasy zZenstilejs$i, mladé a kiehké jako na portrétech mladych pastytii, Amord,
Erétt, Ganymedd, sv. Sebastiant. Pro ¢i oci byla vytvofena podobna platna?

Pokud se ponofime do dobové literatury — bud filozofického charakteru, nebo krasné
literatury - situace se komplikuje. Jak jiz bylo poznamenano, slovo ,,sodomie® v zdko-
nech, predpisech a jinych dokumentech se vztahovalo jenom na fyzickou stranku vzta-
ha, zatimco oblast dusevnich vztahu a touhy, va$ni nebyla v dobé pred protireformaci
ni¢emu podtizena. Velice nejednoznacné by se daly interpretovat pasaze Marsilia Ficina
O ldsce (jinak Komentat k Symposionu Platona). Renesan¢ni novoplatonik ptimo tvrdi,
ze laska mezi muzi je mnohem silnéjsi a prirozenéjsi nez vztah se Zenou.!® Pricemz je
jasné, Ze Ficino nema na mysli to, co se nazyvalo ,,sodomii®, ale lasku platonickou, filo-
zofickou, ldsku jako idedlni, viepohlcujici pratelstvi. Je pravdépodobné, ze by v dnes$ni
dobé takové vztahy, a¢ nespojené s fyzickym vztahem, byly povazovany za vztahy jed-
nozna¢né homosexudlni. OvSem v minulosti takova rozdéleni neexistovala — znamena

15" Dokonce uvadi tabulku, ve které se snazi porovnat tyto rozdily: Christopher Reed, Art and homose-

xuality: A history of ideas, New York - Oxford 2011, s. 8.

Jaynie Anderson, The Giorgionesque portrait IT: Representations of homosociality, or the importance

of friendship, in Renaissance Venice, in: Sylvia Ferino-Pagden (ed.), Giorgione entmythisiert, Turn-

hout 2008, s. 155-173. - Jeanette Kohl - Marianne Koos — Adrian W. B. Randolph (edd.), Renaissance

love: Eros, passion, and friendship in Italian art around 1500, Berlin - Miinchen 2014.

17" Mechthild Fend - Marianne Koos (edd.), Minlichkeit im Blick: Visuelle Inszenierungen in der Kunst
seit der Friihen Neuzeit, Koln 2004.

18 Marsilio Ficino - Nina Revjakina (ed.), Kommentarij na Pir Platona, in: Vasilij Zubov (ed.) Istorija
estetiky. Pamjatniki mirovoj esteticeskoj mysli. Moskva, 1962. — Cesky pieklad se zatim ptipravuje:
https://www.kosmas.cz/knihy/122240/0-lasce-de-amore, vyhledano 28. 7. 2017. - Viz Maggi (pozn.
14), s. 317-321.
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to tedy, Ze objednavatelé portrétd tuto hranici nevnimali?!® Idedlni pratelstvi a laska
v pojeti novoplatonismu se prakticky nerozli§ovaly: kdyz si uvédomime tento rozdil,
nebudou vznikat chybné interpretace uméleckych dél, naptiklad reliéfu se zobrazenim
dvou muzu z dilny Pietra Lombarda.?’ Pfestoze se mohlo jednat o zvlastni ilustraci
Dialogu o ldsce Marsilia Ficina, nelze povazovat dilo za reprezentaci homosexudlnich
vztaht, jak je chdpeme dnes.?!

Renesancni novoplatonici také povazovali muzskou krasu za nejdokonale;jsi, ale nej-
spi$ skrze pozorovani; domnivali se, ze prostfednictvim ptivabného vzhledu ¢lovékem
prostupuje pivabna duse a Ze osobnost, ktera ma vnitini hodnoty, bude mit i vnéjsi
krasu. Zobrazeni, vizudlni kontakt je pro renesan¢ni novoplatoniky kli¢covy. Uznavani
milovaného ¢lovéka, empatie, vciténi - tyto hodnoty jsou povySeny do procesu skoro
magického, bozského rdzu. Samotny vzhled a pohled z hlediska novoplatonismu 15. sto-
leti nabyvd neobycejné sily.?2

Jako jeden z prikladu slozitosti terénu, do kterého zde vstupujeme, 1ze uvést traktat
Flaminia Nobiliho Il Trattato dellamore humano (Traktdt o lidské ldsce), ve kterém je
predstaveno dost slozité schéma druht lasky a druht polibkii rozdélenych na svaté, ob-
¢anské, zamilované a chlipné. Piicemz pouze ten posledni se vztahuje vyhradné na vztahy
mezi muZzem a Zenou.??

Samoziejmé ze uvazovani novoplatoniki nebyla vzdy ptijata. Naptiklad Francesco
Sansovino v Ragionamento damore zmifuje, Ze spole¢nosti novoplatoniki je tteba se
vyhybat, nebot jejich chovani je dost pochybné. Tullia Aragonska v dopise Benedettu
Varchimu velice ostfe odsuzuje u¢eni Marsilia Ficina.?*

Nejvzdélanéjsi osobnosti epochy jako Janus Pannonius, Pico della Mirandola, Galeo-
tto Marzio da Narni a daldi byli s t¢émito myslenkami, které se tehdy ,,objevovaly ve vzdu-
chu®, obezndmeni. A pro déjiny ztstane navéky nejasné, zda naptiklad Jana Pannonia
s Galeottem spojoval jenom prételsky vztah v modernim pojeti. Ztraceny Galeottv por-
trét, ktery namaloval Andrea Mantegna pred rozlouc¢enim dvou pritel, je zndm jenom
podle versii Jana Pannonia. Pfestoze verse se staly predmétem rtiznych interpretaci, ne-
Ize je povazovat za doklad mileneckych vztaht1.2® Stejné nelze fict nic konkrétniho ani
o vztazich portrétovanych na dochovanych dilech: mezi Raffaelem a jeho neznamym

19" Viz Foucault (pozn. 2). Ten oznacuje soudobou (20. stoleti) spole¢nost za ,,znovuobjeveni viktori-
anstvi®. Ve tiech dilech nedokonéeného velkého projektu Déjiny sexuality Foucault analyzuje, jak
zakazy a ,,normy* urc¢ovaly lidské chovani po celé d¢jiny. Dnesni spole¢nost také nazyva spole¢nosti
perverzi.

20 Viz Anderson (pozn. 17) s. 168.

21 Pietro Lombardo (dilna): Reliéf s profily starého a mladého muze, 1495-1500, mramor, Kunsthistoris-
ches Museum, Viden. [Obr. 1]

22 Viz Ficino (pozn. 19). - Originalni text Marsilio Ficino, Sopra Lo Amore ovvero Convito Di Platone,
1914: https://archive.org/details/MarsilioFicinoSopraLoAmoreovveroConvitoDiPlatoneCarabba
Editore1914, vyhledano 28. 7. 2017.

23 Viz Maggi (pozn. 14), s. 315-339.

24 Ibidem. Maggi cituje spis Dialogo dellinfinit @ damore (Dialogy o nekonecnosti ldsky) Tullie Ara-
gonské. Tullia reaguje na otazku Varchiho o tom, jaky je jeji nazor na milenecké vztahy mezi dvéma
mlddenci, nebot ve svém vztahu neusiluji o pokracovani rodu, a proto vyvstava otdzka, zda jejich
laska mtize byt povazovana za ,,¢istou®.

25 Agnes Ritodk-Szalay, Andrea Mantegna e Giano Pannonio, in: Peter Farbaky - Louis A. Waldman
(edd.) Italy & Hungary, humanism and the art in the early Renaissance, Milano 2011, s. 151-172.
Interpretace verst viz také Liubov Marsova, Pfdtelské portréty v italském renesancnim malifstvi (di-
plomovd préce), Ustav pro déjiny uméni FF UK v Praze, Praha 2017, s. 38-43.
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ptitelem?® nebo mezi dvéma mladymi muzi na obrazu Jacopa Pontorma.?” I kdyz o fy-
zicky vztah, ptisné zakdzany a odsuzovany, se nejednalo, nelze jednozna¢né odmitnout
ito, ze cisté platonické vztahy, tzv. idedlni pritelstvi mohly mit i homosexudlni néboj. Jesté
jednou je tfeba zduraznit, Ze pojeti idedIniho pfdtelstvi nevychazelo jenom ze spisti Cice-
rona De amicitia, k nimz odkazuje jeden z protagonistti Pontormova obrazu, kdyz drzi
citat z nich, harmonicky se prolinalo s tehdej$im novoplatonismem. Lze zminit naptiklad
spis Leona Battisty Alberti, ktery nese nézev O rodiné. Na zakladé spist antickych filo-
zofti Alberti vynasi vztahy mezi dvéma muzi na nejvyssi stupen své hierarchie vztaht.?
Alberti nepochybné byl ovlivnén soudobym novoplatonskym myslenim, které poznal na
setkanich tzv. Platonské akademie v medicejské vile v Careggi.

Slozita situace vznika v oblasti bendtskych portrétii. V Benatkdch vznika zvldstni zanr
zobrazeni vét§inou mladych ,idedlt“ muzské zzenstilé krasy v podobé dél na hranici
alegorie a portrétu. Dokonce i obraz pripisovany dnes Giorgionemu v Palazzo Venezia
v Rimé mohl byt objednén jednim z podobnych sbératelt kolekci, které obsahovaly por-
tréty mladych pastyti, amort apod., obezndmeného s novoplatonskymi predstavami,
¢touciho traktaty o lasce.?? Portrét mohl vystupovat jako plnohodnotny spole¢nik, které-
mu chybi jenom hlas. Vizudlni ztélesnéni idealu muzské krasy mohlo byt také i objektem
lasky. Basné nalezené Ulrichem Pfistererem jsou vénovéany portrétu krasného mladého
»Daniela®, do kterého se autor ver$ti zamiloval natolik, Ze hodla skon¢it svij zivot sebe-
vrazdou. Lhostejnost obrazu, jeho chladnost a nepfistupnost hubi basnika, jako odraz
sebe samého ve vodni hladiné hubi mladého Narcise:

Na dospivajiciho Daniela v rozpuku

[0) pevnd nadéji, kterd mi zati, obraze Daniela,

ztitelnice mych oci uz po dlouhy Cas.

Jsem spalovdn ldskou k tobé a strelu nosim v hrudi
ranén, a ty se nestards o nasi (= mou) bolest.

Pred tvou tvdfi probodnu mecem svou hrud

a vypustim dusi se zutivou bolesti.

Na miij nahrobek budou napsdany takové zpévy:

Tady lezi. Pohledte, mlddenci, na toho,

jehoz onen proradny spanily Daniel krutou smrti zahubil.
Rikd se o tobé, Ze jsi svédek i ptivodce mé smrti.?

26 Raffaello Santi: Autoportrét s pfitelem, 1518-1520, olej na plédtné, 99 x 83 cm, Louvre, Pafiz. [Obr. 2]

27 TJacopo Carucci, zv. Pontormo: Portrét dvou pritel, kol. 1523-1524, olej na dfevé, 88 x 68 cm, Galleria
di Palazzo Cini, Fondazione Cini, Benatky. [Obr. 3]

28 Leon Battista Alberti, Knigi o semje, Moskva, 2008, s. 242-318.

2 Giorgione da Castelfranco (pfip.): Portrét mladika s bigaradii v ruce a sluhou v pozadi,
kol. 1502-1509, olej na platné, 80 x 68 cm, Museo Nazionale del Palazzo Venezia, Rim. [Obr. 4]

30 [Pteklad podle originalniho textu]: ZODOMI IN DANIELEM ADOLESCENTVLVM PRIMARIVM
/1 0 Spes firma mihi fulgens Danielis ymago / Luminibus pupilla meis iam tempore longo / Vror
amore tui telumque in pectore porto / Saucius & nostri non est tibi cura doloris. / [...]/ Ante tuos
vultuo [sie] gladio mea pectora dextra / Percutiam ejfundamque animam foribundo dolore. / Talia
dehinc nostro scribentur carmina saxo: / Hic jacet aspicite, o Iuvenes, quem perfidus ille / Formosus
daniel crudeli morte peremit, / Spectatosque mee mortis et diceris autor. Pfepsano z Ulrich Pfisterer,
Freundschaftsbilder - Liebesbilder: Zum visuellen Code méanlicher Passionen in der Renaissance, in:
Sibylle Appuhn-Radtke - Esther P. Wipfler (edd.), Freundschaft, Miinchen 2006, s. 239-259; s. 253,
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Dal$im poukazem na vztah muzského portrétu a homosexualniho naboje miize byt
portrét také zminény Pfistererem, pochdzejici od benatského malife Francesca Torbida.3!
Rédek z verst zobrazeny na pltné je cititem z poezie Girolama Angeriana, reflektujici
fecké antické basnictvi vénované homosexualni lasce. Do stejné poetické linie patii rov-
néz verSe vytvorené bratrem zminéného Leonica Tomea, Bartolomea Fusca v Benatkach,
vénované portrétu Giovanniho Belliniho.3?

Interdisciplindrni badani, kterych by se zucastnili historici uméni, kazdodennosti,
sexuality a filologové, se mohou stat pramenem pro nové vyklady uméleckych dél. Pro-
pojeni vytvarného uméni a umeéni basnického je prizna¢né pro evropskou tradici od
nejstarsich Cast. Pro italské renesanéni uméni lze uvést piiklad florentského bdsnika zv.
il Burchiello. Zahadné a slozité sonety tohoto autora jsou predmétem sport riiznych ba-
datelt.?® Nicméné odvazim se vyslovit predpoklad, Ze vyrazové prostfedky nebo ,,kody“
pouzité basnikem byly soucasti dobové kultury a mohly byt svym zptsobem aplikovany
rovnéz ve vytvarném umeéni, naptiklad pro zanr portrétu. Zvlast se to tyka téch pripadd,
kdy vyznam zobrazeni nemusel byt jasny pro kazdého, kdy se jednalo o portrét sou-
kromého charakteru urc¢eného pro intimni prosttedi, jako jsou portréty blizkych pratel
nebo milencii. Podobnou analyzou se zabyval naptiklad jiz zminény historik uméni John
Shearman. Porovnaval naptiklad basnické pristupy osloveni ¢tenafe a zapojeni divéka
do obrazu pomoci vizudlnich nastroju, jimiz je pohled portrétovaného, nebo gesta, se
kterymi se zobrazeny obréti na pozorovatele.3

Zavér

Jako objednavatel a divak uméleckého dila vystupoval prevazné muz. Nelze jednoduse
tict, z jakého diivodu si mohl objednavat zobrazeni mladych muzt, ktera neméla redlny
prototyp. Mohlo se jednat o nostalgii vlastniho mladi, o abstraktni pozorovani idedlu
krasy a/nebo eroticky podnét (v dnesnim pojeti) nebo véechno dohromady - nelze to
chapat jednoznacné. Pravdépodobné se jevi jediné to, Ze podobné portréty nalezely k ve-
lice intimni oblasti lidského Zivota a nebyly urceny pro Sirokou vefejnost.

Pojeti ,,idedlniho pratelstvi“ harmonicky absorbovalo jak antické spisy, tak renesanéni
novoplatonskou filozofii. Nejpodstatnéjsi je to, ze pojeti lidskych vztaha viibec se vyraz-
né lisilo od toho dnesniho. Idedlni ptatelstvi zahrnovalo také i nefyzickou, platonickou

pozn. 1. Dékuji panu PhDr. Josefu Simandlovi, Ph.D. za podstatnou pomoc pti prekladani latinského
textu.
31 Francesco Torbido, Portrét mladika s riizi, 1516, olej na plétné, 62 x 51,8 cm, Alte Pinakothek, Mni-
chov. [Obr. 5]
32 TJennifer Fletcher, Harpies, Venus and Giovanni Bellini’s classical mirror: Some fifteenth century
Venetian painters responses to the antique, in: Gustavo Traversari (ed.), Congresso Internazionale
Venezia e 'Archeologia, Roma 1990, s. 170-176.
Posledni vydani sonett s potvrzenym autorstvim: Domenico di Giovanni detto il Burchiello —
Antonio Lanza (ed.), Le poesie autentiche di Domenico di Giovanni detto il Burchiello, Roma, 2011.
Interpretace sonett viz: Alan K. Smith, Fraudomy: reading sexuality and politics in Burchiello, in:
Jonathan Goldberg (ed.), Queering the Renaissance, Durham, 1994, s. 84-106. Antonio Corsaro,
Appunti sull'autoritratto comico fra Burchiello e Michelangelo, in: Aldo Galli - Chiara Piccinini —
Massimiliano Rossi (edd.), Il ritratto nell’Europa del Cinquecento, Firenze 2007, s. 117-136.
34 John K. G. Shearman, Only connect: Art and the spectator in the Italian Renaissance, Princeton 1992,
s. 115-117.

33
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lasku, ktera by mohla byt z dne$niho pohledu chapana jako homosexudlni. Takzvana
»sodomie®, fyzicky akt, byla prondsledovdna mnozstvim zédkonu, zdkazu, policii, cirkvi,
obecnou moralkou. Ale nefyzické vztahy v podstaté nebyly omezeny.

Je nutné podotknout, ze zadné poznatky o intimnich vztazich nemohou byt zakladem

r¢c

definitivniho vykladu uméleckého dila. Tyka se to i ptipadt, které jsou jaksi ,,potvrzené
dokumenty ohledné¢ nékterych umélcti. Rozsahlé pasaze, ve kterych Giorgio Vasari od-
suzoval chovéni malife Sodomy,?* nemohou slouzit jako kli¢ pro traktovani jeho tvorby,

Iy 7

stejné jako i ptipad Benvenuta Celliniho.?¢ Re¢ je ptedeviim o rozsiteni kontextu, o zapo-

o ¢

jeni do nasi predstavy o minulosti neviditelnych ,,aktéra®, skrytych za oponu historickych
predsudki, cenzury, nabozenskych a ob¢anskych zakaz.
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HOMOSEXUALITY AND OLD ART: NOTES TO INTERPRETATION
OF MALE PORTRAITS OF RENAISSANCE

Summary

The paper is concerned with the problematic of one of the aspects of the perception of
the male portrait of the Renaissance. The article is a separate chapter of the master’s thesis
devoted to the male portrait of friends in Italian Renaissance painting. The contemporary
(current) viewer can perceive old masters portraits rather ambiguously, including as im-
ages of homosexuals. However, for such statements is necessary to realize very confident-
ly what exactly “homosexuality” means and whether such a concept existed in the past.
In addition, it is necessary to have as much knowledge as possible about the most varied
aspects of the period under study, while always be aware that our knowledge is very me-
diocre and limited. The author critically analyzes the studies, in which the problem of the
representation of homosexuality in old art is touched upon, and tries to identify meth-
odological warnings for further interpretations. In conclusion, the author proposes new
open discourses for future research in this field, encourages researchers to take a fresh
look at not only the portraits of the Renaissance, but also at their own interpretations.
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Obrazek 1: Pietro Lombardo (dilna): Reliéf s profily starého a mladého muze, 1495-1500, mramor,
Kunsthistorisches Museum, Viden. Pfevzato z: Alison Luchs, Tullio Lombardo and ideal portrait sculpture
in Renaissance Venice: 1490-1530, Cambridge 1995, s. 273, fig. 127

Obrazek 2: Raffaello Santi: Autopor-
trét s pritelem, 1518-1520, olej na platné,
99 x 83 cm, Louvre, Paiiz. Pfevzato z: Sylvie
Béguin - Odile Menegaux, Les peintures de
Raphael au Louvre, Paris 1984, s. 39
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Obrazek 3: Jacopo Carucci, zv. Pon-
tormo: Portrét dvou piatel, kol.
1523-1524, olej na drevé, 88 x 68 cm,
Galleria di Palazzo Cini, Fondazione
Cini, Benatky. Prevzato z: Alessan-
dro Cecchi — Antonio Natali - Carlo
Sisi (edd.), Lofficina della maniera:
Varieta e fierezza nellarte fiorentina
del Cinquecento fra le due repubbliche
1494-1530, Venezia, 1996, s. 296, kat.
heslo 104

Obrazek 4: Giorgione da Castelfran-
co (ptip.): Portrét mladika s biga-
radii v ruce a sluhou v pozadi, kol.
1502-1509, olej na plétné, 80 x 68 cm,
Museo Nazionale del Palazzo Venezia,
Rim. Pfevzato z: Anderson (pozn. 17),
s. 159, fig. 4



Obrazek 5: Francesco Torbido, Por-
trét mladika s razi, 1516, olej na
platné, 62 x 51,8 cm, Alte Pinako-
thek, Mnichov. Prevzato z: Pfisterer
(pozn. 30), s. 241, Abb. 1
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VNIMAT, MYSLET, CiST - PERCEPTUALNI A KONCEPTUALNI
MOZNOSTI ANALYZY UMENI

ELISKA KORYNTOVA
Ustav pro dé&jiny uméni, Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy
E-mail: ela.koryntova@gmail.com

Toto ¢islo ¢asopisu Studia Historiae Artium z edi¢ni fady Acta philosophica et historica
je z¢asti vénovano prispévkiim, které zaznély na doktorandské konferenci Vaimat, myslet,
&ist — perceptudlni a konceptudlni moZnosti analyzy uméni potddané Ustavem pro déjiny
uméni FF UK v Galerii Tranzitdisplay ve dnech 19. 9. - 20. 9. 2017. Druha ¢ast letosniho
svazku davd vedle uméleckohistorickych textt prostor i pro hlasy z jinych obort (kon-
krétné z egyptologie, estetiky a neurologie).

Nasim cilem bylo aktualizovat pojeti uméni jako svébytného druhu jazyka a oteviit
fadu otazek, které se tykaji analyzy vnimani a vztahu mezi obrazem a textem. V ¢em se
jazyk uméni odli$uje od jazyka verbédlniho a co s nim mad spole¢né? Kazdy historik uméni
se béhem své praxe dostal do situace, kdy se mu nedati slovy vyjadtit to, co povazuje na
uméleckém dile za podstatné. Verbalni fe¢ ma své limity — pfedstavte si, Ze mate nevido-
mému popsat, jak vypadd modra barva. Muzete se pustit do nekone¢ného vyctu véech
véci na svété, které maji modrou barvu, muzZete popsat barvu z fyzikélniho hlediska,
muzete se pokusit vyjadrit, co pfi pozorovani modré barvy citite — zadny popis vak neni
schopen zrakovy vjem modré barvy nahradit. Uméni je prostiedkem komunikace, na
rozdil od verbalni fe¢i vak nejsou jeho primarni doménou vyjadieni slova, ale fenomény
vnimatelné zrakem, hmatem, pohybem, télesnou orientaci v prostoru apod. Myslenky,
které stoji v pozadi vzniku umeéleckych dél, Ize vyjadrit textualné — presto nelze umélec-
ka dila chapat jakou pouhé ilustrace verbalné formulovanych myslenek. Uméni m4 své
vlastni prostiedky vyjadreni — podle Susanne Langerové, jejimuz dilu se vénuje v tomto
sborniku Tereza Hadravova, je smyslem umeéni jeho schopnost rozsifit pole lidské komu-
nikace za hranice bézné verbdlni reci.

V uméni se perceptudlni a konceptudlni slozka prolinaji tak, Ze nelze jednu oddélit
od druhé. Metodologie déjin uméni od svych pocatki mezi obéma slozkami osciluje.
(Ze jiné kulturni okruhy nemusi obraz a text tak piisné oddélovat, ukazuje prispévek
Hany Bene$ovské, vénovany problematice semiosis a mimesis v uméni starého Egypta.)
V posledni dobé fada autorti zduraziuje, Ze obraz neni textem nahraditelny a vztah mezi
perceptualni a konceptudlni strankou uméni promysli jako dialekticky. Podle Micha-
ela Podra nelze obsah uméleckého dila oddélit od jeho formy: dva obrazy s totoznym
vyjevem podané riiznym malifskym rukopisem totiz budeme interpretovat jinak.! Pro-
ti ostrému rozdélovani perceptudlni a konceptudlni stranky umeéni se vymezuje David
Summers, podle kterého je ,lingvisticky imperialismus pouze kratkodobou epizodou

! Michael Podro, Znazornéni a zlaté tele, in: Ladislav Kesner, Vizudlni teorie. Soucasné angloamerické

mysleni o vytvarnych dilech, Jino¢any 2005, s. 91-119.
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v déjinach uméni.? (Myslenky Davida Summerse aktualizoval na konferenci Jifi Krou-
pa v zavéru svého ptispévku Curieux, Erudita, Cicerone: historik uméni v Arkddii, ktery
pronesl na vyzadani organizatort jako host.) Martin Kemp se domniva, ze vyznam dila
nemusi byt jednoduse prelozitelny do slov, protoze slovy popisujeme pouze ty aspekty
obrazi, které jsou skrze verbdlni jazyk postizitelné. Podle Kempa neni jazyk vytvarného
uméni pouze kulturné podminény, ale vychazi z naseho télesného vnimani a lze v ném
najit urcité univerzalni rysy.* Dalibor Vesely si v uvodu své knihy Architektura ve véku
rozdélené reprezentace postézoval, Ze o architektute se dnes ptili§ mnoho pise* - timto
nadsazenym tvrzenim chtél poukazat na skute¢nost, Ze architekti by se méli soustredit
na to, jak kyZzeny vyznam vloZi do realizované stavby, nez jak ho dodate¢né formuluji
verbalné. Architektura by podle Veselého méla ,,komunikovat spise vizudlné nez slovy*
a na divdka by méla pusobit svym ,tichym jazykem*®

Jak ale mtiZe historik uméni interpretovat ,,tichy jazyk® uméleckych dél jinak nez slo-
vy? Méli bychom snad analyzovat uméni skrze vytvarnou tvorbu, jak zaznélo na disku-
zi konference? Jakykoli autor zdtiraziujici primarni postaveni smyslového vnimani se
dostava do paradoxni situace — své presvédceni o dominantni uloze smysli vyjadiuje
pomoci verbdlni feci. Paradoxni povahu takového poc¢inani presné vystihl Miroslav Pet-
ti¢ek: ,,Kdybychom se snaZili hledat takové mysleni obrazem, které neni étenim obrazu, uz
bychom si na samém zacdtku vazné protitecili: o obrazech mluvime i tehdy, kdyz se chceme
zamérit na vidéni obrazii.“” Poznani, ze jazykem nelze zprostfedkovat viechny nuance
vytvarného umeéni, by v8ak nemélo vést ke skepsi. Tvrzeni, Ze tvafi tvar ,,nevyslovnému®
je lepsi mléet, lze brat pouze jako rétorickou figuru. Snaha prekonat propast, ktera stoji
mezi jazykem a nevyslovitelnou zkusenosti, md v evropském mysleni svou dlouhou tradi-
ci v dile teologti a mystickych basnika.8 ,,Neni ani bytim ani vécnosti ani casem. [...] Neni
tmou ani svétlem ani omylem ani pravdou,” fikd Dionysios Aeropagita, kdyZz vyjmenovéava
vie, co nelze ztotoznit s Bohem, a doklada tak, Ze i negace mtize byt formou pritakéni.
Ackoli se rtizné autority napfic staletimi shoduji v tom, Ze Boha nelze ztotoznit se slovy ¢i
obrazy, kterd k jeho popisu pouzivame, vSichni mysticti basnici tyto prosttedky pouzivaji,
aby skrze né tlumocili svou extatickou zkusenost. Mnozi tento paradoxni tukol chapou za
svij zivotni cil - slovy Williama Blakea, mistra basné i obrazu: ,,Neustanu ve svém velkém
tikolu otvirat vécné svéty.“10 Jak se k Bohu priblizit, kdyz se zavedené symbolické formy
rozvolni a jejich ¢tenafi tak schazi ,,slovnik® (ve smyslu spolecenského konsenzu) k je-
jich desifrovani, ukazuje piispévek Hany Lamatové vénovany konceptudlnimu zobrazeni
ktizové cesty ve 20. stoleti.

David Summers, Redlnd metafora: pokus o definici ,konceptudlniho® zobrazeni, in: Kesner (pozn. 1),
s. 154.

3 Martin Kemp, Visualizations. The Nature Book of Art and Science, Oxford 2000, s. 1.

Dalibor Vesely, Architektura ve véku rozdélené reprezantace — Problém tvofivosti ve stinu produkce,
Praha 2008, s. 11.

5> Ibidem.

6 Ibidem, s. 63.

Miroslav Petti¢ek, Mysleni obrazem: Priwvodce soucasnym filosofickym myslenim pro stredné nepokro-
¢ilé, Praha 2009, s. 10.

8 Evelyn Underhill, Mystika. Podstata a cesta duchovniho védomi, Praha 2004, s. 110-111.

° Dionysios Aeropagita, Listy O mystické teologii, Praha 2005, s. 179-181.

10 Underhill (pozn. 8), s. 273.
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Historik uméni sice neni mystik, ale je védec, nicméné i v jeho praci prichazi ke slo-
vu intuice a schopnost vciténi. Intuici jako pfedpokladem pro ,anachronické® dé¢jiny
uméni se zabyva prispévek Evy Skopalové s tajuplnym nazvem Teti oko historika uméni.
Radikalné odlis$ny pristup, jak interpretovat uméni, predstavuje Petr Adamek v ¢lanku
vénovaném statisticky analytické metodé ,eye-trackingu“ vyuzivané v neurologii, pfi niz
ptistroj zaznamenava pohyb lidského oka béhem sledovani obrazu. Kontrast obou pristu-
pt nds privadi k problematice ,,objektivniho“ a ,,subjektivniho popisu svéta, které byvaji
¢asto chapany jako nesmititelné protiklady, ackoli jsou spise provazanymi modalitami
lidského poznani svéta.

Nevyslovitelné aspekty uméni nelze sice feci pochytit, ale vzdy je lze v ndznacich pfi-
blizit — ¢tendf textu porozumi na zakladé srovnavdni se svou vlastni Zivotni zkusenosti.
(P1i cetbé prispévku Zdislavy Melicharové Ryantové vénovanému popisu akéniho umé-
ni nas dokonce miize napadnout, ze formalné Gsporny popis muze nékdy skute¢nost
zpiistupnit naléhavéji nez obrazové kosaté metafory.) Vhodné zvolena slova navedou
¢tenafe i k vnimani toho, co pfimo v textu zminéné neni. Vyznam véty se utvaii az v my-
sli ¢tendare, ktery pochopi i to, co je v textu naznacené, ale ne ptimo obsazené: ,,Re¢ nenf
Zddnd uzaviend oblast vyslovitelného, kolem niz by byly jiné oblasti nevyslovného, nybrz
ona zahrnuje viecko.“!! Clovék ma schopnost skrze fe¢ pochytit i ty aspekty lidské zkuse-
nosti, které se fe¢i vzpiraji a nejen to, cely proces miize i védomeé reflektovat. Nésledujici
metodologicky rtiznorodé prispévky ukazuji, Ze vztah mezi obrazem a textem je nevy-
Cerpatelny a zasluhuje si obsahlou reflexi.

11" Hans-Georg Gadamer, Clovék a te¢, Praha 1999, s. 28.
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TEORETICKE MODELY PUSOBENI UMELECKE INTENCE NA DIVAKA
A JEJICH EXPERIMENTALNI OVERENI
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E-mail: petradamek@nudz.cz

ABSTRACT

Theoretical models of the effect of artistic intention on the viewer and their experi-
mental verification.

The image is often discussed as a tool of the communication process across many disci-
plines, including the history of art and aesthetics. At present, it is also becoming of impor-
tance to cognitive sciences, which until recently have focused mainly on the basic physical
properties of artefacts and how these aspects are able to influence the basic variables of
our perception. However, the process of visual perception and the associated mental cog-
nition in relation to authorial intention remained a somewhat neglected aspect. The paper
presents hypotheses and theories discussing the influence of artistic intent on spectator
perception and the possibilities of their application in experimental research.
Keywords: psychology of art; eye movements; photography; paintings; artist’s intention

K formovani vyznamu umeéleckého dila v mysli divdka dochdzi nékolika ve své pod-
staté odli$nymi zptisoby. Umélec mtize podavat rozhovory, psat prohlaseni o svém dile
a divak je muize anebo nemusi ¢ist. TaktéZ se mu nabizi moznost dozvédét se o vyznamu
uméleckého artefaktu skrze texty kritika ¢i historikét umeéni snazicich se o komplexni
uchopeni problematiky a analyzy dila v kontextu aktualni tvorby a konsensu. Skrze tyto
postupy je divakiim nabizena pomoc s interpretaci a tim, jak dilo chapat. V§echny zmiro-
vané postupy pred divaka kladou jiz prefabrikovany nazor a dilo se tak postupné skryva
za fadu vice ¢i méné relevantnich interpretaci, které jsou jakymsi sekundarnim néstrojem
vykladu: vyznam je totiz manifestovan jakoZzto vnéjsi charakteristika utvarend a do arte-
faktu projektovana tim, kdo na néj nahlizi.

V osmdesatych letech 20. stoleti se v§ak za¢alo mimo jiné o dile uvazovat jako o inde-
xu své doby, nesoucim si ve své struktute poztstatky okolnosti svého vzniku.! Michael
Baxandall o uméleckém dile uvazuje jako o fe$eni ur¢itého problému postaveného pred
umélce, ktery se poté v dile do jisté miry otiskl. Jako priklad uvedme slozitou a do zna¢né
miry unikdtni kompozici Manetova obrazu Un bar aux Follies-Bergére (1882), vyzadujici
malifovu peclivou ptipravu a rozvahu. Thierry de Duve dopliiuje, Ze takovato kompozi-
ce nemohla byt dilem nahody a Manetiiv zamér se vepsal hluboko do struktury obrazu

I David Summers, Form. Nineteenth-Century Metaphysics, and the Problem of Art Historical Description,
Critical Inquiry XV, 1989, ¢. 2, s. 372-406. Dostupné online na www.jstor.org/stable/1343590, vyhle-
dano 20. 10. 2016.
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samotného a pro oko pozorného divaka by tudiz nemél zustat skryt.2 Dilezitou cha-
rakteristikou podilejici se na interpretaci se tak dle zminovanych teorii stava vnéjsi tvar
objektu a vnitfni (kompozice) fyzickd struktura dila. Porozuméni vytvarnému dilu by se
tim padem dalo v extrémnim ptipadé redukovat pouze na snahu popsat tyto dva zakladni
aspekty, tedy tvar a kompozici, a nasledné z nich odvozovat vyznam a funkci artefaktu.
Z interpreta¢niho procesu by proto vidéno timto prismatem vypadla snaha autora zatadit
umélecky objekt do urcité kategorie, tedy tzv. kategoricka intence autora, kterou Jarrold
Levinson spojuje s kulturni identitou® a oznacuje ji za zdsadni vyznamotvorny ¢initel.
V nasem svété existuje cela rada objektt, u nichz bychom bez znalosti autorské intence
nebyli schopni objekt spravné pojmenovat/zaradit* a dopoustéli bychom se dezinterpre-
tace. Vezméme si naptiklad stfedovéka ciboria, kterda mohou mit mimo jiné tvar kalichu,
za néjz mize laik ciborium zaménit. Ovsem kalich neni ciborium. Problematika tvaru je
silné artikulovana i v eseji Michela Foucaulta ,,Ceci nest pas une pipe na ptikladu stejno-
jmenného Magrittova obrazu: ,,bez nejasnosti a zavdhdni nechd vyjevit to, co reprezentuje
(vyobrazeni dymky - pozn. autora). Je jakoukoli stopou, kterd na papite nebo na tabuli
uchovavd trochu tuhy nebo kfidového prachu <neodkazuje> jako Sipka nebo ukazatel na
vzddlenou ¢i neptitomnou dymku; je sama dymkou.“®

Vyobrazeni se stava dymkou, ponévadz divék je ptili§ zaujaty formou a je dle Fou-
caulta vézném reprezentace tvaru. Magritte se v8ak svou slovni hticku ,,Ceci nest pas
une pipe” snazi divéka z tohoto vézeni vysvobodit a do obrazu dokonce vklad4 samu in-
strukci, ¢imZ nepiimo podporuje tvrzeni o diileZitosti intence v interpreta¢nim procesu.”
Magritte i Foucault poukazovali na fakt, Ze slovni oznaceni objektu X muize byt pouzito
i pfi pojmenovavani vizudlni reprezentace X,® ale nemélo by s ni byt zaméiovano. Vyob-
razen{ dymky a jeji ndsledné ,,popreni v§ak vzniklo na zakladé védomého intencional-
niho rozhodnuti autora nakreslit dymku. V tuto chvili samoziejmé do hry vstupuje velké
mnozstvi aspektd formujicich schopnosti autora vytvotit vyobrazeni. Jsou jimi napiiklad
zkuSenost a médium,® ale také historicky a kulturni kontext, v nichZ vyobrazeni vznika,
a které kladou autorovi také jisté limity.!? Vyobrazeni vikingského drakaru bude mit jen
malo spole¢nych ryst s futuristickym konceptem lodi tfidy Littoral amerického ndmot-
nictva, av8ak v o¢ich dnes$niho divédka budou obé vyobrazeni oznacena za lod. Jednad se
totiZ o intersubjektivni interpretaci, jez je sice formovana skrze kulturni encyklopedii'!
a topoi, v nizZ se vyskytujeme. Nicméné je mozné prohlasit, Ze jsme schopni z uskupeni

2 Thiery de Duve, Intentionality and Art Historical Methodology. A Case Study, Nonsite.org, ¢. 6
(Intention and Interpretation) [online], http://nonsite.org/article/intentionality-and-art-historical-
-methodology-a-case-study, vyhledano 20. 12. 2017.

3 Viz Jerrold Levinson svou koncepci intenciondlni/historické teorie poprvé predstavil v eseji Exten-
ding Art Historicaly. (Jerrold Levinson, Extending art historically, Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism LI, 1993, ¢. 3, 5. 411-423.)

4 Paul Bloom, Intention, History, and Artifact Concepts, Cognition LX, 1996, ¢. 1, s. 1-29.

> Michel Foucault, This Is Not a Pipe, London 1983.

¢ Ibidem, cits. 20.

7 Viz Bloom (pozn. 4).

8 Ibidem.

° David Summers, Intentions in the History of Art, New literary history XVII, 1986, ¢. 2, s. 305-321.

10 Arthur C. Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, Grand Street 1V, 1985, ¢. 3,
s. 171-189.

11 Viz Petr Bilek, Reprezentace: Metafora, pojem ¢i koncept?, in: Veronika Vebrova - Petr Bilek - Vla-
dimir Papousek et al. (edd.), Jazyk reprezentace, Praha 2012.
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barevnych skvrn ¢i linif rozpoznat ur¢ity tvar a nasledné mu ptiradit nékterou ,obecnou®
kategorii nebo ptislusnost k ur¢itému hmotnému projevu reality.!2

Linie artefaktu, respektive jeho fyzicka struktura zahrnujici autorskou intenci, tedy
hraji dilezitou roli v nasi schopnosti kategorizovat a dekédovat vyznamy objekti. Casto
se tak mluvi o afordanci'® objektu (uméleckého dila), ptesnéji o jeho sociokulturni stran-
ce zavislé na primdrnim ucelu jeho existence, a to jak je divak schopen s danym objektem
interagovat, potazmo jej interpretovat na zaklad¢ jeho pouhého vzhledu. Artefakt tedy
s urcitosti spada do kategorie X pouze v pripadé, pokud vime, Ze intenci autora bylo
objekt do této kategorie zaradit.

V predchazejicich odstavcich jsme nastinili nékolik pfipadu, které by se daly oznacit
obecnym pojmem sémantické intence,'* tedy intence skladajici se z podnétt poukazuji-
cich na vyznam dila, nikoli v8ak z intence podilejici se na jeho vnitfni konstituci.!> Za tu
byvé bézné oznacovana intence kategorickd.' Ta na rozdil od svého protéjsku neni vnéjsi
charakteristikou vyplyvajici z ,viditelnych® vlastnosti uméleckého dila, ale je jeho vniti-
ni formou, kterou neni mozné abstrahovat, a tudiz by ji nemélo byt mozné ,volné“ ¢ist.
Jedna se o vnitfni status dila — objektu interpretace.!” Pokud ale opravdu pfistoupime na
toto tvrzeni, neni jakdkoli snaha o zevrubnéjsi interpretaci uméleckého artefaktu naprosto
znemoznéna? Je kategoricka intence skrze dilo opravdu nepfenositelna na divaka, a k jeji
pripadné rekonstrukci je potreba sekundarnich pramenti? Domnivam se, Ze nikoli!

Levinson predpoklada, ze bez kategorické intence by interpretaci chybél jakykoli ra-
mec, a ta by z tohoto divodu neméla jasny zacdtek ani konec, a tudiz by se ,,moZnosti
vykladu etiologii staly ve své podstaté prakticky bezbrehé“'® V roce 1986 Flint Schier ve
své knize Deeper into Picture prezentuje teorii, podle niZ je interpretace dila zavisla na
intenci umélce, ktera ovliviiuje percepci dila. Uvadi, Ze kategoricka intence musi byt pro
divaka v jistém smyslu viditelnd, ¢imZ mu umozni ptipsat konkrétni intence autorovi,
a to na zdkladé jeho setkani s uméleckym dilem. Podrobnéji byl tento pristup rozpra-
covén v sérii ¢lanka Allesandra Pignocchiho (2010, 2012). Pignocchi se taze: ,,Jaky je
psychologicky mechanismus, ktery dovoluje divikovi ¢ist autorskou intenci a jak toto teni
souvisi se samotnou percepci obrazu?“ V jeho intenciondlnim modelu nemusi byt ¢teni
autorské intence na védomeé trovni, jedna se o ,,implicitni i explicitni, védomé i nevédomé
umysly a dusevni stavy, které stdly za vznikem uméleckého artefaktu“.!® Souc¢asné vyzku-

Hans Gombrich ve svém popisu zlaté plakety umisténé na palubé Voyageru 1 upozormnuje na stejnou

problematiku, tedy na schopnost nasi interpretace az na zédkladé zkugenosti a kulturniho kontextu.

(Viz Franti$ek Miks, Gombrich - Tajemstvi obrazu a jazyk uméni, Brno 2008, s. 48-49.)

13 James J. Gibson, The Theory of Affordances, in: Robert Shaw - John Bransford (edd.), Perceiving,

Acting, and Knowing, Mahwah 1977. - James ]. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception,

Oxford 2014. - Ladislav Kesner, Intence, affordance a vyznam kulturnich objektd, in: Jifi Kroupa -

Michaela Seferisova-Laudovd — Lubomir Konec¢ny (edd.), Orbis Artium, Brno 2009, s. 59-73.

O problematice sémantické intence viz Paisley Livingston, Intentionalism in Aesthetics, New Literary

History XXVIII, 1998, ¢. 4, 5. 831-846. — Jerrold Levinson, Intention and Interpretation in Literature,

in: idem, The Pleasure of Aesthetics. Philosophical Essays, Ithaca 1996, s. 175-213.

15 Ibidem, s. 183.

16 Ibidem, s. 188.

17 Mark Rollins, What Monet Meant. Intention and Attention in Understanding Art, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism LXII, 2004, s. 175-188.

18 Jerry A. Fodor, Déja vu all Over Again: How Danto’s Aesthetics Recapitulates the Philosophy of Mind,
in: Mark Rollins (ed.), Danto and his Critics. Second Edition, Chichester 2012, s. 55-68.

19 Allesandro Pignocchi, Leeuvre dart et ses intentions, Paris 2012, cit. s. 115.
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my na poli kognitivnich véd, které se zabyvaji intencionalnimi postoji ¢lovéka, davaji
tomuto modelu za pravdu.2? Vyzkum malifské intence se v8ak diky specifickému médiu
v podobé¢ uméleckého dila ¢astecné lisi. Pignocchi mluvi o takzvanych intenciondlnich
akcich umélce, k jejichz odkryvani dochazi skrze motoricky systém v divakové mozku
a ten je schopen reprodukovat a zrcadlit motorické aspekty vzniku dila. Pignocchiho
teorie v8ak popisuje pouze jednu vrstvu autorské intence, a sice tu zodpovédnou za
strukturalni aspekty malby, jakym jsou tahy $tétce a plasticita barvy, tedy kategorickou
intenci.

Soucasna kognitivni véda nabizi obecnou teorii zastiesujici jak sémantickou, tak i ka-
tegorickou/motorickou slozku intence a jejich vzajemnou interakci ve spole¢ném kaska-
dovém modelu. Elisabeth Pacherie pojmenovava tfi zakladni slozky intence, které jsou
zaroven v hierarchizovaném poradi. Takzvané distalni intence (potencionalni, mozné,
nebo také do budoucna sméfované - za jeji analogii mizeme povazovat koncept zmi-
nované sémantické intence) jsou v kontextu malifské tvorby zodpovédné za koncepce
a napady vedouci k tvorbé dila. Dale je to proximalni intence (aktudlni, sméfované do
soucasnosti — za jeji analogii miZzeme povazovat kategorickou intenci). Zde se jiz bavime
o prevedeni myslenek do samotného média malby, tedy o akci, pti niz dostavaji prvotni
myslenky fyzickou formu. Posledni rovinou jsou motorické intence, v nichz mtzeme
spatfit schopnosti umélce, jako je zrucnost ¢i talent, ale napriklad i aktudlni psychic-
ké rozpolozeni. Mezi jednotlivymi slozkami je mozné vysledovat kauzalni vztah, a tedy
1ze hovotit o tzv. intencionalni kaskadé. [Obr. 1] Pfechod od distalnich k proximalnim
intencim zahrnuje také transformaci deskriptivniho a konceptualniho obsahu do vizu-
alné vnimatelného spektra a ten se tak stava indexem puvodni ideje. Tato koncepce tak
otevira moznosti, jak pomoci experimentalnich postupii ¢astené rekonstruovat distal-
ni, proximalni a motorické intence, presnéji feceno jejich index. Divakiav zkoumajici
pohled na obraz je totiz v prvnich okamzicich ovlivnén jeho vizualnimi kvalitami, jez
jsou souhrnem konkrétnich formadlnich vlastnosti dila?! a podileji se na jeho celkové vi-
zudlni a ndsledné sémantické a afektivni salienci.?? Timto zptsobem jsme v dile schopni
nalézt konkrétni prvky, jez konstituuji jeho vanimani. Zaznam okulomotorického chovani
oka je tedy ovlivnén proximalnimi a zejména motorickymi intencemi. Tato skute¢nost

20 Angela Ciaramidaro et al., Do you mean me? Communicative intentions recruit the mirror and the
mentalizing system, Social cognitive and affective neuroscience IX, 2013, ¢. 7, s. 909-916. — Caroline
Catmur, Understanding intentions from actions: Direct perception, inference, and the roles of mirror
and mentalizing systems, Consciousness and cognition XXXVI, 2015, s. 426-433.

21 Barevnost, komplexnost (Davide Massaro et al., When Art Moves the Eyes. A Behavioral and Eye-

-tracking Study, PloS one VII, 2012, ¢. 5, dostupné online na http://journals.plos.org/plosone

/article?id=10.1371/journal.pone.0037285, vyhledano 10. 8. 2015.), dynamismus (ibidem), prosto-

rovou frekvenci (Sabira K. Mannan - Keith H. Ruddock - David S. Wooding, Automatic Control of

Saccadic Eye Movements Made in Visual Inspection of Briefly Presented 2-D Images, Spatial vision

IX, 1995, ¢. 3, 5. 363-386.), kontrast, luminositu (Tien Ho-Phuoc et al., When Viewing Natural Scenes

Do Abnormal Colors Impact on Spatial or Temporal Parameters of Eye Movements?, Journal of Visi-

on XII, 2012, ¢. 2. — Antje Nuthmann - George L. Malcolm, Eye Guidance during Real-world Scene

Search. The Role Color Plays in Central and Peripheral Vision, Journal of Vision XV1, 2016, ¢. 2.),

kompozici, hloubku ostrosti u fotografie, perspektivu, pocet objekti ve scéné (Kai Kaspar - Peter Ko-

enig, Viewing Behavior and the Impact of Low-level Image Properties across Repeated Presentations
of Complex Scenes, Journal of Vision X1, 2011, ¢. 13. - Calen R. Walshe - Antje Nuthmann, Mechanis-

ms of Saccadic Decision Making while Encoding Naturalistic Scenes, Journal of Vision XV, 2015, ¢. 5.).

Tedy tomu jak a které ¢asti vnimaného vizudlniho pole pritahuji nasi pozornost; viz Addmek

(pozn. 13).
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ndm vsak prozatim nedovoluje fici nic o autorském zaméru. Ten by bylo mozné z mé-
dia malby abstrahovat az na zédkladé¢ urcitého kontrastu odkazujiciho na tviiréi proces.
Timto kontrastem se poté v urcitych pripadech muze stat fotografie, a to tehdy, pokud
umélci slouzila jako referen¢ni médium pro jeho tvorbu. Porovnanim zdznamu optomo-
torickych drah divdkova zkoumajiciho pohledu mezi referen¢ni fotografii a malbou tak
dostaneme kontrast, v némz vidime mista odkazujici k motorickym a distdlnim intencim
autora. Problematickym aspektem je poté samotna struktura kaskddovitého modelu, jez
nedovoluje rekonstruovat otisky autorské intence rovnomérné. [Obr. 1] Cim blize se
nachazime centru pyramidy, tim vice jsou distalni intence autora zastfeny nanosy pro-
ximalnich a motorickych intenci, a v neposledni fadé¢ i moznych nahod. Jak vidime na
pyramidalnim schématu, motorické intence je mozné rekonstruovat nejpresnéji.

K verifikaci vy$e predstaveného teoretického modelu byl vytvoren eyetrackingovy
experiment.?3 Na zakladé statisticko-analytickych metod aplikovanych na zdznam oku-
lomotorickych pohybii divdkova oka byla nalezena mista, ktera autor v procesu tvorby
moduloval a také to, jak tyto zmény ovliviiovaly divakiv pohled. Experiment potvrdil
i hierarchické usporadani intencionalni kaskady. Zaznam proximalnich a motorickych
intenci bylo mozné na zdkladé statistické analyzy popsat a do jisté miry i abstrahovat
popsana pouze na zakladé statistického vypoctu vztahujiciho se k intencim motorickym
a proximalnim, diky ¢emuz neni mozné stoprocentné fici, jak a zda vibec se distalni
intence podileji na divakové percepci. I pres tuto skute¢nost jsme se pokusili o potvrze-
ni G¢inku distalnich intenci na recipienta pomoci $esti ptipadovych studii. Zde autofi
maleb popisuji, jak chtéli, aby dilo ptisobilo na divaka a jakymi konkrétnimi prvky toho
meélo byt dosazeno. Autoti popsali stejné prvky, jaké vyplynuly ze statistické analyzy,
avSak vzhledem k malému poctu ptipadovych studii neni mozné stoprocentné prohlasit,
ze distalni intence mohou byt odvozeny ze statistického zdznamu intenci motorickych
a proximalnich: tento zavér bude nutné potvrdit v nékteré z nasledujicich studii.

K odkryvéani intencionalniho zaméru tak dochazelo vzdy a v pIné mife a nase cteni od-
haluje pouze nékteré jeho vrstvy. Distalni intence stojici za samotnym vznikem dila, ale
zaroven nejdéle od divaka, jsou nejhiife ¢itelné a pravdépodobné ¢asto nejsou popsatelné
ani samotnym umeélcem, jenz mize koncepci dila vytvaret i na zcela intuitivni, ¢aste¢né
védomé ¢i nevédomé trovni. Niz8i vrstvy kaskady, predev§im motorické intence, jsou
divakovi o néco dostupnéjsi. Jelikoz je v fetézci obsazeno méné ostatnich, na autorové
intenci nezavislych, proménnych, viz obr. 1 - bo¢ni ¢asti pyramidy), je pravdépodobnéjsi,
ze ovlivni divakovu percepci a tim i celkové chdpani uméleckého dila ve sméru, jaky autor
pfijeho tvorbé na roviné motorickych intenci do dila zasadil.

Podékovani

Tento ¢lanek je vysledkem badatelské ¢innosti podporované projektem ¢islo LO1611
za finan¢ni podpory MSMT v rémci programu NPU 1.

2 Petr Addmek - Dominika Grygarova - Jifi Lukavsky et al., Tracking artistic transformations: Compa-

ring paintings and their source photographs, I-Perception 2018 (v recenznim fizeni; ID: IPE-17-0156).
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ABSTRACT

Why is there such a thing like Art Criticism?

My paper is concerned with the question how could we define art criticism? In my re-
search I try to show that art criticism is hard to define gently enough to be able to dif-
ferentiate within the amount of texts. Beside that I propose to see how was art criticism
defined by different authors in the 1960s.

Main three points defining critical text is relation to presence, speculative character and
last but not least what I describe as engagement (political, social, cultural). These three
roots are undividable from each other yet still hardly thematise and very often overseen.
Acknowledge all this together I assume, we should speak about art criticisms (in plural)
instead of one type of writing which could be clearly defined.

Keywords: Art criticisms; definition of art criticism; presence; engagement; speculation;
1960s

Ackoliv spousta moudrych lidi, a predevsim kritikii, vi hned od narozeni a docela bezpecné,
co kritika je a k cemu slouzi, bojim se velmi, Ze na tyto otdzky bezprostiedni odpovédi viibec
nent, nebot co je kritika jakozto soud o umént, zdd se mi ndramné zdviset na tom, co je uméni.

(Vaclav Cerny, Co je kritika, co neni a k éemu je na svété, Praha 1968, s. 31)

Literarni kritik Vaclav Cerny v knizce Co je kritika, co neni a k emu je na svété uvadi
své uvazovani o umélecké kritice tim, Ze pravé ona titulni otdzka je vlastné podstatou
kritiky samé, ¢imZ odkazuje k tradici postosvicenské racionality.! Od Kanta se tato schop-
nost kriti¢nosti stala sebedefini¢ni charakteristikou modernich zdpadnich spole¢nosti.
Immanuel Kant rozliSuje mezi teoretickym a praktickym rozumem, pficemz ten druhy
vyzaduje kritiku nikoliv ,,¢istého rozumu®, ale dopadi svého ptisobeni.? Tento prakticky
rozum je tedy silné spojen s otdzkou etiky a moralky.> Michel Foucault (ktery se vSak
Kantovu pojeti branil) chape kritiku jako politickou aktivitu slouzici k obrané proti re-
presi, kdyz fikd, ze kritika je ,,uméni nebyt tizen pfilis“* Ke spolecenské zodpovédnosti

Vaclav Cerny, Co je kritika, co neni a k emu je na svété, Praha 1968, s. 7.

2 Srov. Immanuel Kant, Kritika ¢istého rozumu, Praha 2001. - Idem, Kritika praktického rozumu, Praha
1996.

3 TJan Sokol, Slovnik filozofickych pojmu, in: Tyz Mald filosofie ¢clovéka, Praha 2007, s. 373. — Thomas
Mautner (ed.), Dictionary of Philosophy, London 2005, s. 322-323.

4 Michel Foucault, What is critique, in: Politics of Truth, Los Angeles 2007, s. 45.
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kritiky mizeme jesté dodat, Ze je vlastné ve svém jadru ¢innosti virtudlni - tedy takovou,
jez na zdkladé aspekti jiz pfitomnych v soucasnosti produkuje pro budoucnost.?

Kritika je natolik zasadné spjata s konkrétnimi dily, vystavami, akcemi soudobého
uméni a na druhé strané s dobovou filozofli, Zze neni mozné sledovat jeji autonomni vy-
voj. Zakladni ¢asovy rozvrh je totiZ orientovan do pritomnosti, pfipadné smérem do
budoucnosti, tedy nikoliv pro minulost. Tento prézentismus je zfejmé téZ spojen s dal-
$imi charakteristikami, jez rtizni autofi kritice obecné prisuzuji, totiz s angazovanosti
a spekulativnim charakterem.

Zvlastni ¢asovost kritiky zdtiraznuje v charakteristice i Miroslav Pettic¢ek, kdyz ji de-
finuje jako to, co pomdaha v uméni najit alespon néjaké, aktudlni situaci dané normy ¢i
hodnoty. Petticek pise: ,,Funkce umélecké kritiky je v tomto systému znacné paradoxni.
Je vidouci, protoze vyndsi na povrch a nalézd, a zdroven je slepd. Za néjakych padesdt
let bude ziejmé, Ze si toho ¢i onoho nevsimla. Bude vystavena otdzkdm, jak to Ze tenkrdt
davala tomu ¢i onomu ten &i onen vyznam, ackoliv, jak je dnes, po padesdti letech zfejmé,
méla ona véc vyznam jiny. Jenomze — divame-li se z druhé strany - my, ktefi Zijeme ted,
v pfitomnosti, miiZeme namitat -, a jistéZe namitdme: pro¢ by ten nds vyznam mél byt za
padesdt let nepravda. Pro¢ by mél byt nepravda uz ted, zatimco ten jiny vyznam, jak se jevi
z odstupu padesdti let, by mél byt ten pravy a ten vzdy pravdivy.“® Upozoriiuje zde na fakt
ahistori¢nosti, ktery jsem vy$e nazvala prézentismem, protoze se tentokrat vaze nikoliv
k véc¢nosti, ale daleko spise k neustdle opakované ptitomnosti. Caste¢na orientace na
budoucnost je podstatnd praveé pro aspekt etiky, jenz je zase spojen se spekulativni funk-
cf kritiky. Texty uvazujici nad aktudlnim stavem svéta kriticky musi mit vizi, srovnani,
hodnotu, a to nikoliv realnou (pak by se jednalo o pouhy moralismus), ale pravé speku-
lativni moznost promény soucasného stavu smérem k budoucnosti. V pripadé kritiky
vytvarného umeéni je ale tato spekulativnost spiSe upozadénd oproti zminéné orientaci
na pritomné dilo ¢i vystavu.

Redlné dopady prakticky definované kritiky je mozné vidét ve dvou zdkladnich smé-
rech. Jednim je pozitivisticka kritika: zalozena na ,faktech®, jez jsou zdanlivé nezpo-
chybnitelné, coz by ¢inilo z kritiky naucitelnou popularizacni zélezitost. Druhou cestou
je kritika realistickd, ktera uptednostiuje urcité vidéni soucasného svéta a je tedy vzdy
ideologicka. K tomuto realistickému pfistupu je pak nutno dodat, Ze nezbytnou soucasti
takové kritiky jsou vysoké naroky na eticky citlivé jednani. Autor ¢i autorka si maji vzdy
byt védomi toho, ,,co by se mohlo stdt s tim, a s ohledem k tomu, co uz vime, ackoliv to ne-
musi nikdy nastat*, jak to formuloval Miroslav Petfi¢ek.” Jinymi slovy, jaké dopady bude
text kritiky mit, s ohledem na pfitomné podminky i to, co by mohlo teprve prijit. Tento
rozmér je pro kritiku zcela zasadni, protoze je nutné spojen s praxi a kritici se s tim (at
uz védomé nebo nevédomeé) setkavaji pokazdé, kdyz své texty publikuji. Bez praktického
ukotveni by totiz kritika neméla smysl, byla vzdy pouze reflexi minulosti a sou¢asnosti.
Odsud tak plyne téz politicky rozmér kritiky jakoZto projekce imaginace do buducnosti.

> Sverre Rafnspe, What is critique? The Critical state Of Critique In the Age of Criticism, Outlines -
Critical Practice Studies XVIII, 2017, ¢. 1, s. 29-60, dostupné online na https://tidsskrift.dk/outlines/
article/view/26261/23120, vyhledano 16. 4. 2018.

6  Miroslav Peti¢ek, Ramec uvniti, in: Jit{ Sevéik - Monika Mitdgova — Martin Zervan (edd.), (a)sy-
metrické historie — zamlcené ramce a vytésnéné problémy. Sbornik k sympoziu o antologiich ceského
a slovenského uméni 2. poloviny 20. stoleti, Praha 2008, s. 181.

7 Petticek (pozn. 6), s. 41.
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Vidét to mizeme na neustalém volani po tom, aby kritika ur¢ovala hodnoty a métitka
kvality, jez tak rady vyuzivaly posléze déjiny (nejen) umeéni a povazovaly je za dobové
ukazatele.

Jak vlastné kritiku vidi d¢jiny uméni? Na pomoc si vezméme material autoritativni
a edukacni povahy: druhy dil skript pro adepty historie uméni z pera Jitiho Kroupy:

»— kritika hovoti o soucasnosti, o soucasném uméni
- predstavuje v této soucasnosti soucasnou ideu hierarchie hodnot
- tyto hodnoty jsou poméfovdny s urcitym popisovanym umeéleckym dilem
- hodnotové predstavy uméleckého kritika se zaméruji zejména na takové uméni, které
md jisty smysl pro soucasnost, ale zejména pro budoucnost.“®

Vidime, ze brnénska skola metodologie déjin uméni chape kritické texty jako vitané
zdroje informaci o uméni, jez obsahuji pravé dobovy jazyk a myslenky. O samotné ideo-
logi¢nosti, politi¢nosti se v8ak jiz nezminuje, respektive nijak je neproblematizuje. Ukaz-
me si tedy na konkrétnim materialu, jaké ukoly vidéli v kritice sami jeji autofi a autorky.
Vzhledem k neuchopitelnosti kritiky se jeji opisy vénuji - podle zaméfeni a naklonnosti
svych vykladac¢ti - budto vymezeni viidi jinym disciplindm (filozofii, déjindm uméni atp.),
a nebo ohledavaji socialni kontext kritiky (jeji publikum, vztah s trhem atp.). Zaméteni
na metakritické texty ze 60. let (a méné jiz ze 70. let) neni vedeno pouze mym osobnim
zdjmem o dané obdobi, ale i faktem, Ze je to pravé tato doba, v niZ najdeme pocetné nejvi-
ce metakritickych textd. Jsou to zaroven pravé 60. 1éta, kdy je diky zivé diskusi o aplikaci
marxismu do spolec¢enskych véd (véetné déjin i teorie uméni) mozné pozorovat nebyvaly
zdjem o kritiku a publicistiku obecné a jeji teorii® a tedy i narast metakritickych textt.

Nejrozsahlej$im z nich je zminéna knizka Co je kritika, co neni a k cemu je na svété
z roku 1968, ktera se vztahuje obecné k umélecké kritice, a pripadné k literdrni reflexi.
Vaclav Cerny rozdéluje texty do péti skupin:

1) biograficko-psychologicky druh, kde kritik vyklada dilo z osobnosti tviirce;

2) sociologicky druh, kdy je dilo vykladano jako t¢inek prostiedi;

3) formalisticky, ktery sleduje vyvoj forem a estetické zdkonitosti;

4) impresionisticky druh, kde jsou dojmy z percepce dila podnétem k vlastnimu vyjad-
feni;

5) moralisticky druh sledujici ur¢ity predem dany cil, a popisujici odchylky od néj bez
ohledu na dalsi specifika.!?

Cerny pak dale sleduje, ¢im kritika neni — neni podle néj uménim, protoze nutné
potrebuje odstup od toho, co popisuje, o ¢em premysli a nemuize tedy byt s dilem totoz-
nd. Neni ale ani pedagogikou, ackoliv pomdha ¢tenafi chapat svét kolem a tfeba i lépe
porozumét umént, jejim tGc¢elem neni nékoho vzdélavat. Daleko spise je Cerny ochoten
priznat kritice urcité kvality védy a filozofie, ackoliv zduraznuje, Ze sice jeji povaha se
jevi jako filozofickd, neni ale filozofii ¢i doktrinou: ,kritik filozofuje filozofii implicitni
vuméleckém dile a ptipojuje k ni viastni soud o jeji osvobodivé kvalité“!! Podobné pak po-
rovnavd kritiku s védou: spole¢nou maji touhu po objektivni pravdé a autenticité, kritika

8 Jiti Kroupa, Metody déjin uméni. Metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 46.

Markéta Devata, Marxismus jako projekt nové spolecnosti. Dvé studie ke spolecenskym védam (1945-69),
Praha 2014, s. 7.

10 Cerny (pozn. 1), s. 15.

11 Tbidem, s. 54.
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navic miize vyuzivat metody riznych (nej¢astéji humanitnich) véd. Cerny pige piimo, ze
se kritik bez védeckého zazemi neobejde, ale sama kritika uméni védou neni, protoze je
tviirdi a jako takova je aktem neopakovatelnym. Specificky vztah mé ale podle Cerného,
i dal8ich autort, k historickym védam, konkrétné pak k déjinam uméni.

Uzite¢nymi zdroji informaci o tom, jak se o kritice pfemyslelo, jsou ptispévky ze dvou
sbornikil s totoznym nazvem Uméni a kritika, jez vySly v letech 1961 a 1979. Prvni je
z celostatni konference o kritice, jez se se$la v Praze v roce 1961 v reakci na tkoly dané
kritice na Sjezdu socialistické kultury v roce 1959. Jejim hlavnim cilem bylo vyjasnit
pozice a ukoly kritiky uméni v dobé po ,,dobudovéni socialismu®. Druhy sbornik je pak
vysledkem brnénského sympozia o kritice konaného v ¢ervnu 1979. Dalsi texty najdeme
mezi ptispévky z mezinarodni konference organizované asociaci kritiki uméni AICA,
jez se v roce 1966 konala v Praze a Bratislavé. Tématem konkrétné tohoto kongresu bylo
»Essence and Function of Art Criticism®!? Pouze nékteré ptispévky byly prelozeny nebo
vydany v cesting, a to ve specidlnim vydani Vytvarné prdce 18-19/1966. Mimo tyto do-
kumenty je metakritickych texttl jen malo. Jednim z nich, spiSe vyjimkou potvrzujici
pravidlo, je text Jindficha Chalupeckého Obhajoba kritiky z roku 1964.

V prispévcich ze sborniki se prolina opét nékolik témat, jimiz je mozné charakterizo-
vat kritiku uméni. Jednak je to vztah k déjindm umeéni a filozofii, dile vztah kritiky, umé-
ni a spole¢nosti a téz funkce vzhledem ke spole¢nosti — dobové fe¢eno tikol kritiky - zda
ma byt informativni nebo vychovna.

Déjiny uméni, a stejné tak i filozofie, jsou v téchto textech popisovany jako zdsad-
ni nezbytné ,védni“ obory, jejichZ ovlddnuti a znalost aktualnich diskusi v nich je pro
kritiky nezbytnd. Podle Jitiho Kotalika prameni postaveni kritiky uméni z nejasného
vztahu k déjindm uméni: ,,Kritiku Ize rozvijet jen na podkladé vyhranéného teoretického
ndazoru a v opote o bezpecné znalosti uméleckohistorické.“! Jean A. Keim se v ptispévku
z kongresu AICA vénuje specializaci kritika a poukazuje na to, ze urcité zaméfeni na
oblast a obdobi je nezbytné, ale zérovern nebezpe¢né ve své omezenosti.!# Jan K¥iz pak
v ptispévku Dilema kritiky z téze konference chdpe kritiku jako ptimo svého druhu his-
torii umeéni soucasnosti a pozaduje co nejvétsi odstup od popisovaného uméni, ackoliv
si uvédomuje, Ze to je spiSe paradoxni situace, kdyz se ma kritik zaroven dostat k dilu
co nejblize. Vyslovné pak upozornuje, ze kritika je vzdy zaujatd a angazovand.!> Marian
Véross pak piSe, ze problémem soudobého psani je predevsim to, Ze se kritice vénuji nej-
Castéji nedostate¢né metodologicky a teoreticky vzdélani mladi absolventi déjin uméni.!6
Z argumentace vétsiny prispévku, které se tykaji této diskuse, vyplyvd, Ze kritika je od
déjin uméni odli$na, neni védou sama o sob¢ a nelze ji odvozovat ani ztotoziovat ptimo
s filozofii uméni, a to pravé proto, Ze se zabyvd vzdy aktudlni a nikoliv historickou tvor-
bou nebo obecné svétem kolem.

S tim souvisi i dal$i z témat, jez se v metakritickych textech vyskytuje. Tyka se kritiky
jakozto prosttednika mezi umélcem a spole¢nosti. Casto je kritice uklddan ukol vysvét-

Viz http://aicainternational.org/en/list-of-aica-international-congresses-and-general-assemblies, vy-
hledéno 20. 12. 2017, srov. editorial Vytvarné prdace XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 1.

13 Jit{ Kotalik, Diskusni ptispévek z konference, in: Uméni a kritika, Praha 1961, s. 160.

14 Jean A. Keim, Specializace uméleckého kritika, Vytvarnd prdce XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 5.

15 Jan Kiiz, Dilema kritiky, Vytvarnd prdce XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 8.

16 Marian Véross, Diskusni ptispévek z konference, in: Uméni a kritika, Praha 1961, s. 275 a 276.
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lovat uméni ,,lidu®, ktery se jinak nema $anci v aktudlnim déni vyznat - vold se téZ po
studijnich vyjezdech do zahrani¢i, aby kritici znali i zdpadni uméni vzniklé v burzoazni
spole¢nosti a mohli lépe argumentovat, pro¢ Ze je to socialistické uméni blize realité.!”
Podobné argumentuje nezbytnost kritiky i Karel Hettes, ktery se vénuje dilezitosti kritiky
uzitého uméni a designu.'® Chalupecky v prispévku z kongresu AICA rozebira angazova-
nost kritiky jakozto pfevodniho mechanismu mezi uménim a spole¢nosti. Kritik ma za
ukol predevsim obhajovat roli a ,,aktivovat funkci“ uméni v modernim svété skrze roz-
liSovani podstatného a nepodstatného pseudouméni. Pro Chalupeckého je to zasadnim
argumentem k tvrzeni, ze kritika nikdy neni nezaujatd, ale naopak vzdy angazovana.!®

76

Podle Mirko Novaka je uméni ,,rozzhaveno spolec¢enskou skute¢nosti® a tedy v diisled-
ku vyZzaduje na kritikovi daleko vétsi ,,emo¢ni ucastenstvi“2? Proto také nelze poustét po-
liticky rozmér kritiky ze zfetele. Jednim z problému soudobé kritiky pocatku $edesatych
let je podle Novdka ,,prilisnd spekulativnost a malé ukotveni v realité, ,,prefilozoficteni.
Chybi mu i osobni angazovanost kritiki, kteti pouze ,,pitvaji mrtvolu dila“?! To je vytka
vracejici se ve véts$iné texttl — totiz otazka, jak moc je ukolem kritiky vénovat se pouze jed-
nomu dilu/vystavé a nakolik jej ma naopak kontextualizovat ¢i snad vykladat subjektivné.
S tim, jak je kritice pfisuzovana rozhodujici role ve zprostfedkovani soudobého umeéni
spole¢nosti - ¢imZ poméha budovat nového socialistického ¢lovéka —, souvisi i problém
kritikovy mordlni zptsobilosti a ndro¢nosti této profese, jak na néj upozornoval na kon-
gresu AICA v piispévku K problému mordlky kritiky Jiti Setlik.22 Ukazuje na dvoji rozmér
moralnich soudii: jednak ve vztahu k dilu a spolecnosti, dale téz ve vztahu k umélci-clo-
véku. Vidime, Ze rozpor marxistického mysleni a fenomenologie neméli ¢asto vyfeseny
ani sami néktetf kritici.

V mnoha prispévcich se fesi téZ nutné vzdélavani kritika, které je tu spojeno jak s uko-
lem 8kol déjin uméni (u nichz je kritizovano, Ze obor nebyl jiz nékolik let otevien) nebo
roli muzei (naptiklad Moravska galerie je v nékolika diskusnich prispévcich kritizovana
za odklad otevieni stalé expozice uméni 20. stoleti), tak i tkolem stranickym.??

V relativné svobodné a intelektudlné podnétné diskusi v ramci AICA kongresu na
podzim roku 1966 piednesl velmi skepticky ptispévek Frantisek Smejkal. Na tivod pro-
hlasuje, Ze v soudobém stavu kritiky (a mysli pfitom ziejmé piedevsim ceskoslovenskou
situaci) nepovazuje za adekvatni diskusi o detailech, co kritika je, o jejich metodach a té-
matech. Namisto toho navrhuje diskutovat Podminky a predpoklady, jak nazval i svij pti-
spévek.2* Smejkal pise: ,, JestliZe se totiz zde uz prosadila myslenka, Ze dnesni uméni nemiize
byt uniformni, ndzorové jednotné a bezprostiedné ptistupné ¢i srozumitelné vSem vrstvdm
spolecnosti, Ze dnesni kultura je a musi byt vnitiné diferencovand, pak pro kritiku, zdd se,
tato diferenciace neplati. Od vytvarné kritiky se i naddle vyzaduje, aby byla objektivni, tzn.
neosobni, krotkd a taktikdtskd, aby byla konformni ke vSem existujicim zpiisobiim vyrazu,
dovedla je pochopit a nezaujaté zhodnotit, a zdroveri také, aby nebyla ptilis odbornd, pro-

17 Ibidem, s. 276.

18 Karel Hette$, Primyslové vytvarnictvi a kritika, Vytvarnd prdce XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 8.

19 TJindtich Chalupecky, Cesta kritiky, Vytvarnd prdce XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 8.

20 Mirko Novdk, Diskusni ptispévek z konference, in: Uméni a kritika, Praha 1961, s. 209.

2L bidem, s. 209.

22 Jiti Setlik, K problému morélky kritiky, Vytvarnd prace XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 11-12.

2 Jiti Hlusicka, Zpréva o zasedani vytvarné sekce, in: Uméni a kritika, Brno 1979, s 200-201.

24 Frantidek Smejkal, Podminky a ptedpoklady kritiky, Vytvarnd prdce XIV, 1966, ¢. 18-19, s. 12.
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toZe vSechny Casopisy, které ji mohou poskytnout publicitu, jsou uréeny Sirokému publiku,
jez podle nazoru redakci vyZaduje vyklad dostatecné ctivy a populdrni. Shrneme-li vSechny
tyto poZadavky, pak zjistime, Ze se viastné od kritiky Zddd, aby nebyla viibec.

Z uryvku je ziejmé, ze Smejkal situaci své doby prehdnél a zdmérné vyhrotil, zéro-
ven se vSak jeho slova zanedlouho naplnila, kdyz byly oborové ¢asopisy Vytvarnd price
i Vytvarné uméni zruseny. Pro nase téma je tu vSak zajimavéjsi ona skepse k tomu, zda je
viibec ptijatelné uchopit kritiku jakozto jednotnou disciplinu. Pravé v onéch pozadav-
cich, které se vzdjemné vylucuji, je podle Smejkala to, co déla kritiku kritikou. Pokud se
vratime na zacatek, k otazce ,,Co je to vlastné kritika?“, pak miizeme odpovédét jedno-
duse: neni nic jako kritika, takova otdzka je §patné polozena: existuji jen kritiky v pluralu
a jejich autoti a autorky, a to podobné, jako neni jedno uméni, ale celé skupiny rtiznych
(i prolinajicich se) uméni (jeZ se také nenechd snadno definovat). Afinita uméni a vytvar-
né kritiky je pro dalsi badani podstatna stejné jako otazka, jiz oteviel Smejkal: totiz, jaké
byly podminky a predpoklady vytvarné kritiky 60. let? Dalsi postup bude vyzadovat pru-
zkum fungovani ¢eskoslovenské sekce AICA, jednotlivych redakci, béh a obecné institu-
ciondlnich moznosti a zazemi. Zcela nezbytné je ale téZ vypracovani profil jednotlivych
kritikd a kriticek, jez dosud - aZ na par ¢estnych vyjimek - chybi.

LITERATURA

Vaclav Cerny, Co je kritika, co neni a k éemu je na svété, Praha 1968.

Markéta Devatd, Marxismus jako projekt nové spolecnosti. Dvé studie ke spolecenskym véddm (1945-69),
Praha 2014.

Michel Foucault, What is critique, in: Politics of Truth, Los Angeles 2007.

Immanuel Kant, Kritika ¢istého rozumu, Praha 2001.

Immanuel Kant, Kritika praktického rozumu, Praha 1996.

Miroslav Petti¢ek, Ramec uvniti, in: Jit{ Sevéik - Monika Mitagova — Martin Zervan (edd.), (a)symetrické
historie — zamlcené ramce a vytésnéné problémy. Sbornik k sympoziu o antologiich ¢eského a slovenského
umeéni 2. poloviny 20. stoleti, Praha 2008.

Sverre Rafnsge, What is critique? The Critical state Of Critique In the Age of Criticism, Outlines - Critical
Practice Studies XVIII, 2017, ¢. 1, s. 29-60.

Vytvarné prdce XIV, 1966, ¢. 18-19.

Uméni a kritika, Praha 1961.

Uméni a kritika, Brno 1979.

182



2019 ACTA UNIVERSITATIS CAROLINAE PAG. 183-191
PHILOSOPHICA ET HISTORICA 2 / STUDIA HISTORIAE ARTIUM IlI

JAK CiST STROP? MOZNOSTI VNIMANIi SABLONOVE MALBY
V PROSTORU STREDOVEKEHO KOSTELA

EVA CSEMYOVA
Ustav pro dé&jiny uméni, Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy
E-mail: eva.csemyova@gmail.com

ABSTRACT

How to understand the ceiling? Perception possibilities of stencil paintings within
a medieval church

This study deals with possibilities of perception and interpretation of late medieval flat
wooden ceilings decorated with stencil painting in Central Europe’s churches. Based on
historical sources is shown the long tradition of separating the inner space from the roof
and also the custom of its decorating. Therefore, the late medieval ceilings can not be con-
sidered as an isolated phenomenon, but a manifestation of a long trace. On the examples
of until today preserved ceilings is shown the iconographic interpretation of individual
motifs and the fact that their meaning can be further varied due to their mutual position
or location in the church space. Outlined is also the question of the existence of an over-
arching iconographic program for the ceiling decoration.

Keywords: stencil painting; wooden flat ceilings; medieval church; medieval art; orna-
ment; polychromy; iconography

Soudasti interiéru pozdné sttedovékych kostelt se v oblasti sttedni Evropy staly plo-
ché drevéné stropy, které predstavovaly technicky méné ndro¢nou alternativu k zakle-
nuti vnitfniho prostoru. Predmétem zdjmu tohoto prispévku je moznost interpretace
jejich vyzdoby, ke které byla s oblibou vyuZzivdna technika $ablonové malby. Je mozné
predpokladat, Ze malované stropy plnily podobné jako dalsi prvky vyzdoby ulohu spolu-
nositele vytvarné vyjadfeného religiézniho programu, nebo je jim hlubsi vyznam pouze
ptisuzovan, a $ablonova vymalba méla ryze dekorativni funkci? Pfi hleddni odpovédi na
tuto otazku bude vénovana pozornost dobovym pisemnym pramendm, které prozrazuji
vice o historii uZiti plochych stropt v prostoru kostela i tradici jejich vyzdoby, a zaroven
alespon ¢aste¢né priblizuji dobovy nazor na jejich podobu. Nejvyznamnéj$im zdrojem
poznani zlistavaji prirozené pamatky samy, kterych se v8ak z pavodniho mnozstvi docho-
val jen zlomek, a k jejich hodnoceni je tak tfeba ptistupovat s védomim, ze jejich podobu,
ktera je vysledkem rady oprav i restaurdtorskych zasahi, nelze povazovat za autentickou.

Nejstarsi ploché dievéné stropy a jejich vyzdoba

Zminky v nejstarsich pisemnych pramenech ukazuji, Ze kontinuita vyskytu plochych
drevénych stropii sahd hluboko do minulosti. Oproti zazitému predpokladu vysadniho
postaveni otevieného krovu se prvni dfevéné stropy objevuji ziejmé jiz v rané kiestan-
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skych bazilikach.! Na pocatku 7. stoleti Isidor ze Sevilly v XIX. knize Etymologiae kon-
statuje, Ze ,je hezké, kdyz je kostel vyzdobeny tak, Ze je krov od vnitiniho prostoru oddélen
zlatym stropem“2 O stoleti pozdéji ukazuji vztah rané karolinského uméni k usporadani
interiéru kostela kapitularia Karla Velikého (789), v nichz je normativné déno, ze ,,nad
oltatem md byt plochy strop“® — lze predpokladat, Ze je zde vyhldskou upravena jiz exis-
tujici praxe a Ze ploché stropy byly béznou soucasti sakralnich interiérti. Ani v priibé¢hu
dalsich staleti nebyly dfevéné stropy vzacnosti, jak prozrazuje vyskyt termint jako ,,came-
ra®, ,caelum®, Jlacunarium® &i ,tabulatum® ve sttedovékych textech. Plochymi dfevénymi
stropy byly uzavieny rozdilné sakralni stavby od malych kapli a oratofi (Sv. Michael ve
Fuld¢, 820-822) az po velké kostely (napt. Sv. Martin v Torue, kolem 460). Své uplatnéni
nachazely také v prostorech klastert, naptiklad v kiizové chodbé (Reichenau, 994-966),
v dormitoriu (Redon, kolem 868) nebo refektati (Montecassino, kolem 1071).4

Ohledné vyzdoby nejstarsich stropt se prameny omezuji pouze na stru¢né zminky.
Jednou z viibec prvnich je popis nové osazeného stropu vstupni haly kostela sv. Martina
ve mésté Braga (2. pol. 6. stol.), o némz sv. Rehot z Tours uvadi, ze zde byly vymalovény
zelené kete vinné révy s hrozny.> Ve druhé poloviné 10. stoleti se jiz vyzdoba dfevénych
stropii stava z hlediska ikonografie ndmétd srovnatelnou s nasténnymi malbami. Dozvi-
dame se, Ze v ramci vyzdoby drevénych stropt se v této dobé objevuji mj. znazornéni scén
ze Starého a Nového zdkona (Hildesheim, kol. 1022; Merseburg, 1133), Zivot a utrpeni
Krista (Wilton, 984), Kristus Pantokrator (Toul, pfed 1100), nebo Panna Maria ve slavé
spolu s vyobrazenim apostoltl a svétct (Petershausen, 1127-1164).6

Podoba nejstarsich dochovanych pamatek potvrzuje predpoklad, ze jak v kompozi-
ci jejich vyzdoby, tak ve volbé namétd panovala velka rozmanitost. Patfi mezi né strop
kostela sv. Martina ve §vycarském Zillis (1109-1114), jehoz vyzdobu tvofi christologické
scény a vyjevy z legendy sv. Martina, které obklopuji motivy bajnych vodnich stvoreni,”
strop z kostela sv. Michaela v némeckém Hildesheimu, kde je ustfednim bodem ztvarnéni
Kortenu Jesse doprovazené obrazy apostold, proroki a ¢tyt fek Réje (kol. 1230)3 ¢i strop
kostela Dédesjo (kol. 1260), ktery zdobi postavy andélu a evangelistii spolu s christolo-
gickymi a maridnskymi vyjevy umisténymi do tficeti medailont.”

1 Georg Gottfried Dehio — Gustav von Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes: historisch und
systematisch dargestellt. I, Stuttgart 1892, s. 101.

2, Venustas est, quidquid illud ornamenti et decoris causa aedificiis additur, ut tectorum auro distincta la-
quearia et pretiosi marmoris crustae, et colorum picturae. Cit. dle Julius von Schlosser, Schriftquellen
zur Geschichte der karolingischen Kunst, Wien 1896, s. 5.

3 Ut super altaria teguria fiant vel laquearia.“ Cit. dle ibidem, s. 11: - Terminem laqueria v§ak muze
byt kromé plochého stropu v apsidé oznac¢eno rovnéz ciborium ¢i baldachyn nad oltarem.

4 Natasa Golob, Poslikani leseni stropi v Zahodni Evropi: iz virov za zgodnji in visoki srednji vek,

Zbornik za umetnostno zgodovino XXIII, 1987, s. 41-46.

»Ante huius sedis porticum vitium camera extensa per traduces dependentibus uvis quasi picta vema-

bat.“ Viz Eismarie Knogel, Schriftquellen zur Kunstgeschichte der Merowingerzeit, Bonner Jahrbuch

CXL-CXLI, 1936, s. 102.

¢ Viz Golob (pozn. 4), s. 53.

7 Marc Antoni Nay, Die Bilderdecke von Zillis: Grundlagen und Versuch einer Rekonstruktion, Chur
2015, s. 77-138.

8 Manfred Lausmann — Peter Konigfeld, Das romanische Deckenbild der Ev. Pfarrkirche St. Michael
in Hildesheim, in: Hans-Herbert Moller (ed.), Restaurierung von Kulturdenkmalen. Beispiele aus der
niedersdchsischen Denkmalpflege II., Hameln, 1989, s. 197-201.

Rudolf Zeitler, Reclams Kunstfiihrer Schweden. Stuttgart 1985, s. 641-644.
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Sablonované stropy pozdniho stiedovéku

Teprve od druhé poloviny 15. stoleti se malované ploché drevéné stropy v interiérech
kostelt zachovaly ve vétsim poctu. Kromé figurdlnich vyjevii provedenych malbou z vol-
né ruky nebo s pomoci pauz!® se objevuje novy typ vyzdoby, kdy je plocha stropu vypl-
néna opakujicimi se motivy provedenymi s pomoci $ablon.!! Nejstarsi $ablonované stro-
py jsou tvoreny nékolika fadami desek orientovanymi ve sméru lodi, kdy mezery mezi
jednotlivymi deskami prekryvaly tizké listy. Sirsi ozdobné vytezdvané listy pak vzdjemné
oddéluji jednotlivé fady a ohranicuji strop. [Obr. 1] Pfi dekorovani byla kazda deska
chdpana jako samostatny celek, kterému byl pridélen vlastni motiv uplatnény po celé jeho
délce, a tudiz vyzdoba vytvarela dojem rytmicky organizované plochy. Zakladni schéma
miize byt dale oziveno uzitim podmalby v podobé barevnych pasu, klikatek nebo poli,
které vizualné spojuji jednotlivé desky v ramci stropu. U mladsich stropt se za¢ind prosa-
zovat rovnéz dekorovani desek nékolika st¥idajicimi se motivy, nebo vlozenim odligného
motivu do jinak uceleného dekorativniho pasu. Na prelomu 15. a 16. stoleti se struktura
plochy stropu za¢ind ménit a na oblibé nabyva ¢lenéni pomoci list do mensich ¢tverco-
vych nebo pravouhlych poli pfipominajicich renesanéni kazety, kterym dominuje jeden
vyrazny centralni motiv, ¢asto jesté po strandch ramovany drobnéj$imi vzory. [Obr. 2]

Moznosti interpretace Sablonové malby

Hledani odpovédi na otdzku moznosti interpretace $ablonové vymalby stfedovékych
stropt je tfeba zahgjit na urovni jednotlivych motivi, kterych se v ramci vyzdoby jedné
pamatky mohlo uplatnit az nékolik desitek. Vzhledem k principu $ablonové malby, spo-
¢ivajicim v opakovéni jednotlivych motivi, nabyvaji tyto charakteru ornamentu, a u fady
z nich skute¢né esteticka ¢i dekorativni funkce dominuje nad tou narativni. Patf{ mezi
né ruzné abstraktni a geometrické prvky, motivy piejimané ze vzorti soudobych broka-
tovych textilii ¢i variace stylizovanych vegetabilnich motiv; o nichZ lze zdroven fici, Ze
v ramci vyzdoby prevladaji.!2

V mensi mife jsou zastoupeny motivy, v nichZ rozpoznavame konkrétni ndmeét, a které
zdroven pulisobi dojmem, Ze za jejich volbou stoji symbolicky vyznam. Souvislost se sa-
kralnim prostorem je nezpochybnitelna u marianskych a christologickych motivii, mezi
néz patti naptiklad Assumpta, veraikon, Kristtiv monogram IHS ve slunci, monstrance
s hostii ¢i berdnkem nebo népisové pasky. Podobné je tomu také u prvkii vychazejicich
z architektonického tvaroslovi gotiky, typicky se jedna o fidly s kraby a liliemi nebo o va-
riace kruzeb.

10 Pfi tomto postupu byl pozadovany ornament nejprve schematicky namalovén na pergamen, karton
nebo papir, a linie jeho obrysu vyznac¢eny drobnymi otvory. Po pfilozeni pauzy na dekorovanou plo-
chu bylo skrze otvory naneseno sypké barvivo a nasledné bylo mozné podle vytvorenych pomocnych
bodi provést malbu.

11 Principem techniky $ablonové malby je opakované nandseni barvy za pouziti pomticky zhotovené
z pergamenu nebo olejem impregnovaného papiru, ve kterém jsou vyfiznuty otvory do podoby po-
Zadovaného motivu.

12 Margareta Faist, Bemalte Holzdecken in Steiermark und Kdrnten (diserta¢ni prace), Institut fiir Kunst-
geschichte, Karl-Franzens-Universitdt Graz 1948, s. 27-34.
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Jen zlomek z celkového mnozstvi, a to i u stropt, které jsou na tento typ dekorace
bohaté, pak tvori zoomorfni a figuralni motivy. Ohledné smyslu jejich pritomnosti za-
znivaji predpoklady, Ze ,,jejich vyskyt vyznam nemd a souvisi pouze s invenci jednotlivych
umeélcii,'3 kteti ,,méli vyrazné vétsi volnost pri volbé ndmeétii nez umélci vysokého umeént,
a zmifiované motivy uzivali na zdkladé tradice, ale v dobé vzniku Sablonovych dekoraci jiz
pozapomnéli jejich piivodni vyznam“.1* Pokud se v8ak pokusime o jejich interpretaci na
zaklad¢ poznatku tykajicich se analogickych motivii uzitych v dal$ich uméleckych obo-
rech, zejména deskové, nasténné nebo knizni malbé, ukazuje se u vétsiny z nich, ze maji
ve vyzdobé stropu své logické misto. Z vyobrazeni jetelovych listd se stane pripominka
Nejsvétéjsi Trojice, vinnd réva s hrozny upomene na eucharistii, jelen - jeden z nejcastéji
se vyskytujicich a nejvice variovanych $ablonovych motivi zvirat — miize byt na zaklad¢
Fyziologu chapdn jako symbol Krista!® a vyobrazeni jednorozce maridnskym motivem.
Kromé dekorativni funkce byla tedy fada $ablonovych motivt zaroven nositelem vyzna-
mu srozumitelného pro tehdejsi vérici.

Na uvédomeélou praci autort s motivy ukazuji ptiklady, kdy je opusténo zakladni vy-
zdobné schéma pracujici s opakovanim jediné $ablony v ramci dekorované desky, a na
zakladé vzdjemné skladby dvou riznych sousedicich motivii dochdzi k proméné jejich
vyznamu. Prikladem muze byt vyzdoba dievéného kostela sv. Archandéla Michaela
v polském Debné Podhalanském (kolem r. 1500), kde se setkdvame se znazornénim scény
lovu na jelena, kdy jedna z uzitych $ablon predstavuje §tvanou zvéf a druha pak loveckou
druzinu. Tento vyjev muze byt dale interpretovan jako symbolicky odkaz na pronasle-
dovéni Krista. Ve stejném kostele byl obdobnym zptisobem z motivu draka a postavy
rytife na koni vytvoren namét sv. Jifi zabijejici draka.'® [Obr. 3] V odli$ném vyznamu
se postava jezdce objevuje v kostele sv. Jakuba v Malujowicich (kolem r. 1500), kde byla
$ablona svisle prevracena pro zndzornéni rytifského souboje.l” V kostele sv. Katefiny
ve Wielopolu (kolem r. 1534) dochdzi k pozoruhodnému uplatnéni motivu jednorozce,
ktery je v jednom ptipadé doplnén otiskem napisové pasky is maria, ¢imz je akcentovan
mariansky charakter tohoto symbolu.

Z hlediska moznosti posoudit dobové vnimani vyzdoby je neobycejné zajimava sku-
pina plochostropych kostelil v rakouskych Korutanech, pro jejichz z vytvarného hlediska
kvalitni a motivicky bohatou vymalbu je charakteristické kombinovani motivii provede-
nych z volné ruky a s pomoci $ablon a pauz. Kromé béznych naméta se zde setkdvame
s vyobrazenim negativnich sil symbolicky ohrozujicich prostor kostela, na jejichz ptitom-
nost okolni vyzdoba reaguje. V kostele sv. Leonarda ve Schlanitzen (1498) jsou zastou-
peny v podobé bajnych zvifat, vedle nichz je v§ak v plose dekorované desky vzdy pouzit
motiv monstrance, ktery jim symbolicky zabranuje proniknout k presbyteriu. V kostele
sv. Markéty v Mallestigu (kolem 1510) se objevuje démonicka bytost v podobé lidské hla-

13 Janina Eysymontt, Patronowy strop ko$ciota w Matujowicach, Roczniki Sztuki Slgskiej X1, 1977,

5.102-103.

Siegfried Hartwagner, Schablonierte sowie bemalte Holzdecken in Kirnten und ihre Restaurierung,

Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege XX11, 1968, s. 162.

15 Giinter Bandmann - Engelbert Kirschbaum, Lexikon der christlichen Ikonographie, Vol. II.: Fa-
belwesen — Kynokephalen, Roma 1994, s. 202.

16 Zofia Medwecka, Inwentaryzacja malowidet §ciennych w ko$ciele w Debnie Podhalanskim, Ochrona
Zabytkéw LVII, 1962, s. 19-21.

17" Viz Eysymontt (pozn. 13),5.101-102.
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vy s nohama a hadem misto jazyka, kterd je na okolnich listach doprovazena opakujicim
se textem ,,nimt vnd geit slouzicim snad jako zaklinadlo, oltaf pak navic chrani pfi¢ny
pés vytvoreny z motivu monstranci ve vychodni ¢asti stropu.!® [Obr. 4] S podobnym
principem se setkame také v kostele sv. Lamberta v Lampersbergu (pocatek 16. stol.), kde
je oltar svéfen pod ochranu patronatniho svétce vyobrazeného primo nad nim. Autofi
vyzdoby tedy vnimali nejen vyznamovy vztah mezi jednotlivymi motivy, ale zaroven

i vztah jejich umisténi viic¢i prostoru kostela.

lkonograficky program plochych stropt

Pokud se od jednotlivych motivi presuneme ke stropu jako celku, vyvstava otazka, zda
existoval predem promysleny zameér, s nimz byla vymalba realizovana, pfipadné i uceleny
ikonograficky koncept. Ndzory odborné vefejnosti se v tomto ohledu rozchézeji. Cést ba-
dateld tuto moznost zcela odmita a za prvotni ucel $ablonové vymalby povazuje dosazeni
celistvého a zaroven dekorativniho vyznéni plochy. J. Eysymontt predpoklada, ze ,,motivy
jsou do pdsii skldddny bez kompozice, na principu adice“.'® Podobné N. Golob zminuje
moznost, ze ,prestoZe lze u jednotlivych otiskii Sablonové malby vyvodit jejich vyznam na
zdkladé dobovych konvenci a je mozné dolozit i priklady, spise vyjimky, kdy Sablony v ramci
stropu tvori seskupeni dle logického pravidla a jejich naméty spolu vzdjemné souvisi, pfi
posuzovani stropu jako celku se ukazuje, Ze jeho ikonograficky program zfejmé nikdy nebyl
koncipovdn na zdikladé jedné zastiesujici myslenky“.20

S. Hartwagner poukazuje na moznost, Ze ptivodni vyznam stropti je dnes jiz necitelny
v diisledku nepiivodnosti podoby jejich vyzdoby, av8ak konstatuje, ze ,,pokud se clovék
zamysli, uvidi za nesmyslnym uspotrdaddnim porddek, jestlize zapoji ¢iselnou symboliku,
ciselnou mystiku a Ciselnou magii. Védoma ciselnd symbolika a nevédomd magie Cisel totiz
prirozené pattily do mysleni stredovékého clovéka.“?! Z pohledu matematiky a geometrie
ptistupuje k vykladu $ablonové vymalby i U. Wagner.?2 Podobné uvahy v§ak dost moznd
presahovaly jak moznosti jejich autort, tak i prostych véticich, ktefi byli navstévniky
téchto kostelt.

Vzhledem k dominanci a bohatstvi vegetabilnich vzorti v ramci $ablonové malby se
jako logicka nabizi interpretace B. Wolff-Lozinské, kterd se domniva, ze ,,koncepce interi-
éru se v 16. stoleti proméniuje v namalovanou predstavu Nebeského rdje, v némz se stropni
dekorace méni ve volnou splet rostlinnych altdnii, prosvétlenych sluncem, protkanych pest-
rymi kvéty a oZivenych lidskymi postavami, zvitaty a dalsimi motivy®.?* Skute¢nost, ze po-
dobné vnimani vyzdoby mohlo byt vlastni i stfedovékému ¢lovéku, doklada pfedmluva
ke III. knize spisu Theofila Presbytera Schedula diversarum artium v niz popisuje, jaké

18 Viz Hartwagner (pozn. 12), s. 156.

19 Viz Eysymontt (pozn. 13), s. 101-102.

20 Natasa Golob, Bemalte Holzdecken, in: Janez Blazic (ed.), Gotik in Slowenien, Ljubljana 1995,
s. 371-377.

21 Viz Hartwagner (pozn. 14), s. 158-159.

22 Uwe Wagner, Die Spitgotische Schablonenmalerei. Zum Stand der Untersuchungen der Schablone-
nmalereien der Kirche zu Reinstadt, Beitrdge zur Erhaltung von Kunstwerken VIII, 1999, s. 21-30.

23 Barbara Wolft-Lozinska, Malowidla stropéw polskich 1 potowy XVI w. Dekoracje roslinne i kasetonowe,
Warszawa 1971, s. 14-16.
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pocity se zhosti vétictho po vstupu do prostoru kostela ,,tak krdsné zdobeného, opatieného
drevénym stropem a zdmi s riiznymi malbami v mnohych barvdch; pred pozorovatelem se
otvird obraz Rdje, v némz jsou rozlicné kvéty, ktery se zelend travou a listy, kde jsou duse
svatych korunovdny na zdkladé jejich zdsluh; a ktery piisobi, Ze ¢lovék chvali dilo Boha
Stvotitele a jeho zdzraky. Lidské oko nevi, kde dfive spocinout. Pohlédne-li na strop, spatii
ho pokryty kvéty jako pallium, pohlédne-li na stény, uzii obraz Rdje, pohlédne-li na bohat-
stvi paprskii svétla proudici z oken, miiZe obdivovat nekonecnou krdsu skel a rozmanitost
nejcennéjsiho dila.“**

Malované stropy jako projev dobové estetiky

Prestoze dievéné stropy zdobené $ablonovou malbou mohou z pohledu dne$ni doby
pusobit jako neobvykly tkaz, spojuji v sobé ve skutecnosti vyzdobné prvky a vytvarné
principy, které byly v obdobi stfedovéku bézné a prostupovaly riiznymi uméleckymi od-
vétvimi. Dulezitym a poslednim krokem interpretace je proto alespon stru¢ny pokus
o nastin jejich zasazeni do $irSiho kontextu uméni pozdniho stfedovéku. Ohledné uzi-
vanych motivi jiz byla zminéna pfimd souvislost a zfejmé i prejimani vzorti z dobovych
tkanin. Podobnym piikladem mohou byt podlahové dlazdice nebo keramické kachle, kde
se objevuji téméf totozné naméty od zvirat, rostlin a dekorativnich motivii az po svétské
a kirestanské motivy.

Tendence vyplnovat volné obrazové plochy dekorativnimi motivy se uplatiiuje u do-
bovych nasténnych i deskovych maleb; typickym prikladem muze byt vyobrazeni Panny
Marie v rajské zahradé (Mistr Rajské zahrady, 1410). Velmi blizko maji k estetice malo-
vanych stropt také tapiserie, kde jsou hlavni vyjevy obklopeny zelenym loubim, do kte-
rého jsou dale zasazeny drobnéjsi vyzdobné prvky (Dama a jednorozec, pielom 15. a 16.
stoleti). Podobny princip se uplatiiuje také v malovanych interiérech sklonku stredovéku,
oznacovanych pro svou podobu jako zelené svétnice. Pfikladem mohou byt nasténné
malby na zamku v Blatné (konec 15. stoleti), kde se rozviji nékolik ikonografickych rovin
od satiricko-humorné sféry kejklitu, pres heraldickou reprezentaci $lechty az po vyobra-
zeni svétc, a tyto vyjevy opét spojuje do jednoho ramce zelené loubi vypliujici veskeré
plochy. Sablonové motivy uzivané pro vyzdobu dfevénych malovanych stropt ani stropy
samotné tedy nemohou byt chapany a posuzovany jako izolovany tkaz, ale jako vyraz
estetickych narokt doby, v niZ tyto pamatky vznikaly.

24 Theophilus Presbyter, Schedula diversarum artium, Wien 1874 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte
und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance VII): ,tanto lepore decorasti, et laquearia
seu parietes diverso opere, diversisque coloribus distinguens paradysi Dei speciem floribus variisque
vernantem, gramine foliisque virentem, et sanctorum animas diversi meriti coronis foventem, quo-
dammodo aspicientibus ostendisti, quodque creatorem Deum in creatura laudant, et mirabilem in
operibus suis praedicant, effecisti. Nece-enim perpendere valet humanus oculus, cui operi primum
aciem infigat; si respicit laquearia, vernant quasi pallia; si considerat parietes, est paradysi species;
si luminis abundantiam ex fenestris intuetur, inaestimabilem vitri decorem et operis pretiosissimi
varietatem miratur.“ P¥elozeno autorkou.
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Obrazek 3: Debno Podhalanskie, kostela sv. Archandéla Michaela, kolem r. 1500, detail motivu sv. Jif{
zabijejici draka. Foto: Eva Csémyova

Obrazek 4: Mallestig, kostel sv. Markéty, kolem 1510, pas monstranci ve vychodni ¢asti stropu. Foto:
Eva Csémyova
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ABSTRACT

Beyond the language limit. Towards the theory of art of Susanne Langer

To discuss a question of the possibility of a“translation” of a visual work of art into lan-
guage, the paper outlines the distinction between presentational and discoursive symbols
as it was conceived by Susanne Langer. It emphasizes the fact that the disctinction does
not overlap with a difference between the picture and the language. Since the arts (visual
as well as literary ones) are a primary example of presentational symbolism, the paper
focuses on the mechanism of “swallowing” or “recruiting” a variety of material, including
the discoursive one, in the creation of works of art. It is emphasized that presentational
symbolism is a form of non-discoursive knowledge; a claim that, eventually, implies that
works of art are liable to discoursive treatement only provisionally, with an acknowledge-
ment of the limits of such an endeavour. The discoursive exercise of the philosophy of art
is then primarily oriented towards securing the conceptual space in which artworks are
granted the status of genuine knowledge.

Keywords: Susanne Langer; philosophy of art; feeling; language; expression

Jen malokteré otazky v estetice a teorii umeéni vyvolavaji vétsi rozmanitost odpové-
di a souviseji s vice konceptudlnimi vymezenimi nez otdzka po vztahu jazyka a uméni.
Nékteti tvrdi, Ze uméleckd vypovéd je nevyslovitelna: ze umélecké dilo je uméleckym
dilem pravé natolik, nakolik je nelze prevést do bézné fe¢i.! Jini moznost prekladu, pa-
rafraze ¢i ekfraze, adaptace nebo prevedeni do jiného sémiotického systému (tedy nejen
»bézného jazyka®) principialné nevylucuji, av§ak kladou na moznosti pfevodu rozmanita
omezeni, tvrdi, ze nékteré prevody mozné jsou, zatimco jiné nikoli.> A nékteti z nich se
kloni k ndzoru, ze umélecké dilo 1ze adekvatné ¢i spravné prevést ne jednim, ale mnoha
(nékdy dokonce nekone¢né mnoha) zptsoby.?
kontroverzi o jazykové pfevoditelnosti ¢i neptevoditelnosti uméni lze sledovat v mnoha,
do jisté miry samostatnych oblastech: teorie prekladu se dodnes vyrovnava s hrozbou
neredukovatelné nejistoty, kterou zhmotnil Quinetiv myslenkovy experiment s terminem
»Gavagai® a jez trapi nejen ,lingvisty v terénu’, kteti se snazi porozumét zcela novému

1 Srov. Daniel Albright, Ineffability, in: Michael Kelly (ed.), Encyclopedia of Aesthetics, I, Oxford - New
York 1997, s. 493-497.

2 Viz naptiklad Seymour Chatman, What Novels Can Do That Films Can’t (And Vice Versa), Critical
Inquiry VI, ¢. 1, Autumn 1980, s. 121-140.

3 Srv. naptiklad Nelson Goodman, On Some Questions Concerning Quotation, The Monist LVIII,
1974, ¢. 2, s. 294-306.
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jazyku,* ale také napiiklad prekladatele poezie — vzdyt v kazdé basni, jak mtizeme nékdy
slySet, se rodi novy jazyk. Vedle teorie prekladu zameéstnavaji otazky po (ne)prevoditel-
nosti umélecké vypovédi také napriklad hermeneutiky ¢i sémiotiky zabyvajici se pojmem
interpretace, teoretiky a teoreticky adaptace nebo, v nedavné dobé, analytické estetiky
a esteticky debatujici o roli svédecké vypovédi v estetickém zdzitku.

Specifickou oblast této problematiky (nebo, presnéji fe¢eno, problematik) tvofi otdz-
ka vztahu mezi obrazem a feci. Tato otazka se pochopitelné netykd pouze uméni, ale
praveé zde, v souvislosti s vytvarnym ¢i, $ifeji, vizualnim uménim, ziskdva (mimo jiné
i) praktickou naléhavost. Jakym zptisobem a s jakou presnosti je mozné o vytvarnych
uméleckych dilech viibec psat? Extrémnim prikladem této naléhavosti miize byt pripad
slovniho popisu nedochovaného ¢i neptistupného dila: nakolik spolehlivy takovy popis
je? Jak odlisime dobry popis od $patného, lepsi od horsiho? Existuje néco, co slovy o vi-
zudlnim uméleckém dile Fici nelze? Je kazda diskurzivni vypovéd o vytvarném dile nutné
v néjakém podstatném ohledu selhavajici?

Nasledujici prispévek vénuji nékterym z téchto otazek a pokusim se na né odpoveédét
s pomoci myslenkového odkazu americké filozofky Susanne Langerové (1895-1985).
Langerova, jejiz filozofie je v prvnim ohledu filozofii uméni (v dalsich ohledech pak logi-
kou a sémiotikou, filozofii mysli ¢i kognitivni filozofii), se zabyva predevsim symbolicky-
mi systémy a otdzka moznosti prevodu né¢jakého symbolu z jednoho systému do druhého
je pro ni klicova. Podobné jako jeji mladsi kolega, Nelson Goodman (1906-1998), ktery
je v ¢eském prostredi vice znamy,® i Langerova ve své teorii uméni pracuje s motivy
filozofie symbolickych forem Ernsta Cassirera.

V rané knize, svého ¢asu filozofickém bestselleru, Philosophy in a New Key (1948) Lan-
gerova buduje teorii symbolu, v jejimz jadru je pravé umélecké dilo. Porozuméni tomu,
v jakém smyslu je podle Langerové tvorba uméni symbolickou ¢innosti, za¢ind u srov-
nani s tim, co vét$ina z nds povazuje za sféru symbolického vyjadrovani par excellence,
diskurzivni doménou jazyka ¢i feci. Jazyk jako diskurz, doménu slov srovnava Langerova
»jazykem pouze volné tak zvanym®, kterym hovoti uméni.

Langerova pfedné zdiraziuje, ze vyznam je v plném slova smyslu doma v obou téchto
oblastech - jak uméni, tak rec jsou prostredky vyjadreni, poznani a komunikace. Vyhra-
nuje se predevsim vuci v jeji dobé rozsitené predstavé filozofi jazyka, jako byli (rany)
Ludwig Wittgenstein, Rudolf Carnap ¢i Bertrand Russell, podle kterych je jen jediny
jazyk, v souvislosti s nimz lze hovofit o poznani a komunikaci, a to jazyk logiky. Veskeré
ostatni formy tzv. komunikace, at uz se jedna o vzdechy ¢i jiné citoslovce, normalni,
tj. vagni a pfirozené metaforickou fe¢ (v jejich na pfisné logické vyjadfovani nepfevodi-
telnych prebytcich) ¢i slova poezie, jsou podle téchto filozoft nanejvys ,expresemi ¢ili
tim, co Langerova v jiné souvislosti nazyva ,signaly® ¢i ,znaky“ (a co vymezuje proti
»symbolam®).”

4 Viz Willard van Orman Quine, Pfeklad a vyznam, in: Jifi Fiala (ed.), Analytickd filosofie. Treti ¢itanka,
Plzen 2002, s. 98-100.

> Viz napt. neddvna studie C. Thi Nguyen, The Uses of Aesthetic Testimony, British Journal of Aesthetics
LVIL, ¢. 1, 2017, s. 19-36.

6 Kli¢ové Goodmanovy price — Zpiisoby svétatvorby (Bratislava 1996), Jazyky uméni (Praha 2007)
a Nové pojeti filozofie a dalSich uméni a véd (Praha 2017) - byly pielozeny do ceského jazyka.

7 Pfesnéji fe¢eno, Langerova mluvi o dvou riiznych funkeich, které mohou jednotlivé terminy (ro-
zumgéj: zvuk, gesto, véc ¢i udalost) nést: znakova funkce se zaklada na pfirozeném ¢&i arbitrarnim
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Odkazu-li k citaci z knihy posledné zminéného, Lorda Russella, kterou Langerova
sama uvadi, 1ze uvedeny proud mysleni, proti kterému se vymezuje, popsat nasledovné:
»Je jasné, Ze cokoli Ize Fici v ohebném [flektivnim] jazyce, Ize Fici i v neohebném jazyce; Cili
cokoli Ize Fict v jazyce, Ize Fict prosttednictvim casové fady neohebnych slov. Tim zavadime
jisté omezeni na to, co lze vyjadrit slovy.“ Toto tvrzeni uzavird Russell nasledujicimi slovy:
»Nase divéra v jazyk se odviji od skutecnosti, Ze [...] se jazyk podili na struktute fyzického
svéta, a tudiz tuto strukturu dokdzZe vyjadiovat.“®

Predstava o tom, ze vse, co lze vyjadrit, 1ze vyjadrit pouze v jediném systému, v sys-
tému prisné syntaxe (jak fikal Carnap), s jasnym smérem orientace a zieteln¢ oddéleny-
mi jednotkami, je Langerové cizi. Slova nésleduji jedno za druhym ,jako kordlky v rii-
Zenci® ale ne veskerd skute¢nost ma takovou linearni a objektivizovatelnou podobu.
Langerova rozliuje dvé zdkladni formy symbolizace: diskurzivni a prezen¢ni. Zatimco
prvni charakterizuje diskrétnost jednotek a postupnost, pro druhou je typickd simulta-
neita a integralnost.

To, ze diskurzivni sémioticky systém nedokaze vyjadrit (a tim padem ani poznat) ves-
kerou skute¢nost, je ndhled, ktery formuluje napfiklad Ludwig Wittgenstein na konci
Traktdtu. Oproti ranému Wittgensteinovi z toho v$ak Langerovd nevyvozuje, Ze urci-
té aspekty skute¢nosti jsou prisné vzato nepoznatelné. Oblast skutec¢nosti, ktera je po-
dle Langerové primarné lidskd, je pfistupnd poznani pravé skrze prezencni symboly.

Duilezité je, Ze prezen¢ni symbolizace je podle Langerové zaloZena na schopnosti, kte-
rd je vyhranéné lidska, vrozena a nevyhnutelna: schopnosti abstrakce.!® Tu Langerova
nachdzi jiz v zdkladnich aktech lidské mysli, ve smyslovém vnimani. Langerova odmita
predstavu smyslovych dat, kterd byla v jeji dobé epistemologickym zakladem vladnouci
empiristické doktriny: ,nase smyslovd data jsou primdrné symboly,” uvadi ve vystizné
zkratce.!! Vnimani samo je pro Langerovou nevyhnutelné aktem symbolizovani.

Diskurzivni symbolizace selhédva predevsim ve vztahu k tomu, co Langerova oznacuje
terminem citéni (sentience) ¢i cit (feeling). Citéni zahrnuje nejen to, co béZné oznac¢ujeme
jako pocity a emoce, ale rozmanité moznosti prozivani ¢asu nebo prostoru (pro které
nemusime mit v jazyce jméno), zkratka veskeré procesy vnimani napti¢ riiznymi smy-
slovymi modalitami. Podle Susanne Langerové jsou pravé prezen¢ni mody symbolizace
schopny vyjadrit formy citéni - zakladni lidské zptsoby rozuméni svétu. Zbyva pouze
dodat, Ze v rozvinuté, reflektované a plnokrevné podobé je prezenéni symbolizace doma
pravé v oblasti uméni.

Prezen¢ni symbolizace vyjadtuji formy citéni. Jak Langerovd rozumi formé? V knize
Feeling and Form mluvi o rytmech Zivota,'? zdkladnich vitalnich rytmech,!3 o formach

spojeni dvou jednotek; symbolickd fukce oproti tomu vztahuje termin nikoli k objektu (3iroce vzato),
ale k tomu, co Langerovéa nazyvéa koncepci objektu. Srv. Susanne Langer, Philosophy in a New Key.
A Study in Symbolism of Reason, Art, and Rite, New York - Toronto, 1954, s. 58-62.

8 Citovano dle ibidem, s. 82.

o Ibidem, s. 65.

10 Abstrakci Langerova definuje jako ,,rozpoznani vztahové struktury, tedy formy, oddélené od kon-
krétni véci (¢i udélosti, faktu, obrazu atd.), v niz je struktura exemplifikovéna.“ Eadem, Abstraction
in Science and Abstraction in Art, in eadem: Problems of Art. Ten Philosophical Lectures, New York
1957, s. 163-180, cit. s. 163.

11 Eadem, Philosophy in a New Key (pozn. 6), s. 21.

12 Eadem, Feeling and Form. A Theory of Art, New York 1953, s. 392.

13 Ibidem, s. 62.

195



vitalnich prozitka.!* Dalsi ¢asté terminy, kterymi ,,primdrni doménu uméni popisuje,
zahrnuji vyrazy jako rist, tlumeni, proudéni, zastaveni toku, rychlost, zadrzeni, mocné
vzru$eni apod.'® ,,Pocit a emoce jsou ve skutecnosti celky sloZené z napéti a uvolriovdini.“16

Spi$e nez pocit jako takovy - at uz bychom jej chtéli nazvat libosti ¢i nelibosti, stra-
chem nebo Zadostivosti nebo jakymkoli jinym jménem konkrétni emoce ¢i pocitu - je
pro ni dilezité to, co nazyvd ,Zivotem pocitii i citovosti®, specificky rytmus vnitfniho
Zivota, v¢etné rytmu Zivotné dilezitych, biologickych funkci, rytmus neustalé nutnosti
adaptovat organismus na vnitfni a vnéj$i zmény, vzorce citéni vyplyvajici z pozadavku
zachovat, feeno s Antoniem Damasiem, homeostasi organismu.!”

Uméni je tak primarné vyjadfenim ideje citu — nebo, 1épe feceno, Zivota, specificky
lidské Zivotni formy. Jeji popisy rytmu ¢i dynamickych vazeb procesu citéni zachycuji
abstraktni vlastnosti, které dokdZzou expresivni formy, jako jsou umélecka dila, vyjadto-
vat, a tim umoznuji jejich poznani. Zakladni prvky uméleckého dila nejsou pocity jako
takové, ale jejich formy, abstraktni vzorce, které maji procesudlni, vztahovou podobu.
Umeéni je podle Susanne Langerové nejcitlivéj$im vyrazem vztahu ¢lovéka a svéta, lid-
ského zptlisobu vnimani, prozivani a rozumeéni.

Podivejme se nyni, jakym zptisobem bychom s pomoci rozdilu mezi diskurzivnim
a prezen¢nim zptisobem symbolizace mohli znovu zformulovat vychozi otazky této stu-
die. Uméni, které disponuje prezenénim modem symbolizace, je zptisobem poznani né-
¢eho, co je v oblasti diskurzivni symbolizace, primdrnim nastroji védeckého poznani,
nezachytitelné - oblasti citéni. Mezi témito dvéma obecnymi typy symbolizace je tedy
neptekonatelny rozdil: co lze poznat prosttednictvim jednoho z nich, nelze poznat v dru-
hém. ,,Signifikantni forma je artikulované vyjadieni pocitu, ktery reflektuje verbdlné nesdé-
litelné, a tudiz nezndmé formy citéni. [...] Uméni je tvorbou forem, které symbolizuji lidské
citéni,“18 uvadi Langerova v pravdépodobné nejcitovanéjsi vété z knihy Feeling and Form.
Diskurz o uméni je tedy, alespoil na prvni pohled, u Langerové problematicky: citéni,
které vyjadfuje umélecké dilo, neni jazyk jako diskurzivni symbolickd forma schopen
podle Langerové zachytit.

A presto: Langerova evidentné povazuje to, co o uméleckych dilech tikaji jejich autofi
a kritici, za dulezité - kazda teorie uméni by podle ni méla zac¢inat v umélecké dilné,
v rozhovoru s umélcem;!” Langerovd také redigovala ¢itanku Reflections on Art, do které
zahrnula nejen préce z oblasti filozofie uméni, ale také eseje napsané umélci a kritiky. Co
takové prace, pouzivajici diskurzivni systém symbolizace, mohou o uméni sdélit? Je mezi
prezencni a diskurzivni symbolizaci neprekrocitelna propast?

V prvni fadé je tfeba zminit, Ze tfebaze prezen¢ni a diskurzivni formy symbolizace
lze do jisté miry rozli$it na zdkladé paradigmatickych ptikladi obrazu a jazyka, je pro
Langerovou jazyk v ur¢itém nezanedbatelném pripadé schopen fungovat jako prezené¢ni
systém, totiz je-1i soucdsti uméni, literaturou.

14 Ibidem, s. 32.

15 Ibidem, s. 27.

16 Ibidem, s. 373.

Antonio Damasio - Hanna Damasio, Exploring the concept of homeostatis and considering its
implications for economics, Journal of Economic Behavior & Organization CXXVI, Part B, 2016,
5. 125-129.

18 Langer (pozn. 11), s. 39-40.

19 Ibidem, s. 14.
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Za druhé je dulezité uvédomit si do diisledku duraz, ktery Langerova klade na rytmus,
vzor ¢i formu - ¢ili na to, Ze to, co vstupuje do uméleckého dila, co je jim vyjadfova-
no a co vyzaduje pravé prezenc¢ni zpusob symbolizace, je vysledkem abstrakce. ,,Kazdé
opravdové uméni, piSe Langerova, ,je abstrakini.“ Nemysli tim, Ze by jiné, ne-abstrakt-
ni, zobrazujici formy nebyly opravdovym uménim, ale to, Ze kazdé uméni (at uz je, ¢i
neni oznacovéno za abstraktni) md abstraktni povahu: jeho pfinos?® se tyka specificky
lidského zptisobu uchopovani ¢i pojimani svéta. Pravé diiraz na abstrakci znamena, Ze
umélecké dilo, respektive prislu§na umeélecka forma, tak mtize ,asimilovat, ,spolknout®,
»prisvojit ¢i osvojit si cokoli, od procest vnimdni skute¢nosti v raznych smyslovych mo-
dalitdch az po naptiklad jazykovy vyznam, ¢ili v podstaté kus diskurzu.

V nasledujici citaci Langerova rozli$uje material uméni od uméleckych prvki; materi-
al, ktery si ptislusné umélecké dilo osvojuje, muze pochdzet z jakékoli sféry: smyslové ¢i
citové, ale také kognitivni ¢i teoretické. Prvkem uméleckého dila se stavd az jako soucast
urcité formy - az ve vztahu k dal$im prvkéim.

Langerova pie: ,,Bdsnik tvofi iluzi pomoci slov - slov, kterd maji zvuk a znélost, vy-
slovnost a psanou podobu, dialektické podoby, vztaZend slova; slova, kterd maji derivace
a derivaty, tj. své déjiny a své vlivy; slova s archaickymi a modernimi vyznamy, slangovymi
vyznamy, metaforickymi vyznamy,*

a pokracuje dal:

»T0, co bdsnik tvofi, nejsou jen uspordddni slov, protoZe slova jsou pouze materidlem,
z néhoz teprve vytvdri poetické prvky. Bdseri tvori tak, Ze urcité prvky rozprostird, rozviji,
hledd mezi nimi rovnovdhu, Ze je zintenziviiuje a kombinuje.“?!

Pro Langerovou tak nemaji jednotlivé prvky uméni nutné smyslovy charakter — virtu-
alni svét, ktery basnik nebo bdsnitka vytvareji, je prostorem vztaht, pficemz jednotliva
relata nemuseji byt jen slova ve své znélosti ¢i psané podobé, ale rtizné druhy vyznamd,
historickych a lingvistickych vrstev a jinych, hrubé feceno, asociativnich shluki ¢i pri-
buzenskych struktur. Kazdy z téchto riznych druht materidlu se mize stat prvkem ve
vystavbé uméleckého dila.

Z téchto dvou bodii Ize vyvodit, Ze rozdil mezi diskurzivni a prezen¢ni symboliza-
ci neni tak nepfemostitelny, jak se mohlo zprvu zdat. Vystavény most se vSak zda byt
prichozi pouze jednim smérem: zatimco uméni, fi§e prezen¢nich forem, muze do sebe
vtahnout diskurzivni struktury, jazyk jako diskurzivni forma ve vztahu k uméleckému
dilu stéle nevyhnutelné selhava. Jakd je pak role psani o uméni?

Diive nez na tuto otazku odpovim, rada bych uvedla dvé namitky nebo, 1épe feceno,
pochybnosti tykajici se teorie uméni Susanne Langerové. Obé vyplyvaji z teze, ze umé-
leckd dila jsou zptisobem poznévani, a to poznavani forem lidského citéni, které nelze
zachytit nijak jinak nez pravé jejich prosttednictvim.

Prvni otazkou, kterou bych chtéla uvést, tfebaze na ni nedokdzu odpovédét, je: Pro¢
je oblasti symbolizovaného zrovna lidské citéni? Odkud se bere jistota, ze umélecka dila
jsou organické formy, které vyjadiuji pravé formy zivota, respektive vazby ¢lovéka a své-
ta? Neni tento zakladni postuldt ponékud arbitrarni? Pro¢ nemohou uméleckd dila za-
chycovat néjaky jiny, slovné nezachytitelny metafyzicky vydobytek filozofického systému,

20V souvislosti se symbolizaci v uméni Langerové upfednostiiuje termin ,,pfinos“ (import) na misto
»vyznamu® (meaning), aby zdtraznila, Ze vyznam v uméni nemé konvencionalni podobu.
2l Langer (pozn. 11),s. 211.
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vysledek filozofovy ¢i myslitelovy, filozof¢iny ¢i myslitel¢iny intuice, vhledu, fenome-
nologické redukce nebo osviceni? Pro Schopenhauera, naptiklad, byla hudba obrazem
objektivniho svéta — tedy viile samé.

Na zacatku svého prispévku jsem citovala slova Russella, ktera Langerova podrobuje
kritice. Russell - pomérné oteviené - tika: ,,Nase ditvéra v jazyk se odviji od skutecnosti, Ze
[...] se jazyk podili na struktute fyzického svéta, a tudiz tuto strukturu dokdze vyjadiovat.“

Systém Langerové je také ve svych zakladech, zdd se mi, zalozen na vite svého druhu -
vife, ze uméleckd dila se symbolicky vztahuji, referuji k formam ¢i vzorcim lidskych po-
cittl. Toto spojeni — tuto zékladni ,,izomorfii*, ktera kotvi symbolicky vztah uméleckych
dél mimo jejich vlastni pole, v oblasti, kterou artikuluji a umoziuji tak jeji poznavani, Ize
podle Langerové prosté nahlédnout.

»[Pokud] je Zivot pocitu proudem napéti a uvolnovani [... pak] jeho obraz v plynuti
komponovaného zvuku neni obtizné nalézt, piSe v knize Feeling and Form.??

Pro mne vSak tato vira v zdkladech teorie uméni Susanne Langerové predstavuje vrat-
kou stolicku, kterou mtize podkopnout jiny - stejné ,,snadno nalezitelny“ obraz lidského
¢i nelidského citéni a Zivota nebo také byti ¢i zaniku.

Ma druha pochybnost (kterou se ovSem pokusim vzapéti utiit) se vztahuje k pojmu
poznani, ktery Langerova s uménim spojuje. Co zarucuje, Ze se uméni skute¢né vztahuje
k nécemu mimo sebe, at uz je to lidské citéni, vile v ¢isté podobé, prostor jako takovy,
povaha casu ¢i cokoli jiného? Langerova na mnoha mistech knihy argumentuje, Ze pocity,
jejichz symboly umélecka dila jsou, jsou nepoznatelné samy o sobé — jsou to, jak fik4,
»verbdlné nevyslovitelné, a proto nezndmé formy citéni“2?

Co ovéem odliduje poznavani od konstrukce? Jak rozlisit pravdivé symboly od ne-
pravdivych? A pro¢ umélecka dila nejsou spiSe nez zptisoby poznavani lidského citéni
jeho konstrukcemi, zavadénim nové citovosti, chcete-li? Jak ospravedlnime, Ze nejsou
do sebe uzavienymi systémy, které v posledku symbolizuji jen samy sebe, své vlastni,
s vyuzitim pojmoslovi teorie uméni Susanne Langerové, virtudini reality, které nemaji
s Zivotem, citlivosti a specificky lidskymi zptisoby poznavani svéta mimo uméni v zasadé
nic spole¢ného?

Ma druhd pochybnost prozrazuje, Ze filozoficky projekt Susanne Langerové spocivé
na epistemologickych zakladech, které jsou i dnes pomérné revolu¢ni. Epistemologie,
kterou Langerova predpoklada, je jiného druhu nez ,,pozitivisticky ladény“ predpoklad,
Ze poznavani a poznavané jsou navzajem nezavislé kategorie.

Jak jsme vidéli vyse pri rozliSovani uméleckého materialu a z ného prejimanych umé-
leckych prvkd, Langerova ptipousti, Ze umélecka dila jsou misty porézni, jejich tvoreni
neni ex nihilo; umélecka dila prebiraji elementy, vyznamové shluky a zptisoby symboliza-
ce jedno od druhého. Kazdé umélecké dilo dokaze asimilovat riznorody material a rodi
se uvnitf symboly prorostlé reality, kterou néjakym zpisobem rekonfiguruje a kterou
skrze novou interpretaci vztaht zdroven poznava i vytvari. Realita, to, co je tfeba poznat,
je skrz na skrz symbolicka.

Je to pravé v kontextu této epistemologie, v némz se umélecké dilo stava nastrojem
poznévani, se kterym nedokdazou diskurzivni symbolické formy drzet krok. Podle Lange-

22 Ibidem, s. 327.
23 Ibidem, s. 39.
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rové je tak sice mozné umélecka dila v jazyce analyzovat, ale kritik ¢i teoretik, vyuzivajici
arzenal diskurzivniho symbolismu, je vidy, nutné a nevyhnutelné, nepfesny. Neschopny
vyjadtit celkovost formy, kterou umélecké dilo ukazuje ¢i vyjadtuje, jazykem odsouzeny
k tomu vtiskdvat formé zkusenosti - jeZ je ve své virtualité uplna - fragmentdrni, preru-
$ovanou povahu.

Cim vice dtvéry ve vztahu k poznavani skute¢nosti ziskdvd umélecké dilo, tim méné ji
ma diskurzivni zptisob symbolizace. Pokud je teoretikovym tikolem poznat tu skute¢nost,
kterou vyjadiuje umélecké dilo, pak Langerové v dusledku nezada nic mensiho nez vzdat
se diskurzivni racionality, vzdat se jazyka jako diskurzivniho symbolismu. Je zajimavé,
Ze v této souvislosti se k Susanne Langerové dnes odvolava naptiklad autor Manifestu za
performativni vyzkum, Brad Haseman, podle kterého predstavuji pravé prezenéni symbo-
lické formy, tedy naptiklad ,,riizné podoby obrazii, filmii, hudby ¢&i zvuku nebo rozmanité
formy Zivych akci a digitdlniho kédu®, nové vyzkumné paradigma, které je (¢i v blizké
budoucnosti bude) schopno konkurovat tradi¢nim, tj. kvalitativnim a kvantitativnim,
vyzkumnym postuptim.?*

Langerova sama v$ak cestou performativniho vyzkumu negla; jeji knihy o uméni patti
k tradici diskurzivniho symbolismu, argumenty, které rozviji, nasleduji jeden za druhym,
»jako kordlky v riizenci“ a, jak Langerovd obvykle na za¢dtku kazdého dila explicitné uva-
di, znalost predchozi knihy je podminkou k pochopeni knihy nasledujici. Diivodem je,
Ze - oproti souc¢asnym zastancim védeckého vyuziti performativniho vyzkumu - véfila,
ze konstrukce védeckych teorii probiha pouze v rezimu diskurzivniho symbolismu.

Ale presto ma umélecky teoretik, chce-li u¢init zadost sféte svého zajmu, vyzkum za-
¢inat svym zpasobem performativné. Diskurz o uméni ve vSech svych podobach, od
umélecké kritiky po rozmanité teoretické pristupy, je podle Langerové nemozné rozvijet,
»aniz bychom do jisté miry prevzali jazyk umélce“?® Nasi ucitelé, ika Langerovd v vodu
ke knize Feeling and Form, maji byt umélci, ,,ti hovoti svym vlastnim jazykem, jenz se do
znacné miry vzpird prekladu do peclivéjsi, doslovné terminologie filozofii“2 Po teoreti-
cich, kriticich a badatelich, kteti se zabyvaji uménim, zada, aby opustili jistoty vlastniho
akademického diskurzivniho modu a své teorie rozvijeli nikoli v knihovnach, obklopeni
texty, ale v uméleckych ateliérech. Zada je, aby si véimali zdmlk, neobratnosti a diskur-
zivni nejistoty.

Nemtize-li fe¢ o uméni vyznam uméleckého dila dokonale prelozit, mize jej zastfit,
ato pravé tehdy, kdyz nevytvori konceptualni ramec, ve kterém mize uméni mluvit svym
vlastnim jazykem.
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ABSTRACT

Art, perception and visual thinking in the context of Rudolf Arnheim’s theory
Knowledge of the world and education is traditionally based primarily on reading books,
in which the main tool is the language that enables knowledge and education to be passed
on to people. Since language is used to naming things and is an established means of com-
munication, we understand it as a tool for interpreting reality, not for self-evaluation of
a given reality. In this context, the image, and in our case, the work of art, is an authentic
means of sensory communication, which is a direct form of communication, so its mean-
ing is not interpreted in any way, that is, changed or enriched by other connotations and
meanings. Sensory perception is thus based on the authentic experience of the recipient
and creates the possibilities of language.

German art psychologist Rudolf Arnheim (1904-2007) dedicated his lifelong research to
the theories of sensory perception of art that lead to visual thinking. The language of art is
understood as an expression medium that acts on the sensory component of human per-
ception and thus creates the true reality of the seen. In this context, he devoted himself to
the problem of analyzing the language of art, which he understood as the only authentic
approach to reality. Art thus becomes a sovereign means of communication, which brings
through the perceptual components a new interpretation of a given reality. Sensory per-
ception of the seen is an active and creative process of comprehension that is composed
of invention and intelligence. The characters are structured within the framework of the
ten major visual categories that make up the whole of the seen. Art thus reveals the true
nature of things and human existence, and that is one of its main roles.

In connection with these theories the devotion to art, whether as a viewer or a theo-
rist, develop our productive thinking and help us better understand the true reality of
the world in which we live. This knowledge is authentic because it is based on our own
sensory experience. This is not an interpretation or a given interpretation of a thing, but
a matter in itself, which primarily affects our visual senses through the empathy, subjec-
tivity, experience, emotions and knowledge of each person. Images are the basic elements
that make up the human understanding of the world and without which we would not be
able to fully understand human civilization.

Keywords: Perception of art; psychology of art; visual thinking; Rudolf Arnheim; viewer

Smyslova percepce uméni

Némecky psycholog uméni Rudolf Arnheim (1904-2007) zasvétil svij celozivotni vy-
zkum teorii smyslové percepce uméni, kterd pomahd rozvijet abstraktni vizualni mys$leni.
Jazyk uméni chapal jako vyjadfovaci prostiedek, ktery ptsobi na smyslovou slozku lid-
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ského vnimani a vytvari tak pravou realitu vidéného. Jazyk uméleckého dila je tedy fizen
smyslovym vnimanim, ve kterém jsou obsazeny vSechny nase zkusSenosti a které vytvari
moznosti mluveného jazyka. K tomu Arnheim uvadi: ,,Nasim jedinym p¥istupem k realité
je smyslovy zdZitek, tedy zrak, sluch nebo dotek. Smyslovy zdZitek znamend vZdy vice nez
jen vidét nebo se dotykat. Zahrnuje také mentdlni obrazy a znalosti, které jsou zaloZené
na zkusenosti. A toto vSechno vytvdfi nase chdpdni svéta.“! Tato teorie nepopird vyznam
a diilezitost mluveného jazyka jako nastroje komunikace, ktery je nedocenitelny pro roz-
voj lidské existence. Ov§em chceme zduraznit, Ze tento typ jazyka je ndstrojem pro to,
co ziskavame skrze vizualni vnimdni, pficemz musime zduraznit, Ze vizualni zalezitosti
nemohou byt plnohodnotné vyjadieny verbalné.

Rudolf Arnheim se narodil v Berliné v roce 1904 v rodiné Zidovského ptuvodu. Studo-
val psychologii, filozofii, d¢jiny uméni a hudby na Friedrich Wilhelm University v Berli-
jeho profesory pattili Max Wertheimer a Wolfgang Kohler, ktefi se zajimali o Gestalt
Psychology (psychologii tvaru, tvarovou psychologii). V roce 1928 ukoncil doktorat praci
na téma Vztah mezi vyrazem tvire a rukopisem clovéka.

Ve tficatych letech zacind svou kariéru jako filmovy kritik. Na podzim roku 1932,
tfi mésice pred ndstupem nacistit k moci, publikuje esej v Berliner Tagesblatt na téma
srovnani knirku Adolfa Hitlera a Charlieho Chaplina. V podstaté se jednalo o politic-
kou satiru. Arnheim k tomu fika: ,,Pfitel, ktery mél konexe s nacisty, mi fekl: ,Vis, ten
tviij clanek maji ve svych dokumentech. Mél bys odsud radéji zmizet. A krdtce na to jsem
opravdu odesel.“? Ve svych vzpominkach zdtiraziuje, Ze v té dobé se st¥idala jedna vlada
za druhou a veobecné se mélo za to, Ze nacismus pomine v pribéhu ptil roku. Mnoho
lidi tehdy vnimalo nacistické zlo dost naivné.

V roce 1933 byl zakazan prodej jeho knihy Film as Art a je$té téhoz roku se Arnheim
odstéhoval do Rima. Po fasistické radikalizaci Italie odesel do Anglie, kde pracoval jako
prekladatel pro BBC, zatimco ¢ekal na ptijimaci uprchlické vizum do Spojenych statu.
Nakonec v roce 1940 emigroval do USA. Arnheim mél velky vliv na povale¢ny rozvoj
oboru déjin uméni a psychologie uméni, kde se etabloval jako vyznamny profesor na
véhlasnych univerzitach — Harvard University, University of Michigan, New School for
Social Research New York, Sarah Lawrence College New York. Podarilo se mu obohatit
americky akademicky svét o evropsky pohled doznivajici mezivale¢né a avantgardni éry,
coz vedlo k jedine¢nému spojeni kultur a ovlivnéni mistn{ intelektualni sféry.

Uméni je jedine¢ny nastroj, ktery nam umoziuje zkoumat lidské védomi a fungova-
ni lidského mozku a to je jednou z jeho nejpodstatnéjsich funkci. V souc¢asné dobé se
pozornost vétsiny védnich obort, a to nejenom déjin uméni, upind pravé k objasnovani
otazek, jak funguje nd§ mozek, jak vlastné chapeme a jakd je podstata véci kolem nas.
V tomto kontextu jsou i v dne$ni dobé teorie Rudolfa Arnheima, které propojuji umé-
ni s psychologii a teorii o zptsobech lidského vnimani, velmi aktudlni. Soucasna véda
o mozku dospéla k mnoha poznatkiim, co se tykd vnimdni obrazu, a mtizeme tvrdit, Ze

I Uta Grundmann - Rudolf Arnheim, The Intelligence of Vision: An Interview with Rudolf Arnheim,
Cabinet 11, 2001, ¢. 7. Dostupné z http://www.cabinetmagazine.org/issues/2/rudolfarnheim.php, vy-
hledéno 19. 7. 2017. Pteklad autorka ¢lanku.

2 David A. Pariser, A Conversation with Rudolf Arnheim, Studies in Art Education, A Journal of Issues
and Research XXV, 1984, ¢&. 3,s. 179.
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je to jedna z nejprozkoumanéjsich oblasti ¢innosti lidského mozku, pticemz velkou roli
pii téchto vyzkumech sehralo pravé uméni. Uméni rozviji vizualni mysleni a stava se
tak klicem lidského poznani. Vizualita je nejpodstatnéj$im prvkem v procesu chapani,
ponévadz poznavame primdrné vizualné, smysly a zrakem. Divame-li se na predmét, pii
zpusobu naseho vnimani dochazi v mozku k vytvoreni mentalniho obrazu tohoto pred-
métu. Charakter mentélniho obrazu je ovlivnén, ptipadné dotvoren predeslou zkusenosti
pozorovatele a jeho archivem vizualni paméti. Nevidime tedy predmét samotny, ale nasi
vlastni autentickou projekci — mentdlni obraz - ktery je odrazem naseho védomi, minu-
lych zkuSenosti a vzdélani. Podstatou vizualniho vnimadni je projekce mentalniho obrazu.
K tomuto postupu ziskdvani vyznamu skrze vizudlni vnimani Rudolf Arnheim fika: , Mu-
sime si uvédomit, Ze percepce organizuje vnimané formy jako optické projekce v oku. Obraz
nemiize plnohodnotné prendset vizudlni sdéleni do podvédomi bez formy. Jsou to prdavé tyto
organizované formy, nikoliv bézné uzivané znaky, které prindsi vizudlni koncept, jez vytvari
srozumitelnost obrazu.“* Mtizeme tedy Fici, ze skute¢nost a svét kolem nds poznavame
prosttednictvim vysledného mentélniho obrazu. Tuto teorii Rudolf Arnheim podrobné
rozpracoval ve své knize Art and Visual Perception z roku 1974. Poznévani reality definuje
jako hlavni funkci uméni: ,Povazuji uméni za prosttedek percepce, prostedek pozndvini.
Percepce umoziiuje strukturovat realitu a tim ziskdvat poznatky. Uméni ndm tak odhaluje
pravou podstatu véci a lidské existence, a to je jedna z jeho hlavnich roli.“* Veskeré lid-
ské znalosti a snazeni vyzaduji schopnost pracovat s vizualni predstavivosti. A nejlep$im
tréninkem pro rozvijeni téchto schopnosti je pravé umeéni. Uméni rozviji abstraktni my-
$leni, které je sofistikovanym ndastrojem lidského poznani a inteligence. V tomto kontex-
tu Arnheim dale rozvijel problematiku analyzy jazyka uméni, ktery chapal jako jediny
autenticky pristup k realité. Uméni se tak stava vysostnym prostfedkem komunikace,
ktery prinasi skrze perceptualni slozky novou interpretaci dané reality. Smyslové vnimdni
vidéného je aktivni a tvirci proces chépdni, ktery je slozeny z invence a intelektu.

Lidské vnimdni je stejné jako uméni zavislé na strukture forem a barev. Vidéni dava
skute¢nosti rad, jinymi slovy skute¢nost strukturuje. Schopnost tvotit kvalitni mentalni
obrazy spociva predevsim v dovednosti strukturovat jednotlivé prvky vidéného, z nichz
se tento obraz skladd. Abychom mohli snadnéji slozit celek mentalniho obrazu, mame
k dispozici nékolik vizualnich kategorii, jejichz uvédoméni si a pojmenovani nam umoz-
ni 1épe chépat a strukturovat vidéné. ,,Percepce spocivi v propojovini vizudlnich podnétii
s predlohami relativné jednoduchych tvaril, které nazyvdm vizudlni koncepty nebo vizudlni
kategorie.“> Mezi tyto vizualni kategorie, a tedy zakladni prvky lidského vnimadni, patti
~rovnovdha, tvar, forma, riist, prostor, svétlo, barva, pohyb, dynamika, vyraz®. Pticemz ce-
lek vidéného je strukturovan v ramci téchto deseti hlavnich vizualnich kategorii. Rudolf
Arnheim tvrdi, Ze v dokonalém uméleckém dile se nachdzi téchto deset zdkladnich fak-
torti vizudlnich kategorii neboli konceptd, které usnadituji vnimani obrazi. Na zdkladé
této své teorie byl Rudolf Arnheim presvédcen, ze smysl Zivota a svéta miZe byt pfimo
vniman prostiednictvim znakd, tvarti a barev, a proto je pfinosné jim vénovat pozornost
a studovat je.

3 Viz Grundmann - Arnheim (pozn. 1). Pfeklad autorka ¢lanku.

4 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley — Los Angeles — London 1974, s. 6.

> Rudolf Arnheim, Visual Thinking, Berkeley — Los Angeles — London 1969, s. 27. Pfeklad autorka
¢lanku.
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Abychom mohli pfi tvorbé mentalniho obrazu kvalitné strukturovat prvky vidéného
obrazu, je nutné zapojit emociondlni slozky nasi mysli. Tento védecky objev chtél Rudolf
Arnheim pouzit v ramci teorii uménovédy pro lepsi porozuméni uméni pii zachovani
klicové role subjektivity, intuice a sebevyjadieni ¢i sebeprojekce. Jednim z podstatnych
ryst tohoto druhu interpretace uméleckého dila, potazmo skutecnosti, je tedy propojeni
emociondlniho a intelektudlniho faktoru. Samotné vidéni je subjektivni vyuzivani tvara
a vyznamu vyskytujicich se v realité. Role subjektivity divaka je v teorii viimani tak vy-
znamna, jelikoZ charakter vysledného mentalniho obrazu je zavisly na rozsahu vlastnich
védomosti divaka, a tak se miiZe stat, Ze dva rtizni jedinci vidi stejnou véc odli$né. Na
zakladé téchto poznatkl se domnivame, Ze vyznamnou roli v procesu vnimani hraje pre-
dev$im schopnost empatie jako hlavni nastroj subjektivity. Empatie je smyslova reakce
vciténi se, ktera je primarné nutnd pro zasadni dovednost rozpoznani tématu a nalady
uméleckého dila.

Svou teorii vnimani uméni ptiblizuje Rudolf Arnheim na pfikladu smyslového zazitku
pti pozorovani Rembrandtovych platen: ,Svét, kterému se pfiblizujeme, kdyz se divame
na Rembrandtovy malby, nikdy nebyl prezentovdn nikym jinym, a abychom do tohoto své-
ta vstoupili, musime porozumét konkrétni ndaladé a charakteru jeho svétel a stinti, tvari
a gest jeho postav a pristupu k Zivotu, ktery je tim v$im vyjddrien. To vSe miiZeme ziskat
skrze bezprostednost nasich smyslii a pocitii. Slova mohou pockat a musi pockat, nez si
nase mysl vezme z jedinecnosti zdZitku obecné platné hodnoty, které mohou byt pochopeny,
strukturovdny a sefazeny nasimi smysly. Pojmenovat takové obecnosti v uméleckém dile
neni jednoduché, ale neni to tak odlisné od principu, ktery se snazi popsat povahu jinych
komplexnich véci, jako naptiklad fyzickou nebo mentdlni strukturu Zijicich bytosti. Uméni
je vytvor organismu, a tak pravdépodobné neni o nic méné komplexni nez organismus sa-
motny. Casto se stdvd, Ze vidime nebo citime urcité kvality uméleckého dila, ale neumime
je vyjadrit slovy. Diwvod tohoto nezdaru nespoliva v uZiti jazyka, ale v tom, Ze jesté ne-
jsme uspésni v zatazovdni téchto vnimanych kvalit do vhodnych kategorii. Jazyk to nemiiZe
ucinit pfimo za nds, protoze neexistuje Zddnd prima cesta smyslového kontaktu a reality,
jazyk slouzi jen k pojmenovdni toho, co vidime, slysime nebo si myslime. V Zddném ptipadé
to neni cizi médium, nevhodné pro perceptudlni zdleZitosti.“® Musime si vak uvédomit,
ze konkrétni kvality zazitku z Rembrandtovy malby jsou jen ¢aste¢né zjednoduseny na
popis a vysvétleni.

Vysledky nageho vnimani je tfeba dile formulovat, pojmenovavat, interpretovat
a strukturovat. Poznavani svéta a vzdélavani je tradi¢né zaloZeno predev$im na psaném
slové, jehoz hlavnim nastrojem je jazyk, ktery umoznuje predavat znalosti a vzdélani.
JelikozZ jazyk slouzi k pojmenovani véci a je ustanovenym prosttedkem komunikace, je
treba ho chépat jako nastroj interpretace reality, nikoliv vlastntho vyhodnoceni dané sku-
te¢nosti. V tomto kontextu obraz, a v nasem ptipadé umeélecké dilo, je autenticky pro-
stfedek smyslové komunikace, ktery je pfimou formou sdéleni, tudiz jeho vyznam neni
nijak interpretovan, to znamend zménén ¢i obohacen o dalsi konotace a vyznamy, ale
je vytvaren autenticky v mysli divaka. Smyslové vnimani je tedy zaloZeno na autentické
zku$enosti recipienta a vytvari moznosti jazyka.

¢ Arnheim (pozn. 4), s. 2. Pfeklad autorka ¢lanku.
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Vime jiz tedy, Ze vnimani je strukturované a ma svij fad. Podstatou obrazu je jeho
schopnost sdélovat vyznamy skrze smyslovy prozitek. Znaky a jazyk jsou ustanovené jako
koncep¢ni modifikdtory (conceptual modifiers), to znamena, ze tvofi vnéjsi strukturu pro
skutecny vyznam, zatimco vnitfni strukturu vyznamu si vytvati divak ve své mysli pomo-
ci vizudlniho vnimadni a vytvareni mentalnich obrazt, tedy vizudlniho mysleni. Umélecké
dilo je vyznamnou formou vizualniho mysleni a uméni je zptsob, jak porozumét svétu:
»Obrazy jsou zdkladnim principem, ktery umoZriuje porozuméni svétu. Vidéni a vnimdni
nejsou pasivni procesy, které jen zaznamendvaji realitu. Vidéni a vnimdni je aktivni a tvirci
porozuméni, ve smyslu vytviteni vyznamii, tedy mysleni.“”

Rudolf Arnheim se zabyval pfedev$im podminkami divakova pochopeni obrazu
v pribéhu percepce, jinymi slovy, pro¢ predmét (potazmo umeélecké dilo) vypada, tak
jak vypada. V kontextu své teorie vnimani si v§ima, jak mélo pozornosti je této pro-
blematice vénovano: ,,Uméni je opomijené, protoZe je zaloZené na vnimdni a vnimdni je
opovrhované, protoZe se neptedpoklddd, Ze obsahuje myslenky. Ve skutecnosti predstavitelé
vzdélavaciho systému nedokdzou odiivodnit, proc¢ neptiznat uméni ditleZitou tilohu, dokud
nebudou chdpat to, Ze uméni je nejsilnéjsim prostredkem pro posileni perceptudlni slozky,
bez které by nebylo mozné rozvijet produktivni mysleni v Zadné oblasti lidského 1isili.“® Je
podstatné si uvédomit, Ze mysleni je spojeno s obrazy, obrazy obsahuji mysleni a uméni
v nds myslenky rozviji a vyvolava. V pripadé soucasného umeéni je tato charakteristika
zfejmé nejtrefné;jsi, jelikoz soucasni autoti ¢asto ve svych dilech reaguji na aktuality ze
svého okoli a ty pak mohou v divacich vyvolat otazky ¢i pfinejmensim hlubsi zamysleni,
jez muiZe posunout feseni a vnimani dané problematiky v kazdodennim zivoté.

Po predstaveni zdkladnich bodd Arnheimovy teorie vizudlniho vnimaéni si pfiblizme
podstatu metody a praktické uziti interpretace uméleckych dél. Jestlize chceme pochopit
umélecké dilo, musime ho nazirat v jeho komplexnosti jako celek nalady barevnosti a dy-
namiky tvart. NeZ za¢neme identifikovat jednotlivé prvky, v§imame si celkové kompo-
zice, kterd vytvari dojem, poslani a sdéleni, které nesmime minout. Hleddme téma, klic¢,
se kterym vse souvisi. Bezpe¢né vedeni strukturou celku se poté snazime rozeznat hlavni
rysy, znaky a charakteristiky a prozkoumat jejich moc nad souvisejicimi detaily. Postupné
se odhali celé bohatstvi dila, a pokud ho vnimame spravné, za¢ne vydavat své poselstvi,
a to ve spojenti se silou nasi mysli. Tento prizkum formalnich mechanismi neslouzi jako
ndhrada spontanni intuice, ale jako jeji ztvarnéni, které posiluje sdilnost jednotlivych
prvku dila. Vytvorenim vizualnich kategorii, odhalenim skrytych principt a ukazanim
strukturalnich vztaht a souvislosti v dile se nam podati najit obohacujici vyznamy, které
v sob¢ umélecké dilo skryva.

For Your Eyes Only
Arnheimova nékolikaleta védecka prace zabyvajici se teorii vizualniho mysleni a per-

cepci uméni vyustila v praktické konkrétni priklady interpretace uméleckych dél. Z ko-
respondence Rudolfa Arnheima s Williamem Burbackem, reditelem bostonského muzea

7 Arnheim (pozn. 5), s. 8. Pfeklad autorka ¢lanku.
8 Arnheim (pozn. 4), s. 3. Pfeklad autorka ¢lanku.
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vytvarného uméni, vyplyva, Ze Arnheim zamyglel projekt s nazvem For Your Eyes Only,
ktery mél slouzit jako prakticka ukazka aplikovani jeho teoretické metody vnimani umé-
niv praxi. V dopise z 12. kvétna 1984 Arnheim rozvadi sviij zamér vybrat dvacet pét dél
ze sbirky muzea, které by doplnil o svijj teoreticky vyklad. Zdtiraznuje, Ze nejsou primar-
né podstatné limitujici doplnkové faktické informace o dile, mezi néz fadi provenienci,
autora, dataci, stylové ¢i geografické zatazeni. To, co stavi na prvni misto, je ,,pfimé cteni
vizudlnich podnétii“. Své komentdfe prezentuje ve formé odpovédi na otdzky typu: ,,Co
vidime?“ nebo ,,Jaky ptesny vyznam ustanovuji tvary a barvy, usporddani a prostor?*;
»Co dilo predstavuje?, pfi¢emz ,,formdlni charakteristiky nebudou nahliZeny podle jejich
primdrniho vyznamu, ale jako prostredky, kterymi umélec vyjadiuje nedilné poselstvi Zi-
votni zkusenosti“®

Dile v dopise ptiznava, Ze interpretovana dila jsou subjektivnim vybérem autora a je-
dinym kritériem vybéru byl specificky druh zku$enosti a estetického zazitku, jakym na
néj zapusobila. Cilem této publikace nebylo vytvorit reprezentativni katalog systematicky
mapujici mistrovska dila sbirky, ale ,,propiijéit ,pomocné oko‘ tém, kteti by radi blize po-
znali, na co se sousttedit pred uméleckym dilem“.'° Dale zduraznuje, Ze kniha podobného
typu a ambici dosud nebyla zddnym muzeum uméni publikovana. Prestoze cely projekt
dosdhl findlni féze a Rudolf Arnheim mél jiz veskeré texty pripravené, nepodarilo se
projekt realizovat, a to z finan¢nich divodi.

Po neuspéchu pivodniho planu znovu seznamuje v dopise z 22. zari 1986 nového fe-
ditele muzea Jana Fonteina s projektem publikace. Jako hlavni argument uvadi, ze ,stdle
vidi pretrvdvajici nedostatek pomoci tisiciim lidi, kteti éeli uméleckym diliim, aniz by védeéli,
jak vizudlné zpracovat to, co vidi“!!

Ptes veskeré snahy k vydani publikace nedoslo, jak se dozviddme v dal$im dopise
Williamu Burbackovi z 28. ¢ervence 1989, kde Arnheim uvadi: ,,Stdle si pohrdvdm s my-
Slenkou vyddni jednostrdnkovych interpretaci, které jsem pro vds napsal béhem ptiprav
knihy, kterd nikdy nevysla. Pravdépodobné nékteré z nich zatadim do sbirky svych textii
a eseji.“12

Nakonec bylo pouZito $est interpretaci dél z bostonské sbirky v knize To the Rescue of
Art, kterd vys$la v roce 1991. Pfizna¢ny nazev svédci o kritickém postoji k vyvoji uméni na
sklonku tisicileti. Patfi do stejného duchu diskusi, v jehoz ramci také Hans Belting vydava
v roce 1983 svou slavnou esej Konec déjin uméni a soubézné také Arthur C. Danto préci
Konec uméni. Mizeme predpokladat, ze Rudolf Arnheim reagoval na aktudlni vyvoj svéta
uméni a kultury a snazil se privést divaky k porozuméni uméleckému dilu. Bohuzel viak,
jak vyplyva z korespondence, jeho zamér nebyl vyslysen a ptili§ pochopen jeho kolegy ze
svéta institucionalniho prosttedi. Poselstvi Rudolfa Arnheima mtizeme vidét v jeho jasné
snaze zahrnout subjektivitu a roli emoci pfi interpretaci uméleckych dél mezi legitimni
pristupy historika uméni, které oteviraji nové cesty k zaujeti soucasného divéka. Lidska

°  Pieklad autora, dopis Rudolfa Arnheima z 12. kvétna 1984 Williamu Burbackovi. Rudolf Arnheim
papers, [undated] and 1932-1992, Archives of American Art, Smithsonian Institution.

10 Preklad autora, dopis Rudolfa Arnheima z 12. kvétna 1984 Williamu Burbackovi. Rudolf Arnheim
papers, [undated] and 1932-1992, Archives of American Art, Smithsonian Institution.

11 Preklad autora, dopis Rudolfa Arnheima z 22. z4fi 1986 Janu Fonteinovi. Rudolf Arnheim papers,
[undated] and 1932-1992, Archives of American Art, Smithsonian Institution.

12 Preklad autora, dopis Rudolfa Arnheima z 28. ¢ervence 1989 Williamu Burbackovi. Rudolf Arnheim
papers, [undated] and 1932-1992, Archives of American Art, Smithsonian Institution.
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podstata je zaloZena na subjektivnim vnimadni, jeZ samo umoziuje opodstatnit roli sub-
jektivity a empatie v kontextu vizudlniho myg$leni a vnimani uméleckych dél.
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Vyzkum, jehoZ vysledkem je tento prispévek, byl umoznén diky finanéni podpofte
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ABSTRACT

Via Activa and Via Contemplativa in Selected Interpretations of Renaissance Art-
works by Erwin Panofsky

The paper deals with the processing of the theme of active and contemplative life in three
selected examples of Renaissance art, namely in Diirer’s engravings Knight, Death and
the Devil and Saint Jerome in His Study and Titian’s painting Sacred and Profane Love.
These three artworks were also interpreted by Erwin Panofsky. According to the Panof-
sky’s interpretations, the ideals of active and contemplative life in the three mentioned
artworks are rendered as two mutually contrasting and incompatible ideals. After a brief
introduction into the Renaissance Neo-platonic teachings on an active and contempla-
tive life, which was also used by Panofsky in his interpretations, the paper points out
that ideals of activity and contemplation depicted in the two Diirer’s engravings and in
the Titian’s painting can also be interpreted as complementary and mutually penetrating
ideals. Moreover, the paper points to the possibility that Erwin Panofsky was influenced
by his own understanding of the subject in the perception and interpretation of the three
artworks.

Keywords: active life; contemplative life; Diirer; Titian; Panofsky; Ficino; neoplatonism

Dve rytiny Albrechta Diirera a to Rytier, smrt a diabol (1513) a Sv. Hieronym vo svojej
pracovni (1514) a Tizianova malba Ldska nebeskd, ldska pozemskd (1515) predstavuji
tri diela, ktoré budu vychodiskom pri mojich uvahach. Tieto diela interpretoval okrem
inych historikov umenia aj Erwin Panofsky (1892-1968). Podla Panofského interpretd-
cii predstavuju uvedené dve Diirerove rytiny a Tizianova malba $pecifické spracovanie
problematiky via activa a via contemplativa, ako ju vnimali konkrétni predstavitelia re-
nesan¢ného novoplatonizmu. Kym Diirer mal podla Panofského pri zhotovovani svojich
troch ,,majstrovskych rytin, medzi ktoré popri Melanchdlii I patri aj Rytier, smrt a diabol
a Sv. Hieronym vo svojej pracovni, obsahovo Cerpat z textu Cornelia Agrippu z Netteshei-
mu O okultnej filozofii, ktory je odvodeny z Troch knih o Zivote spisanych novoplatonikom
Marsiliom Ficinom,! Tizian mal pri tvorbe Ldsky nebeskej, ldsky pozemskej vychadzat
z nduky o laske rozpracovanej Marsiliom Ficinom v spise O ldske.

Po kratkom predstaveni Panofského interpretécii vybranych troch umeleckych diel
a novoplatonskej nduky tykajucej sa problematiky via activa a via contemplativa sa za-

! Erwin Panofsky, The Life and Art of Albrecht Diirer, Princeton 2005, s. 169.

2 Erwin Panofsky, Studies In Iconology. Humanistic Themes In The Art Of The Renaissance, New York
1972, s. 146-150. Tizian mal ¢erpat konkrétne z diela Pietra Bemba Asolani, ktoré je pretransformo-
vanou verziou Ficinovho spisu O ldske.
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meriam aj na Panofského vlastné ndzory na aktivny a kontemplativny spdsob Zivota.
V zévere sa budem zamyslat nad tym, ¢i a ako mohlo Panofského vlastné chdpanie danej
problematiky ovplyvnit jeho percepciu a interpretaciu uvedenych diel.

Rytina Rytier, smrt a diabol [Obr. 1] podla Panofského vykladu ,reprezentuje Zivot
krestana v praktickom svete rozhodovania sa a akcie“? Ako sa v Panofského interpretdcii
dalej uvddza, tato Diirerova rytina mala byt ovplyvnena textom Prirucka krestanského
vojaka (1501) od Erazma Rotterdamského. Podla Erazmovej rady krestansky vojak naj-
lepsie porazi svojich nepriatelov tym, Ze ich bude ignorovat a pokladat za fantémov, za
ni¢. Panofsky tvrdi, ze prave tento moment je na Diirerovej rytine zachyteny - vidime
vojaka cvalajuceho pevne a pokojne vpred nev$imajuc si svojich nepriatelov.

Druha z dvoch Diirerovych rytin, Sv. Hieronym vo svojej pracovni [Obr. 2], ma re-
prezentovat ,,zivot svitca v duchovnom svete posvitnej kontemplacie“* Panofsky pri
interpretovani diela zddraznuje pokojné ustranie svétcovej cely a prijemnu atmosféru
celkového vyjavu. To, Ze sv. Hieronym je umiestneny v zadnej ¢asti cely a je strdzeny zvie-
ratami zobrazenymi v prednom plane kompozicie, ma zdoraznit svitcovu nepristupnost
anemoznost jeho vyrusenia z kontemplativnej aktivity.

V kontexte troch Diirerovych ,,majstrovskych rytin“ Panofsky — vychadzajic z textu
O okultnej filozofii - interpretuje postavu z rytiny Melanchdlia I ako obraz bytosti s pre-
vladajicou imaginaciou, zatial ¢o rytier ma predstavovat ¢loveka, ktory vdaka dominant-
nému posobeniu rozumu vedie racionalny a prakticky spdsob Zivota a napokon sv. Hie-
ronym ma zosobnovat ¢loveka, ktorého prevazujuca kontemplativna mysel sa povznasa
do stavu nazerania.>

Kym v predchadzajucich dvoch Diirerovych rytinach boli podla Panofského vykladu
idedly aktivneho a kontemplativneho Zivota stvarnené separovane, v pripade Tizianovej
Ldsky nebeskej, ldsky pozemskej [Obr. 3] maju byt oba idedly pritomné v ramci jedne;
kompozicie. Panofsky tvrdi, Ze v Ldske nebeskej, ldske pozemskej je vyjadreny ,,kontrast
medzi vznesenym a menej uslachtilym principom®.® Kym obnazend postava zeny, Nebeska
Venusa, symbolizuje Cisto inteligibilnd krasu a zaroven kontemplativnu aktivitu, odetd
zena, Pozemska Venusa, zastupuje zmyslami vnimatelnu krésu a tiez aktivny princip,
genera¢nu silu, ktora tvori formy dobra a krasy na zemi.”

Ako uz bolo poznamenané, podla Erwina Panofského maju byt dve Diirerove rytiny
a Tizianova malba odli$nymi varidciami na tému aktivneho a kontemplativneho Zivota,
ako ju vo svojich spisoch rozpracoval Marsilio Ficino a ako ju pretransformovali jeho na-
sledovnici. Ficino vo svojich textoch pracuje s obrazmi planetarnych bozstiev, pricom im
prisudzuje charakteristické vlastnosti a vplyvy, a urcuje ich $pecifické miesto pdsobnosti
v ¢loveku. Vo svojom texte zaoberajucom sa novoplatonskym hnutim vo Florencii Panof-
sky vychadzajic z Ficinovej nduky vysvetluje: ,,Bud ludsky rozum [...] moéZe byt vyuzity
na ulohu zdokonalovania ludského Zivota a tidelu na zemi, alebo jeho mysel méze priamo
prenikat risu vecnej pravdy a krdsy. V prvom pripade praktizuje mordlne cnosti tvorené pod

3 Panofsky (pozn. 1), s. 151.

4 Ibidem, s. 151.

5 Ibidem, s. 169-170. - Heinrich Cornelius Agrippa von Nettesheim, Three Books of Occult Philosophy,
St. Paul 2004, s. 188-192.

¢ Panofsky (pozn. 2), s. 150.

7 Ibidem, s. 150-153.
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vedenim spravodlivosti a tym sa rozozndva v aktivnom Zivote [...] a kozmologicky sa pri-
pdja k Jupiterovi. V druhom pripade priddva k mordlnym cnostiam teologické a zasvicuje
sa kontemplativnemu Zivotu [ ...] a podrobuje sa porucnictvu Saturna.“® Ak ma teda v ¢lo-
veku dominantnu poziciu rozum, takyto ¢lovek sa priklana k aktivnemu sposobu Zivota
a kozmologicky je spdty s Jupiterom. Ak v8ak v cloveku prevazuje ¢innost mysle, clovek
je prirodzene pritahovany ku kontempldcii a vztahuje sa k Saturnovi.

Podla Panofského tvrdenia bol Ficino ,,omnoho radikdlnejsi v obhajovani spésobu via
contemplativa“® V kontexte Ficinovej novoplatonskej filozofie, v ramci ktorej Saturn za-
stupuje mysel ako najvyssiu oblast ludskej duse, by sa dalo oc¢akavat, ze tdto najvyssia
z planét bude Ficinom predstavovana ako ciel v8etkych, ktori sa vydali vzostupnou pla-
tonskou cestou a Jupiter, planetarny boh operujtci v rozume a patrén aktivneho spésobu
zivota, zas bude vnimany ako menej hodnotna in$tancia. Av$ak pri $tudiu Ficinovho diela
Tri knihy o Zivote sa mozno stretnut s viacerymi prekvapivymi tvrdeniami.

Marsilio Ficino vo svojej tretej z Troch knih o Zivote jasne deklaruje, Ze Jupiter vladne
aktivnemu sposobu Zivota, kym Saturn je panom nad Zivotom kontemplativnym.!? Avsak
v jeho tvahach o planétach, ktorych vplyv je pre ¢loveka najprospesnejsi, nenajdeme
ani zmienku o Saturnovi. Miesto jediného Saturna Ficino hovori o takzvanych Troch
Graciach - o troch planétach, ktoré st pre cloveka najuzito¢nejsie. Tymito planétami
st Slnko, Jupiter a Venusa. Ficino ¢loveku neodporuca, aby sa vlozil do starostlivosti
iba jedného bozstva, ale ma prijimat ¢o najvac¢sie mnozstvo priaznivych planetarnych
vplyvov. Pise: ,,Ak by ta nevyhnutnost alebo povinnost nitili k obrdteniu sa len na jedného
z tychto velikdnov, uchyl sa k samotnému Jupiterovi, nakolko Ziadna hviezda nepodporuje
a nezivi prirodzené sily v nds - vlastne vetky sily - viac nez Jupiter, ani Ziadna ind hviezda
nepontikne viac veci alebo viac prospesnejsich veci.“11 Je to prave Jupiter, ktory je Ficinom
vyzdvihovany va¢Smi nez Saturn. Jupiter v sebe v najlepsej a najvyvazenejSej miere pre
¢loveka zdruzuje vlastnosti viacerych planét. Ak ¢lovek oplyva jovidlnou povahou, bude
vynikat nie len aktivnym zapdjanim sa do obcianskeho Zivota, uctou k zakonom, ab-
senciou zivotnej strnulosti ¢i lenivosti, ale bude tiez prizna¢ny svojou harmonickostou
a umiernenostou a zaroven potrebnou vagnivostou, zanietenim a pod. A ¢o je dolezité,
jovidlny duch podla Ficina nesie podobnost aj so samotnym Saturnom, ¢o vyplyva z jeho
nasledovného tvrdenia: ,, Jupiter je taktiez uzitocny pre filozofiu a odhalovanie pravdy a pre
naboZenstvo.“12

Proti odakdvaniu vyplyvajucemu z Panofského tvrdenia o Ficinovom radikdlnom
»0bhajovani spésobu via contemplativa“!® je Saturn na mnohych miestach Troch knih
o Zivote predstavovany ako neblahy zdroj negativnych vlastnosti a vplyvov a taktiez ako
jav, ktorému by sa mal ¢lovek v ¢o najvic¢sej moznej miere vyhybat. O Saturnovi sa dozve-

8 Ibidem, s. 138. Podla Ficinovej nduky sa dusa ¢loveka skladd z vy$$ej a nizsej Casti, pri¢om vyssia
Cast je sidlom mysle a rozumu, kym niZsia ¢ast v sebe zahfnia oblast rozmnoZovania, vyZzivy a rastu
a oblasti vonkaj$ieho a vnutorného vnimania. Ibidem, s. 136. — Erwin Panofsky, Renaissance and
Renascences in Western Art, Boulder 1960, s. 183.

° Panofsky (pozn. 2), s. 140.

10 Marsilio Ficino, Three Books on Life, Tempe 1998, s. 253.

11 Tbidem, s. 269.

12 Ibidem, s. 265.

13 Panofsky (pozn. 2), s. 140.
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dame nasledovné: ,,Zdravy duch nemd vela spolocného so Saturnom.“14, ,Nakolko Slnko
vychddza v istrety [ludskému] pokoleniu, natolko je preri Saturn nevhodny.“!> alebo inde:
»Jeho vplyv je ako jed. Kvoli takémuto [vplyvu] sa niektori ludia rodia alebo sa stivajii
necistymi, lenivymi, smutnymi, zavistlivymi a vystavenymi necistym démonom. [...] Proti
tomuto jeho vplyvu, ktory je vo véeobecnosti cudzi a istym spésobom skodlivy ludskému
bytiu, nds vyzbrojuje Jupiter.“16 Teda Saturn, zdstupca a patrén mysle a kontemplativnej
aktivity, je Ficinom predstavovany ako jed $kodiaci ludskej bytosti.!”

Ako je vobec mozné, Ze tento Saturn bol v ramci novoplatonskej filozofie vyvySovany
ako patrén via contemplativa a to v plne pozitivnom zmysle? Saturn je $pecifickd postava
prizna¢na svojou dichotomickou povahou. Vo svojom pdsobeni na ludi je Saturn akoby
rozpolteny. Ficino pise: ,,Saturn jednoducho neméze znacit nejakii vSeobecnii kvalitu a ne-
oznacuje ani velké mnozstvo ludskej rasy, [...] znaci jednotlivca bozského alebo zverské-
ho, poZehnaného alebo utrapeného extrémnou mizériou.“'8 Tam, kde Jupiter predstavuje
jedinu zlata strednu cestu, je Saturn dvomi protikladnymi pélmi - ¢lovek moze zit pod
vedenim Saturna bud ako boh, alebo ako zviera, jeho Zivot méze znadit bud pozehnanie
a uspech, alebo extrémnu zufalost. Saturnovymi vyvolencami su podla Ficina prave ti,
ktori sa bezvyhradne odovzdali jeho vplyvu a to bez naroku na posobenie inych plane-
tarnych bozstiev. Su to jedinci, v ktorych absolttne prevazuje kontemplativna mysel.!

Ficino napriek tomu, Ze priamo oznacuje dominanciu Saturnovho posobenia v kon-
templativnej oblasti a napriek tomu, Ze uznava moznost pozitivneho vplyvu Saturna na
¢loveka, predsa odporuca, aby si fudsky jedinec pre svoj Zivot zvolil radej vplyv Jupitera,
ktory je podla jeho tvrdenia ,,¢loveku najvyhovujicejsi“?® Ak sa v8ak ¢lovek predsa vlozi
pod patronat Saturna, ma zmiernovat saturninsky vplyv inymi planetarnymi a to zvlast
jovidlnymi vplyvmi.

Vratme sa opit k vizualnym spodobeniam z uvodu prispevku. Panofsky pri interpre-
tacii dvoch Diirerovych rytin uvadza: ,,Sv. Hieronym sa odlisuje od Rytiera, smrti a diabla
tak, ako idedl via contemplativa odporuje idedlu via activa.“>! S Panofského tvrdenim
o dvoch vzajomne si odporujucich idedloch mozno polemizovat. Uz pri zbeznom zapo-
zerani sa na uvedené rytiny mozno vnimat, ako sa v oboch z nich idedly via activa a via
contemplativa navzdjom prenikaju a dopliaji. Diirerov rytier Panofskym predstaveny
ako idedl aktivneho sposobu Zivota nie je zobrazeny ako fyzicky ¢inny bojovnik, ktory
pomocou svojej vyzbroje poraza pritomnych nepriatelov, naopak, je spodobeny ako muz
mimoriadne pokojny az pasivny. Vychadzajtc z Panofského vykladu mozeme v rytierovi
vidiet ¢loveka, ktory bol v kontempldcii pouc¢eny Erazmovymi radami tykajicimi sa mo-
ralnych hodndt a ktory takto pouceny napreduje neutociac a pokojne vpred ignorujuc
svojich nepriatelov. Na druhej strane sa sv. Hieronym, ideal kontemplativneho Zivota, javi

4 Ficino (pozn. 10), s. 293.

15 Tbidem, s. 345.

16 Ibidem, s. 367.

17" Ficino na ,Saturnov jed” pontka hned niekolko liekov v podobe vplyvu inych planét. Okrem Jupitera
mozno zvolit na oslabenie Saturnovho neblahého u¢inku i Venusu, Slnko ¢i Mesiac s ich vlastnymi
uc¢inkami. Ibidem, s. 263-269.

18 Ibidem, s. 251.

19 Tbidem, 365-367.

20 Ibidem, s. 269.

21 Panofsky (pozn. 1), s. 156.
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byt v porovnani s rytierom mimoriadne aktivny. Svitec, ktorého by sme si ako zastupcu
via contemplativa vedeli predstavit skor pohruzeného v Gvahach s lebkou v ruke, sa v pl-
nom sustredeni sklana nad knihou, do ktorej nieco horlivo zapisuje. Sv. Hieronym je na
Diirerovej rytine zobrazeny ako ten, ktory ma svojim spisovatelskym a prekladatelskym
dielom posluzit spolo¢nosti, pricom obsah jeho knih md byt usmernenim nie len pre
kontemplativnu, ale zvlast pre spolocensky ¢innu aktivitu ¢loveka. Dve Diirerove rytiny
predstavuju hlboky paradox, v ramci ktorého mozno pozorovat pasivneho rytiera ako
obraz aktivneho Zivota a aktivneho svitca ako obraz Zivota kontemplativneho.

Podobne Tizianova kompozicia Ldska nebeskd, ldska pozemskd by mohla byt interpre-
tovana ako spodobenie dvoch aktivit pritomnych v jednom ¢loveku. Panofsky vysvetluje
dve postavy na obraze ako dva principy, ktoré su sice oba hodnotné, no navzdjom sa
vylu¢uju. O postave Nebeskej Venuse pise, Ze ,,s jemne presviedcajiicim pohladom odo-
vzddva [Pozemskej Venusi] tajomstvd z vyssej oblasti“?? a takto sa ju akoby snazi pri-
viest z oblasti aktivnej do oblasti kontemplativnej. Avak vychadzajic z Ficinovho textu
O ldske, z ktorého pri interpretdcii vychadzal i Panofsky, sa da pohlad Nebeskej Venuse
rovnako dobre interpretovat aj ako zamilovany pohlad mysle, ktord — bez akéhokolvek
presvied¢ania — kontempluje krasu pritomnu v niz$ich ¢astiach duse.?? V plne ststrede-
nom a rozpalenom pohlade Nebeskej Venuse zastupujicej kontemplujucu mysel moze
byt pritomna skor tcta i re$pekt voci prospesnym ¢innym aktivitim ¢loveka.

Vyvstava otdzka, pre¢o Erwin Panofsky vo svojich interpretécidch uvedenych diel ne-
pocita s moznostou striedania spolocensky ¢innych a kontemplativnych aktivit v zivote
¢loveka a to napriek tomu, Ze Marsilio Ficino, z ktorého nduky Panofsky pri interpretéci-
ach hojne cerpal, odporuca kombinovanie aktivnych a kontemplativnych sposobov ako
prostriedok na udrzanie zdravého Zivota a myslenia.?* Panofsky predklada koncepty
via activa a via contemplativa ako striktne oddelené, odporujuce si ¢i nesucinné, pricom
idedl kontemplativneho zivota podc¢iarkoval ako hodnotovo a kvalitativne nadradeny. Pa-
nofsky sice mohol svoje tvrdenia podopriet novoplatonskym uéenim, no je tieZ mozné, ze
jeho percepcia a interpretacia diel vyobrazujucich principy via activa a via contemplativa
bola ovplyvnena jeho vlastnym vnimanim danej problematiky.

Vo svojom texte Na obranu veze zo slonovej kosti2> Panofsky porovnava aktivny a kon-
templativny Zivot a mozZnosti i obmedzenia ludi, ktori su ¢inni v rdmci jednej z tychto
dvoch Zivotnych ciest. Panofsky prizndva ,,muzovi praxe“ a ,samotdrskemu myslitelovi®,
ktorého vo svojom texte umiestiiuje do veze zo slonovej kosti, jasne protikladné posta-
venie. PiSe: ,Muz na zemi md moznost jednat, ale nevidi [...]. Muz na vezi vidi, ale nemd
moznost jednat.“?® Muz vo vezi ma vdaka $irS§iemu rozhladu potencial skor si v§imnut

22 Panofsky (pozn. 2), s. 152.

23 Ficino v diele O ldske piSe: ,,Ked'sa nd$ pohlad prvykrit stretne s krdsou ludského tela, mysel, ktord je
prvou Venusou v nds, chvdli a adoruje ludskii krdsu ako obraz bozskej krdsy a takymto spésobom je
prvd [Venusa] ¢asto rozpalend druhou [Venus$ou].“ Marsilio Ficino - Sears Reynolds Jayne, Marsilio
Ficinos Commentary on Plato’s Symposium: the text and a translation, with an introduction, Columbia
1944, s. 143.

Ficino vnimal ako velku hrozbu Zivotnu strnulost a nemennost, ktoré pripisoval préve pdsobeniu
Saturna. Zdravym prostredim pre spravny rozvoj ¢loveka je prave rozmanité no zéroven dobre vy-
vazené prostredie. V Tretej knihe o Zivote sa pie: ,Rozmanitost chrdni pred nudou, ktord je duchom
skodlivd a patri k Saturnovi.“ Ficino (pozn. 10), s. 293.

25 Erwin Panofsky, Vyiznam ve vytvarném umeéni, Praha 2013, s. 361-373.

26 Ibidem, s. 370.
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hroziace nebezpecenstvo, no zarovent ma i povinnost pozdvihnut svoj hlas a upozornit
ludi mimo veZe na bliZiacu sa pohromu. Potom je uz na muzoch ¢innych na zemi, aby
sa zapocuvali do varujiceho hlasu myslitela a vyvinuli potrebnu aktivitu na odvratenie
nebezpecenstva.

Napriek uznaniu skvelych vysledkov, ktoré mozno pri spolupraci fudskych kontempla-
tivnych a ¢innych aktivit dosiahnut, Panofsky zastdva nazor, podla ktorého by mal ¢lovek
zostat verny svojmu povolaniu bud k Zivotu aktivnemu, alebo k zivotu kontemplativne-
mu. V jeho texte Na obranu veze zo slonovej kosti nendjdeme ani zmienku o kombinovani
¢i zamienani uvedenych ¢innosti v zivote ¢loveka. Panofsky zdoraziuje, Ze i napriek viet-
kym vy¢itkdm zo strany Iudi ¢innych na zemi mozu ,obyvatelia veze kludne zostat tam,
kde s1i“?” a svoj text uzatvara nasledovne: ,,StrdZca méze jedine volat na poplach. Aby vsak
mohol plnit aspo# tiito velkii tllohu, musi zostat verny svojej vezi.“?

Vychadzajuc z Panofského tvrdeni by sme mohli konstatovat, Ze myslitel na seba ne-
moze prebrat aktivitu muZza praxe a muz praxe aktivitu myslitela. AvSak na celu proble-
matiku sa mozno pozriet aj inak. Podobne ako pri Diirerovych rytindch a Tizianovej
malbe aj tu moZzno vnimat su¢innost ludskej kontemplativnej a ¢innej aktivity. Ak chca
myslitelia fudi varovat, musia prekro¢it prah tichého uvazovania, musia vniknuat do spo-
lo¢enstva aktivne zijucich Iudi a vyvinut medzi nimi vyraznd aktivitu v podobe vysvetlo-
vania ¢i volania. Na druhej strane, ak chct udia uskuto¢nujuci aktivny Zivot pocut a po-
¢avnut Tudi kontemplujtcich, musia sa vo svojich ¢innych aktivitach zastavit a uvazovat
nad obsahom toho, ¢o im kontemplujuci zdielaju, aby nasledne dokdzali vyvinut spravnu
a prospesnu aktivitu. V takejto situdcii mozno vnimat, ako vyvinuta ¢inna aktivita kon-
templujucich vtahuje ¢inne aktivnych do kontemplacie. Nastava moment, kedy si aktivni
a kontemplujici vymienaju svoje role a v tomto dolezitom momente prieniku via activa
a via contemplativa sa moze svet skuto¢ne udrziavat, zveladovat a dokonca zachranovat.
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Obrazek 1: Albrecht Diirer, Rytier, smrt
a diabol, rytina, 1513. Zdroj: Wikimedia
Commons, Albrecht Diirer, Knigh, Death,
and the Devil

Obrazek 2: Albrecht Diirer, Hieronym vo
svojej pracovni, rytina, 1514. Zdroj: Wi-
kimedia Commons, Albrecht Diirer, Saint
Jerome in his Study
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Obrazek 3: Tizian, Ldska nebeskd, ldska pozemskd, olej na pldtné, 1515. Zdroj: Wikimedia Commons,
Titian, Sacred and Profane Love
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ABSTRACT

Display of the Stations of the Cross and the conceptual approach

The perception of the Stations of the Cross is constantly oscillating between visual percep-
tion and the acceptance of a verbal description. In the beginning, people taking part in
historical events (Jesus Christ went to the execution with the cross in the streets of Jeru-
salem) perceived and experienced what others later tied to words. (Leaving aside the oral
history, the first biblical text appeared in the 1st century, and the text tradition of records
of the Stations of the Cross’s piety dates back to 1471.) An effort to convey the described
historical event through the senses meant adding an image to the text (for the first time
in 1423 or 1425). The long period of coexistence of the verbal description and the cor-
responding visual concepts was gradually disrupted by artists during the 20th century
until its last decades in which the artists almost achieved independence of an image from
the traditional theme. They did it through an emphasis on expressing inner reality and
overcoming the subject reality. They created a new system of symbols suppressing the tra-
ditional Stations of the Cross’s image. This artistic concept sees a creative role in the hands
of the subject, both the author of the work and his observer. As an accompaniment to this
new image, another verbal description appears interpreting blank spaces between the
work and the recipient. This transformation will be interpreted on the several artworks.
Keywords: Czech art of the 21th century; Display of the Stations of the Cross; Concep-
tualization of a traditional motif; Transformation of a perception the sacral art pieces

NIy

Kulturni fenomén ktizové cesty mizeme v zdsadé vnimat dvéma raznymi zpisoby,
ve formé vizualni informace nebo slovniho popisu. Zdroj tématu ovsem lezi na jiném
zdkladé, stala se jim v historii ukotvena udalost ze Zivota JeziSe Krista. Jeji tcastnici vni-
mali a zazivali, co pozdéji dalsi spoutali do slov. Snaha zprosttedkovat popisovany déj co
do smyslové bezprosttednosti pak znamenala doplnéni textu obrazem. Nasledné zazna-
menavame dlouhé obdobi oboustranné vyhodné koexistence slovniho popisu a tomu
odpovidajici vizualni predstavy ktizové cesty. To bylo ovSem v priibéhu 20. stoleti po-
stupné narusovano umeélci, kteti doséhli v poslednich desetiletich zdanlivé nezévislosti
vytvarného zobrazeni na textovém popisu. Je tedy na misté se ptat nejen jakym zpiisobem
tato zména probihala, ale také jaké dusledky s sebou pfinesla.

Zboznost ktizové cesty byla dlouhou tradici kultivovadna do charakteristické podoby
¢trndcti navazujicich zastaveni vypravéjicich o posledni cesté Jezise Krista s kfizem na
bedrech az na misto popravy. Je tak nositelkou dulezitych kulturnich a duchovnich vy-
znamtl. V prologu Janova evangelia se pravi, Ze na pocatku bylo Slovo,! oviem v tomto

I Jan1,1

https://doi.org/10.14712/24647055.2020.15 219
© 2020 The Author. This is an open-access article distributed under the terms of the Creative
Commons Attribution License (http://creativecommons.org/licenses/by/4.0).



NIy 7

tématu je dilezité si uvédomit, ze kiizova cesta, nebo také cesta bolesti, jako zdznam
udalosti ze Zivota JeziSe Krista byla pfed slovnim popisem prozitd a vnimanad. Jejimi prv-
nimi ucastniky se vedle nejdulezitéjsi postavy Boziho Syna stali clenové zastupu, ktery ho
nésledoval pravdépodobné v patek 7. dubna roku 30 n. 1. ulicemi Jeruzaléma.? Svédectvi
o této uddlosti se predévalo zfejmé nejprve tstné a priblizné o 40 let pozdéji bylo poprvé
zapsano v Markové evangeliu.3

Textové zpravy nds také informuji o prvnich pokusech prochazet stejnou cestu, jakou
absolvoval Jezi§ Kristus na Golgotu. Ve 3. stoleti patral po JeziSovych stopach Origenés
a od 4. stoleti se zacali ulicemi Jeruzaléma prochdzet kfestansti poutnici.? Vznikaly
spisy zachycujici poutnickou zkusenost a zaroven meditativni texty, zamérujici se na dui-
kladny popis pasijovych uddlosti.> Az v 15. stoleti byla kodifikovana vlastni zboznost
ktizové cesty. Prvni knihu Stationsbiichlein (Knizku zastaveni) sepsal v roce 1471 nizo-
zemsky duchovni Betlem.b Jeji postupnd evoluce byla zakoncena v poloviné 18. stoleti
diky osobnosti Leonarda da Porto Maurizio (1676-1751). Ten v souladu s prvnim textem
predlozil véricim predstavu, ze Jezi§ Kristus ztstal na své pouti s kfizem od domu Pilata
na Kalvidrii ¢trndctkrat stat, a charakterizoval zastaveni, kterd jsou stale aktudlni.”

Zminéné spisy nemély jen charakter zdznamu ur¢itého druhu paméti, ale podilely
se na spoluutvareni duchovniho prozitku, k némuz se pridala vytvarnd vizualizace, aby
opét akcentovala smyslovou bezprosttednost. V Evropé se tak poprvé stalo v roce 1423
(¢i 1425) pti klastere Scala Coeli u $panélské Cérdoby.® Od této doby je mozné pozorovat
koexistenci textového a vizudlniho popisu ve vzdjemném kauzdlnim vztahu, ve kterém
vizualita ¢erpa po formalni i obsahové strance textu.

Proména zobrazovani v namétu ki'izové cesty, jez zde bude alespon ¢aste¢né analyzo-
vana na nékolika vybranych ptikladech, nastoupila v priibéhu 20. stoleti a nejmarkantnéji

2 Gerhard Kroll, Po stopdch JeziSovych, Kostelni Vydii 2002, s. 348. — James D. Douglas (ed.), Novy
biblicky slovnik, Praha 2009, s. 425.

3 Kurt Schubert, Bible a déjiny, Svitavy 2000, s. 11-24, 46-52.

4 Franz Dambeck, Heslo Kreuzweg (K¥izovd cesta), in: Engelbert Kirschbaum (ed.), Lexikon der
christlichen Ikonographie: allgemeine Ikonographie. Bd. 2, Fabelwesen-Kynokephalen, Rom 1990,
sl. 653-656, cit. sl. 653.

> Anselmus Cantuariensis, Dialogus Beatae Mariae Et Anselmi De Passione Domini, Documenta Catho-
lica Omnia, MPL159, sl. 271A-290A, http://www.documentacatholicaomnia.eu/02m/1033-1109,
_Anselmus_Cantuariensis,_Dialogus_Beatae_Mariae_Et_Anselmi_De_Passione_Domini
_[Incertus],_MLT.pdf, vyhleddno 20. 12. 2017. - Bernardus Claraevallensis, Liber de passione christi
et doloribus et planctibus matris ejus (D. Eugenius de Levis, Anecdota sacra, p. 60. Augustae Tauri-
norum 178...40.). - Bonaventura, Meditationes de passione Christi, in: Iohannes de Caulibus, Medi-
tationes uitae Christi, Augsburg 1468. — Iohannes de Caulibus, Meditationes uitae Christi, Augsburg
1468. - Heinrich Seuse, Biichlein der ewigen Weisheit. Die 100 Betrachtungen, Schwaben [Weinsberg?]
2. ¢tvrtina 14. stoleti. — Pseudo-Beda, De meditatione passionis Christi per septem dici boros libellus,
in: Martha Bayless (ed.), Collectanea pseudo-Bedae, Dublin 1998. - Jan Pascha, Pelgrimsreis naar het
heilige land (Peregrinatio spiritualis), Brussel 1593 [?]. — Christiaan van Adrichem, Iervsalem, sicvt
Christi tempore florvit, et suburbanorum, insigniorumgq(ue] historiarum eius breuis descriptio: simvlet
locorvm, qvae Iesu Christi et sanctorum passione gestisq[ue] decorata sunt, succinctus commentarius,
Koln am Rhein 1584.

¢ Ernst Kramer, Kreuzweg und Kalvarienberg. Historische und baugeschichtliche Untersuchung, (Studien
zur deutschen Kunstgeschichte, Band 313), Kehl - Strassburg 1957, s. 21.

7 Ulrich Kopf, Heslo Passionsfrommigkeit, in: Gerhard Miiller et al., Theologische Realenzyklopidie,
Band XXVII, Politik/Politologie — Publicistik/Presse, Berlin 1997, s. 722-764, cit. 725.

8 Viz Kirschbaum (pozn. 4), sl. 653-656, cit. sl. 654. — Jan Royt, Slovnik biblické ikonografie, Praha 2006,
s. 223.
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se projevila v jeho druhé poloviné. Konvenovala s uméleckymi tendencemi revidujicimi
vztah ke skute¢nosti. Vytvarné zobrazeni prestdvalo byt obrazem pfedmétného svéta,
jeho napodobenim, a ziskdvalo stdle vice znakovy charakter. Ke slovu se tak dostavaly
nové vyjadrovaci zptisoby. Umélci, kteti se od predmétnosti uchylovali k niternym psy-
chickym procestim, pfistoupili k expresivni deformaci. Jini se stale chapali vidéné skute¢-
nosti, ale rovnéz ji pretvareli, aby zdaraznili jeji metafyzickou stranku. Dospivali mimo
jiné k vyraznému kompozi¢nimu zjednodudeni, zaméreni se na praci s detaily vyjevu, se
svétlem ¢i k zavére¢nému ustanoveni vlastni symbolické platformy. V kone¢né fazi snahy
po nastoleni nového svéta, akcentujiciho predev$im nepfedmétnou sféru, vedla transfor-
mace k uplnému rozkladu formy a abstraktnimu projevu.® Pro pozorovany problém je
také typickd modifikace obsahovych slozek dila. Byt vytvarny ndmét neztratil svoji tradic-
ni denotaci oznacovat kifzovou cestu Jezise Krista, proménil se ¢astecné jeji smysl. Mtize
za to predev$im subjektivni pojeti tématu, do kterého se promita konceptualni pristup
autora nikoli ve vyznamu dematerializace uméleckého dila, ale pfesunu podstaty syzetu
z fyzického svéta do mentalniho prostiedi.

V prvni fadé se budeme vénovat snaze uméleckého ducha po nachazeni co mozna
nejuspornéjsiho vyjadreni komplexni myslenky, jiz zahrnuji jednotliva zastaveni kiizové
cesty. Z logiky tohoto uvazovani dochazelo predev$im k tomu, Ze byla celd fada vyzna-
mi transformovana do symbolického zobrazeni nebo vytvarné metafory. Nebylo jiz tedy
cilem navozovat iluzi vnéjsi skutecnosti, ale naopak vnitfni podstaty predmétu, a ptiro-
zené ¢teni obrazi vysttidala nutnost chdpat neptimo vylozené ideje.!? Recipient je tak
donucen, pokud touzi po Gplném dekddovani vizudlni informace, osvojit si specificka
interpreta¢ni pravidla, ktera ovSem nenalezne v tradi¢nim textu kiizové cesty, ale v textu
rozdifujicim a doplnujicim vytvarné sdéleni, neztidka kdy pochézejicim ptimo z rukou
umélce.

Realizace Karla Stadnika v kostele Panny Marie Krdlovny miru v Praze-Lhotce (1973~
1975)!! stoji na pocatku vytvarné cesty, kterou bychom mobhli zjednodusené nazvat aktu-
alizaci tradi¢ni ikonografie tématu. Promysleni ideji via crucis v konkrétni dobé a vidéno
prismatem tohoto obdobi mélo za nasledek implikaci druhotnych vyznamii. To mizeme
dale dokumentovat ve zpodobnéni KfiZové cesty Renaty Bartonové v kostele sv. Vaclava
v Petroveé (2000) ¢i v sérii kovovych reliéfti K#iZové cesty Petra Cacha v Ole$nici (2016).12
Zobrazeni tématu je ve vSech pripadech konkrétni, nicméné nékteré ¢asti vyjevii se zdaji
byt v kontextu zakladniho ptibéhu cizorodé a s namétem zdanlivé nesouvisejici, pokud
nejsou fadné vylozeny. V prvnich dvou pripadech pozorujeme napadné vyprazdnéni
déjové scény kiizové cesty na ukor uprednostiovani predem promyslenych symbolt
a alegorii. Smysl Kristova utrpeni je zde podtrzen bolesti a tragédiemi lidského osudu.
Stadnik ve své nejlepsi realizaci pfipomnél nasili a valku, Bartonova ¢lovéka hendikepo-
vaného a chorobné zavislého. Cach piibéh zastaveni na popud farafe Lazarka vyménil
za alegorické obrazy licici kromé lidskych tézkosti pozary, povodné a niceni Zivotniho

vy 7

prostiedi. Rovnéz propojeni symbolické kvétomluvy se zastavenimi KfiZové cesty Lud-

° Josef Zvétina, Dilo jako znak, Praha 1971, s. 69-72.

10 Ibidem, s. 125-128.

11 Frantiek Tomdsek — Jan Lebeda, Velikonocni cesta, Praha 1982.

Renata Bartonova - Josef Vesely, KiiZovd cesta pro tebe i pro mne, Petrov u Strdznice 2001. — Pavel
Lazarek — Zdenék Pesa, KiiZovd cesta bolesti regionu Olesnicka, Olesnice 2016.
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mily Jandové v kostele Navstiveni Panny Marie v Bohuslavicich u Zlina'3 se neobejde bez
pridané interpretace. Jandova ovem postupovala opa¢né. Tragi¢nost ndmétu nezesilo-
vala pfidanymi vyjevy, ale utajila ji a zjemnila v #18i rostlin. [Obr. 1]

Ve smyslu maximalni koncentrace ndmétu lze zajit jesté dale. Lapidarni pojeti zasta-
veni K¥iZové cesty v podobé nizkého bronzového reliéfu realizoval v roce 2017 Vladimir
Kokolia pro kostel sv. Vaclava v Sazovicich na Zlinsku.!* Stejné jako Ludmila Jandova
v nedalekych Bohuslavicich mél autor v rukou koncept i realizaci nasténné vyzdoby chra-
mu. Do distého architektonického prostoru hledal vytvarnou formu podporujici imagi-
naci a zamérné se sousttedil na vizudlni uspornost. Zastaveni jsou tvotena jednoduchymi
motivy sevfenymi v malém kompaktnim tvaru. Pfibijeni JeziSe Krista na kiiz je zpodobe-
no pouze jako obrys ruky s ranou v dlani. S pojetim prazdného a plného prostoru variuji
i nasledujici tti zastaveni. Korpus Kristova ukfiZovaného téla je zahloubeny do objemu
kiize a zda se tak ve své bolesti velmi malym. Proti tomu stoji vzkii§eny Kristus nad
hlavnim oltafem, ktery svoji velikosti kristalové priizracny kiiz presahuje. Zajimavym
motivem je vyfeSen déj tfindctého zastaveni, v némsz je JeziSovo télo jakoby roztazeno
pred divdkem spolu s pohfebnim rubdagem. Do néj je v poslednim zastaveni Bozi Syn
zabalen a nasledné uloZen do hrobu. V tomto pfipadé ptistupuje do znakového pole
rovnéz zpusob umisténi souboru po obvodu zdi, kde je kazdé zastaveni situovano vzdy
o trochu vys nez to predchozi, aby se tak zdtiraznil smér chtze Jezi$e Krista na Golgotu,
tedy do kopce. [Obr. 2]

Prace Mikuldse Medka pro kostel sv. Josefa v Senetdrové (1971) se stala vychodiskem
uméleckého smérovani, které opoustélo predmeétnou realitu tohoto svéta se snahou ji pre-
konat a vytvorit si realitu vlastni. Autor polozil diiraz na plisobeni strukturalni ¢erné mal-
by prostoupené pouze tfemi barvami (¢ervenou, modrou, zlatou), v nich nechal ptisobit
nékolik symbolti v podobé trnové koruny, kiize, Veronic¢iny rousky, o¢i jeruzalémskych
zen, kostek a hiebti, naznacujicich konkrétni situace na Kristové posledni cesté. Jak sim
Medek napovédél ve vysvétlujicim textu,!® spatfoval paralely mezi utrpenim JeZise Krista
a svym Zivotem v perzekvované spole¢nosti, jez ho donutila Zzit v izolaci od vytvarného
svéta. Pfi tvorbé jej ovliviioval i postupné se zhorsujici zdravotni stav. Autor do tvorby
projektoval své nitro a tim dokdzal stvorit artefakt silné pusobici na divéaka, zjevujici a za-
roven skryvajici vnitini d¢j jednotlivych obrazi. Na hledani barevnych ¢i predmétnych
metafor v daném tématu se zaméril i Ale§ Lamr v roce 2001 v realizaci pro obnovenou
Ktizovou cestu v Hornim Mar$ové. V roce 2012 doslo v jeho druhém souboru Krizové
cesty k vymizeni znaki existujici reality a vytvarnd forma se podvolila jiZ pouze materi-
alni struktufe. Béhem vytvarné artikulace tématu dosel k symbolickému zobrazeni také
Zdenék Gajdos v realizaci K¥iZové cesty pro kapli sv. Jana Pavla II. v Bukovanech (2013).16
Dusi JeziSe Krista zde autor zpodobnil v symbolu kruhu, ktery prochazi jednotlivymi
zastavenimi. V pribéhu cesty jeho forma reaguje na prozité udalosti a kruh se postupné
zvétsuje az na polokouli, jez opanuje cely prostor kompozice a vytlacuje z néj vsechny
ostatni prvky. Médium kréeného bledémodrého papiru do souboru dél prinasi i néco

13 Ludmila Jandova - Josef Suchy, K¥iZovd cesta, Bieznice 2004.

14 7denka Jan¢ikova, Kostel sv. Viclava Sazovice, Sazovice 2017.

15 Antonin Hartmann, Jedovnice — Kotvrdovice - Senetéfov, in: Vratislav Effenberger — Anna Farovd et
al., Mikulds Medek (kat. vyst.), Galerie Rudolfinum Praha 2002, s. 169-173.

16 Josef Koufil - Lubomir Jarcovjak (edd.), Bukovany. Kaple sv. Jana Pavla II, Zlin 2014, s. 80.
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ze své kiehkosti a barevné proménlivosti, coz bylo rovnéz autorskym zamérem. [Obr. 3]
V Bukovanech u Hodonina se nachdzi jesté¢ o néco malo starsi realizace kiizové cesty
v podobé skupiny 14 sousos$i umisténych v exteriéru na hranici lesa smérem ke kapli¢ce
sv. Anny.!” I zde miiZeme pozorovat samotné umisténi zastaveni jako dtileZitého znaku,
ve kterém jsou vzpomenuty poutnické podminky jeruzalémské Via dolorosa v nutnosti
prekonat jednotlivé tseky chiizi do kopce. Po formalni strance se autor Lubomir Jarco-
vjak priklonil jiz ¢isté k abstraktnimu projevu, ze kterého vynechal vSechny pred tim
pouzivané symboly. Soustiedil se pouze na schopnost geometrickych tvart a zakladnich
tektonickych principt definovat prostor a svym vyrazem sdélit divakovi obsazenou ideu.
[Obr. 4] Ve stejné dobé, v roce 2009, pracovali na realizaci KfiZové cesty Pavla Kacirkova
s Janem Ambrtizem v Sarovech u Zlina.!8 Zvolili opét prostou vytvarnou podobu a podél
cesty do kopce nad vsi vzty¢ili sérii ¢trnacti betonovych ktiza provedenych pouze v ob-
rysovém tvaru. Jejich prazdny vnitini prostor zachovava predem promysleny rozmér,
ve kterém je mozné postavit vzpiimenou lidskou figuru. Mezi jinymi vyznamy se v této
formé konkretizuje rovnéz historicky vzhled pamatniki kiizové cesty v Jeruzalémeé.?
[Obr. 5]

Pfipomenme si nyni K#iZovou cestu Romana Tyce (2010), ktery se uchylil k vyuziti
audiovizualnich médii a formy happeningu namisto klasickych vytvarnych technik. Jeho
projekt byl rozlozen do dvou oddélenych fazi. Nejprve si nechal v pribéhu osobni body-
-artové akce hrebikem probodnout dlan a prystici krev nasledné vyuzil pro uméleckou
tvorbu. Konkrétné zanechaval krvavou stopu na pripravenych bilych papirovych pod-
lozkach. Druhd faze projektu predstavovala vystaveni velkoformatovych plakata s vy-
branymi vyzvétSovanymi krvavymi skvrnami pojmenovanymi jako jednotliva zastaveni
ktizové cesty. JelikoZ se jednalo o ilegalni vylep na oficidlnich plakatovacich plochdch
v tramvajovych zastdvkich v Praze-Karliné, kratky film, ktery o celé akci autor natocil,
publikoval az po promlceni dvouleté lhiity trestni odpovédnosti. Koncept autora odrazel
jeho osobni angazovanost v boji proti stereotypiim ve vnimani okolniho svéta zahlce-
ného vizualnim a informaénim smogem. Stejné tak projekt konvenoval s jeho osobnim
Zivotnim postojem promyslenym v horizontu 33 let, tedy stejného véku, kdy ptinesl Jezis
Kristus nejvyssi obét na ktizi. Dalsi odli$nosti Tycova uméleckého zaméru je fungovani
v Case a prostoru. Jeho KfiZovd cesta se nestala soucasti sakralniho prostfedi jako rea-
lizace zminéné vyse. Slo predeviim o jednordzovou verejnou akci, kterd byla pozdéji
pripomenuta velkoformatovymi plakaty na kratkodobé vystavé Egon Schiele Art Centra
v Ceském Krumlové a funguje rovnéz jako videozdznam na internetové siti.2?

Pokusime se nyni shrnout zdsadni spole¢né body a interpretovat jednu z dulezitych
promeén zobrazovani kiizové cesty, které se odehraly po poloviné 20. stoleti. Predev$im

17" Lubomir Jarcovjak, Bukovany K¥izovd cesta, [Bukovany] 2010.

18 Jan Ambriiz - Pavla Kacirkova, Jinakrajina / Sarovy, Lhota, Sala$, Bohuslavice/, Jindkrajina, http://
www.jinakrajina.eu, vyhledano 20. 12. 2017.

19 Viz Kramer (pozn. 6), s. 14-16. - Wilhelm Ziehr, K#iz: Symbol: Zobrazovdni: Vyznam, Kostelni Vyd#i
1997, 5. 170-176.

20 Roman Tyc, Kfizova cesta (Way of the Cross), YouTube, 1. 4. 2010, https://www.youtube.com/watch?
v=quCQrxpfEhQ, vyhleddno 20. 12. 2017. - Radek Wohlmuth, Velikonoce: Roman Tyc a ki'iZova ces-
ta, Tyden, 5. 4. 2010, https://www.tyden.cz/rubriky/kultura/umeni/velikonoce-roman-tyc-a-krizova
-cesta_164257.html, vyhleddno 20. 12. 2017. - Vaclav Koblenc, Tyc: chtél jsem si prozit ktizovou
cestu, Ceskobudéjovicky denik, 11. 3. 2010, https://ceskobudejovicky.denik.cz/kultura_region/tyc
-chtel-jsem-si-prozit-krizovou-cestu20100310.html, vyhledano 20. 12. 2017.
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NIy 7

muzeme konstatovat, Ze zavaznou skute¢nosti tohoto nového obrazu kiizové cesty je
komplikovany umeélecky koncept, ktery vklada rozhodujici tviiréi roli do rukou subjektu,
ato jak ptivodce dila, tak jeho pozorovatele. Vyjadieni vnitinich skute¢nosti a prekonani
predmétné reality dalo vzniknout novému znakovému systému, ktery potlacuje tradi¢ni

NIy 7

predstavu kiizové cesty a neni soucasti ptivodniho nabozenského textu, jenz Zivil ikono-
grafii namétu dlouhou dobu pred tim. Podstatnou soucésti takového dila se tak jevi slov-
ni popis. Ten je nutnym vysvétlujicim doplikem oztejmujicim vznikajici interpretacni
mezery mezi divakem a dilem.

Uvedené okolnosti v nds vzbuzuji otazky po podstaté sakralniho uméni tohoto dru-
hu. MtiZeme se ptat, zda jsou takovymi artefakty uspokojeny kultické potteby vnima-
tele? Dochazi k potfebné evokaci duchovnich a psychickych vyznamii? Shrneme-li to
vie do nejdilezitéjsi otazky, dokaze takové umeélecké dilo komunikovat na srozumitelné
urovni? Zodpovézeni formulovanych otdzek ndim umoznuje pochopit nejednoznaéné

NIy .

prijeti zminénych realizaci kiizovych cest. To se na pomyslné stupnici pohybuje od pti-
jeti az k uplnému odmitnuti, jak nejlépe dokumentuje piipad K#iZové cesty v Sarovech.?!
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Obrazek 1: Ludmila Jandova, VIIL. zastaveni kiiZové ces-
ty, 2004, olejomalba, kaple Navstiveni Panny Marie v Bo-
huslavicich u Zlina, Rimskokatolicka farnost Bieznice.
Foto: Hana Lamatova

.

Obrazek 2: Vladimir Kokolia, Zastaveni kiiZové cesty, 2017, bronzovy reliéf, kostel sv. Vclava v Sazovi-
cich u Zlina, Rimskokatolicka farnost Myslocovice. Foto: Hana Lamatova
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Obrazek 3: Zdenék Gajdos, XIV. zastaveni kiizové
cesty, 2013, papirovy reliéf, kaple sv. Jana Pavla II.
v Bukovanech, Rimskokatolickd farnost Kyjov. Foto:
Hana Lamatova

Obrazek 4: Lubomir Jarcovjak, XIII. zastaveni
kiizové cesty, 2009, betonova socha, Kiizova cesta
v Bukovanech, Rimskokatolick farnost Kyjov. Foto:
Hana Lamatova




Obrazek 5: Jan Ambriz - Pavla Kadir-
kovd, VIIL. zastaveni kiizové cesty, 2009,
betonova socha, Kifzové cesta v Saro-
vech u Zlina, Rimskokatolickd farnost
Breznice. Foto: Hana Lamatova
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ABSTRACT

Art as a Wakeful Dream. Criticism of Arthur C. Danto’s Revisited Definition of Art
Arthur C. Danto is considered one of the most influential analytical philosophers of art
of 20th century. He introduced the notion “artworld” into the art-historical and philo-
sophical vocabulary and he was one of the first analytical philosophers who payed at-
tention to art of Modernism. Danto was interested in a question of art definition and
offered a solution based on the principle of indiscernibles. However this solution seemed
not to be a plausible one in the course of time and Danto himself decided to reconsider
his definition. In the first part of this article, I concern with a characterization of art as
“embodied meanings’, i.e. with Danto’s first version of definition held until his last book
What Art Is was published in 2013. In the second part, I focus on criticism of Danto’s cog-
nitivism in the article “Whatever happened to ‘embodiment’? The eclipse of materiality
in Danto’s ontology of art” by Diarmuid Costello. Costello argues that Danto’s notion
of interpretation is not sufficient for our treating artworks as artworks and that it was
Dantos insufficient attention to interaction of a meaning of an artwork and its embodi-
ment which is responsible for this mistake. In the last section of this paper, I shall compare
Costello’s strictures on Danto’s art definition with Danto’s revisited version introduced in
What Art Is. My aim is to answer the question whether this version of definition is more
resistant to Costello’s criticism or not.

Keywords: art definition; Arthur Danto; embodied meanings; Diarmuid Costello; wake-
ful dreams

Arthur C. Danto je povazovan za jednoho z nejvyznamnéjsich angloamerickych
filozofti uméni druhé poloviny 20. stoleti. Jako jeden z prvnich analytickych filozofu
zalal reflektovat konceptudlni uméni a uméni modernismu a do umeélecko-historické-
ho a filozofického diskurzu zavedl mimo jiné pojem ,,svét uméni“! Tématem, jemuz se
Danto dlouhodobé vénoval, byla otdzka definice uméni, jejiz reseni vychdzi z tzv. prin-
cipu nerozli$itelnosti. Postupem ¢asu se ukazalo, Ze je toto fe$eni nedostacujici a i sam
Danto si v8§iml ur¢ité jednostrannosti definice, a proto se rozhodl pro jeji revizi. Pravé
tento myslenkovy posun je pfedmétem mého ¢lanku. Nejprve se zaméfim na Dantovu
charakteristiku uméni jako vtéleného vyznamu, kterd predstavuje prvni variantu Dan-
tovy definice, kterou zastaval od 80. let 20. stoleti do roku 2013, kdy byla publikovana
jeho posledni kniha Co je uméni,> a na roli intepretace, kterou povazuje za adekvatni

1 Arthur Danto, Svét uméni, in: Toma$ Kulka — Denis Ciporanov, Co je uméni?, Cerven}? Kostelec,
2010, s. 95-111.
2 Arthur Danto, What Art Is, New Haven - London 2013.
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Lovs

zpusob vztahovani se k vyznamu dila. Ve druhé ¢asti se budu vénovat kritice Dantova
kognitivismu, kterou predlozil britsky filozof Diarmuid Costello v ¢lanku Copak se stalo
s »vtélenosti“?.3 Costello argumentuje, Ze kognitivni zptsob responze vic¢i uméleckému
dilu, ktery odpovida Dantovu pojeti interpretace, jesté neni postacujici pro to, abychom
s artefaktem zachazeli jako s uméleckym dilem* a Ze tento omyl spociva v nedostate¢né
pozornosti, kterou Danto vénoval interakci mezi vyznamem dilu pfipisovanym a mate-
ridlni bazi uméni. Ve treti ¢asti budu Costellovy vyhrady konfrontovat s Dantovou do-
date¢né formulovanou defini¢ni podminkou bdélych snit. Mym cilem bude zodpovédét
otazku, zda je tato revize schopna vzdorovat Costellovym argumenttim, nebo je naopak
¢ini jesté naléhavejsimi.

Aby bylo mozné porozumét Costellové kritice, kterou predstavim nize, je tfeba nasti-
nit Danttv postoj k estetickému ocenovani a vztahu esteti¢na k ontologii umeéni viibec.
Danto se v fadé textll programove vymezoval viici estetice jako discipling, a tudiz se vy-
jadfoval odmitaveé i ke koncepcim estetického postoje.> Uréitou vyjimku v tomto ohledu
predstavuje kniha ZneuZiti krdsy,® ve které své vyhrady poji vylu¢né s kategorii krasy
a do urcité miry tak mirni skepsi viici ostatnim estetickym vlastnostem. Danttv vztah
k estetice je velmi komplexnim tématem, pro jehoZ detailnéjsi analyzu zde neni dostatek
prostoru. Z tohoto diivodu se omezim jen na konstatovani, Ze Danto dlouhodobé odmita
estetické ocenovdni jako soucast definice uméni. Divody pro tento krok vysvétluje v kni-
ze Transfigurace bézného’ a eseji Oceriovini a interpretace uméleckych dél.® Vzhledem
k tomu, Ze druhy z uvedenych spist nabizi pregnantnéjsi vymezeni Dantovy pozice, budu
se vztahovat jen k nému. Vychodiskem Dantova uvazovani je princip nerozlisitelnosti
zalozeny na pfedpokladu existence dvou percep¢né nerozlisitelnych predmétd, z nichz
jeden je uméleckym dilem a druhy obycejnou véci. Pokud se nelze spolehnout na smysly,
je nutné hledat distinktivni rysy ve sféfe nezjevnych vlastnosti, a tudiz odmitnout per-
cep¢ni vlastnosti jako nerelevantni pro esenci uméni. A pokud jsou percep¢ni vlastnosti
pro definici uméni irelevantni, nelze povazovat estetické teorie uméni za adekvatni a je
tfeba se k uméni vztahovat jinak. Dantovou alternativou je interpretace. Ta ma v jeho
systému transformativni funkci, tj. je schopna pozvednout predmét ze svéta obycejnych
predméta do svéta uméni.® Interpretace je konstitutivni v tom smyslu, Ze utvati identitu
toho kterého dila. Z tohoto diivodu se Danto ostfe vymezuje viii relativismu. Intepretace
nesmi byt svévolnd, ale vychazi ze sledu uméleckych identifikaci, které urcuji, jaké vlast-

3 Diarmuid Costello, Whatever happened to ,,embodiment“? The eclipse of materiality in Danto’s on-
tology of art, Angelaki: Journal of the Theoretical Humanities XII, 2007, ¢. 2, s. 83-94.

4 Ibidem, s. 85-86.

> Srov. napt. Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, in: idem The Philosophical
Disenfranchisement of Art, New York - Chichester 1986, s. 1-21.

6 Arthur Danto, The Abuse of Beauty, Chicago - La Salle 2003.

7 Arthur Danto, The Transfiguration of the Commonplace, Cambridge 1981.

8 Arthur Danto, The Appreciation and Interpretation of Works of Art, in: idem The Philosophical Di-
senfranchisement of Art, New York - Chichester 1986, s. 23-46.

9 Ibidem, s. 39.
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nosti predmétu mu nalezi jako uméleckému dilu a které nikoli.!® Adekvatni interpretace

I~y

je podle Danta takova, ktera se co nejvice blizi tomu, jak dané dilo interpretoval umeélec,
ktery jej vytvoril.!!

Interpretace predstavuje v Dantové ontologii korelat vyznamu, ktery je urcujici pro
bézného, avsak zde autor explicitni formulaci definice nepfedkladd.!? K tomuto kroku
dospél az v knize Po konci uméni, ve které specifikoval dvé nutné podminky existence
uméni. Umélecké dilo musi (1) byt o né¢em a (2) byt vtélenim svého vyznamu (embody
its meaning).!3 Pro znéni definice je zcela zasadni vy$e zminény princip nerozlisitelnosti.
Podle Dantova ndzoru je mozné mezi dvéma percep¢né nerozlisitelnymi predméty roz-
lisit pouze na zakladé jejich vyznamu.

S ohledem na vy$e uvedené lze Dantiiv pristup povazovat za intencidlné kognitivni.
Na jedné strané je klicova intence autora dila, kterd definuje vyznam uméleckého dila,
na strané druhé se nachdzi interpretace, jejimz prostfednictvim vnimatel dilo uchopuje.
Vyznam a intepretace se vzdjemné podminuji a zarucuji dle Danta identitu toho kterého
uméleckého dila.

Pravé tyto pilife Dantovy ontologie uméni, tj. diiraz na vyznam dila a jeho intepretaci
jsou pfedmétem kritiky filozofa Diarmuida Costella. Kritika se odviji na dvoji roviné.
Costello neodmita princip nerozlisitelnosti a relevanci vyznamu pro definici a zakou$eni
uméni, ale rozporuje interpretaci jako postacujici formu interakce s uméleckym dilem
a zaroven se snazi urcit pri¢inu této redukce v Dantové systému. Oboji v Costellové po-
jeti predstavuje dvé strany téze mince. Costello je presvédcen, ze se Danto soustredil
prednostné na vyznam dila a nedostate¢né se vénoval aspektu jeho materialni realizace
a vzéjemné interakci vyznamu a hmotného nosice.!*

Costello nahlizi Dantovu koncepci v opozici k estetickym teoriim uméni. Tyto teorie
tak, jak jim rozumi Danto, vychazeji z pfedpokladu existence specifické responze, jez je

10 Tbidem, s. 41-42.
1 Ibidem, s. 44.
12° To, ze Danto nakonec v Transfiguraci bézného redlnou definici uméni neptedlozil, nezistalo bez po-
v8§imnuti kritiky. ,,Mezeru® v Dantové systému se pokusil zaplnit neméné vyznamny americky filozof
a filmovy kritik Noél Carroll v eseji Podstata, exprese a historie. V souvislosti s Carrollovou studii je
presnéjsi nez o zaplnéni mezery hovotit o snaze vyabstrahovat Dantovu definici. Ta mé v Carrollové
shrnuti nasledujici podobu:
N¢jaké x je uméleckym dilem tehdy a pouze tehdy, kdyz
(1) x ma predmét (tj. je o né¢em) = ma vyznam
(2) 0 némz x projektuje néjaky postoj (toto lze také popsat jako otazku stylu)
(3) prostrednictvim rétorické elipsy (obvykle metaforické)
(4) kterd obratem zapojuje publikum, které vyplnuje chybéjici ¢asti (operace, kterou Ize rovnéz nazvat
interpretaci)
(5) kde dand dila a jejich interpretace vyzaduji umélecko-historicky kontext (ktery je obvykle speci-
fikovan jako pozadi historicky vazané teorie).
Viz Noél Carroll, Essence, Expression and History, in: Mark Rollins (ed.), Danto and his Critics,
2. vyd., New Jersey 2012, s. 118-145.
13 Arthur Danto, After the End of Art, Chichester 1997, s. 195.
14 Viz Costello (pozn. 2), s. 83.
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vyvolana na zaklad¢ toho, jak to které umélecké dilo vypada, a kterd je schopna odlisit
uméni od ne-uméni.!® Proti ni klade Danto kognitivni responzi, kterd vyzaduje uréité
umélecko-historické znalosti, které interpretaci predchazeji. Dantlv pristup k tomuto
tématu v8ak problém definice pouze maskuje. Costello poukazuje na to, ze Danto vyvodil
z principu nerozli$itelnosti zavér, ktery nejen odporuje povaze umeéni, ale ani nevyplyva
z Dantova tvrzeni. Costello souhlasi s Dantem, Ze percep¢ni vlastnosti nedokdzi odlisit
umélecké dilo od jeho neuméleckého protéjsku, avsak tento fakt dokazuje pouze to, ze
percep¢ni vlastnosti nejsou pro definici uméni postacujici, nikoli Ze se jedna o vlastnosti,
které by pro existenci uméni nebyly nutné.!® Tato chyba v inferenci zapficinila, Ze Danto
opustil rovinu smyslové vnimatelného a soustedil se téméf vyluéné na vyznam uméni.
Tento Danttiv krok mél za disledek marginalizaci defini¢ni podminky vtélenosti.
Pokud uvazujeme o uméni jako o vtéleném vyznamu, je tieba zohlednit, jakou funkci
vtéleni zaujimd, respektive jak jedna podminka ovliviiuje druhou. Na rozdil od Danta
se Costello soustfedi na interakci vyznamu a média, které jej zprostfedkovava. V tom-
to kontextu zavadi pojem umélecky zpracovaného materialu,!” ktery odpovida pojmu
uméleckého média. Costelltiv pojem reflektuje charakter umélecké tvorby a odrazi uréité
opomenuti na Dantové strané. Danto uvazuje o intencich umélce pouze ve vztahu k vyz-
namu dila, nikoli k tomu, jak je hmotny nosi¢ zpracovan, aby mohl dany vyznam sdélit.
Costello naopak zduraznuje, Ze at je zimérem umeélce sdélit jakykoli vyznam, ten se pfi-
nejmensim ¢dste¢né vyjevuje skrze proces vytvareni samotného dila a to v rdmci interak-
ce s materialem, ze kterého sestava, a to zptisobem, ktery neni kognitivni a orientovany
na cil.!® Jinymi slovy, vlastnosti uméleckého dila podminuji uchopeni jeho vyznamu, tj.
identifikace uméleckého dila jako konkrétniho uméleckého dila zavisi na jeho percepéné

vvvvv

dila disponuje schopnosti vyvolat na strané vnimatele emoce a tudiz je to pravé ona, kterd
zodpovida za afektivni dimenzi uméni.!® Proces umélecké tvorby se dle Costella odrazi
iv tom, jak k uméni ptistupuji vaimatelé. Pokud se k uméleckému dilu vztahujeme, nas
postoj se nevycerpava procesem interpretativni rekonstrukce.?? Interpretace podle Cos-
tella neni schopna postihnout afektivni dimenzi uméni, jez se poji s vlastnostmi matérie.
V souladu s Costellovou argumentaci lze charakterizovat funkci matérie (vtélenosti) jako
znepruhlednujici (opaque) v tom smyslu, Ze ¢ini intepretaci vyznamu dila obtiznéjsi, coz
v kone¢ném dusledku podnécuje zdjem vnimatele o néj.2! Opacita je pfimym diisledkem
zplsobu vytvafeni uméni a zaroven umoziuje odlisit umélecka dila od jinych typt zna-
ku, které jsou transparentni.??

Podle Costella Dantovo pojeti interpretace nepostihuje, jak nakladame s uméleckym
dilem jako s uméleckym dilem. Pfedstava kognitivni responze neni schopna obsdhnout
afektivni dimenzi uméni, ktera je garantovana vtélenim dila a jeho vlastnostmi. Dantova

15 Ibidem.
16 Ibidem.
17 Ibidem.
18 Tbidem, s. 87.
19 Ibidem, s. 88.
20 Tbidem.
2L Tbidem.
22 Ibidem.
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puvodni verze definice a jeji diraz na intepretaci vyznamu se tak jevi jako neadekvatni
teorie uméni.

V zévére¢ném oddilu studie vztahuje Costello své vyhrady k Dantovym my$lenkdm
predstavenym v knize ZneuZiti krdsy.?* Sice budu sledovat tento vyvoj Costellovy argu-
mentace, ale na rozdil od néj se budu vztahovat k pozdéjsi verzi Dantovy definice, ktera
obsahuje dodate¢né formulovanou defini¢ni podminku bdélych sni. Tuto novou verzi
své definice Danto predstavil v knize Co je umént, kterd vysla az nékolik let poté, kdy byla
publikovana Costellova kritika. To dle mého ndzoru umoznuje nahliZet na revidovanou
definici pravé optikou Costellovych poznamek a pokusit se zodpovédét otézku, zda tato
verze definice néjak specifikuje vztah mezi vyznamem dila a jeho vtélenim (coz byl pred-
meét Costellovy kritiky) a zda prekracuje hranice pouze interpretativniho vztahu k umé-
leckému dilu. Pro zodpovézeni této otazky je nutné nejprve shrnout, co ma Danto na
mysli, kdyz predklada pozadavek, Ze uméni musi byt jako ,,bdélé sny“ (wakeful dreams).>*

Prvni otazka, kterd vyvstava, se tykd vyznamu pojmu ,,bdély sen®. V Dantové uvazo-
vani je toto abstraktni pojmenovani inspirovano dvéma texty, a to X. knihou Platénovy
Ustavy?> a Descartovymi Meditacemi.?6 Ani jeden z autor tento pojem nepouziva, pies-
to povazuji za dilezité alespon nastinit, pro¢ Danto klade na Descartovy a Platénovy
myslenky takovy dtraz. Urcité motivy, které s bdélym snem Danto spojuje, jsou totiz
soucasti uvazovani i téchto filozoftl. Podstatny je predev$im Platoniv diraz na jevovou
stranku (appearance), ktera v Dantové uvazovani postrada negativni zabarveni a stava
se prirozenou charakteristikou jak uméni, tak snd. Nebo presnéji, Danto tuto vlastnost
povazuje za spole¢nou charakteristiku obou, ktera stoji v zakladu univerzalnosti uméni.
Dantovymi slovy: ,Domnivim se, Ze kazdy clovék, at se nachdzi kdekoli, sni. Toto obvykle
vyZaduje, abychom spali. AvSak bdélé sny vyzaduji, abychom byli vzhiiru. Sny jsou tvoreny
jevy, ale musi se jednat o jevy véci svéta snii.“?” Analogicky lze uvazovat o uméni v tom
smyslu, Ze jevy, se kterymi umélec pracuje, nalezi svétu uméni. Univerzalnost sdéleni
uméni Danto ilustruje na ptikladu baletniho mistra Michaila Bary$nikova imitujiciho
pohyby fotbalisty.2® Bary$nikov se nemusel nachdzet na hfisti, aby bylo publikum schop-
no ur¢it, co jeho pohyby znamenaji. Toto mé byt dle Danta sdilend charakteristika uméni.
Jeho slovy: ,,[uméni] je bdélym snem v tom smyslu, Ze tanecnik predpoklddd, Ze publikum
rozumi tomu, co je napodobovino, a ze znacnd Cdast publika cte jeho pohyby jako pohyby
fotbalisty, i kdyz se zde Zddny fotbal nehraje.“?°

Bary$nikov imitoval pohyb, ale soucasti ptisobnosti jeho ¢isla bylo nutné i védomi,
ze pohyb neprovadi fotbalista. Pravé ptisobnost a schopnost vyvolat na strané vnimatele
urcité emoce Danto poklada za klicovou vlastnost uméni, jez je zaloZena pravé na jeho

23 Ibidem, s. 90-91.

24 Viz Danto (pozn. 2), s. 48

25 Platén, Ustava, Praha 2005.

26 René Descartes, Meditace o prvni filosofii, Praha 2015.
27 Viz Danto (pozn. 2), s. 49.

28 [bidem, s. 51.

29 Ibidem.
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univerzalnosti a sdélitelnosti. Dantovymi slovy: ,,Jen co jsem zacal premyslet o bdélych
snech, které maji oproti sniim, které k ndm prichdzeji v noci, tu vyhodu, Zze mohou byt sdi-
leny. V souladu s tim nejsou soukromé, coz pomdhd vysvétlit, pro¢ se kazdy v publiku sméje
ve stejny okamZzik nebo kti¢i ve stejny moment.“3° Schopnost vyvolat u obecenstva urcité
emoce Danto pripisuje dovednosti umélce.3! Tuto dovednost vSak blize nespecifikuje,
stejné jako se nevénuje tomu, co umoznuje uméni jako bdélému snu, aby jej bylo mozné
sdilet. Navic neni zcela jasné, jaka je vazba mezi moznosti sdileni a vyvolanim emoci. Ne
viechno, co je sdélitelné, néjaké emoce vyvolava. V tomto kontextu se otevira prostor pro
nové zohlednéni Costellovy kritiky. Odhlédnu-li od ponékud znejasnujici terminologie,
prirovnani uméni ke snu jde proti intuici, protoze realné sny jsou ryze privétni a tudiz
nesdélitelné. Bez ohledu na spole¢né vlastnosti obou, sen a uméni se odli$uji v jednom
zasadnim ohledu a to v existenci média, jehoZz prostfednictvim na nds uméni piisobi.
Danto vénuje pozornost afektivni dimenzi, avSak prehlizi to, co konkrétné tyto emoce
vyvolavd. Nebo presnéji, soustfedi se na blize nespecifikovanou, abstraktni dovednost
umélce, aniz by explicitné tematizoval, jak se tato dovednost promita do umeéleckého dila.
Popis Barys$nikova predstaveni s médiem implicitné pocitd, kdyz Danto uvazuje o pohy-
bech, které maji urcity vyznam. Tento vyznam je vSak esencialné spojen s konkrétnim
pohybem a médiem, jimz je v tomto piipadé télo tanec¢nika. Interpretace pohybu jako
pohybu fotbalisty zavisi pravé na interakci mezi vyznamem a vtélenim, tj. konkrétnim
pohybem. Podobné Ize v souladu s Costellem uvazovat i o vyvolani emoci.

Zavér

Pokud bych méla zodpovédét otazku, zda je revidovana verze Dantovy definice uméni
odolnéjsi virci Costellové kritice, musim konstatovat, Ze je to pravé naopak. Charakte-
ristika uméni jako bdélého snu odhaluje nutnost zohlednit vlastnosti média, tj. jednak
otazku vtélenosti (pouzijeme-li Danttv vlastni termin) a zaroven skute¢nost, Ze uméni
vyvolava u vnimatele urcité emoce. To ovSem prekracuje moznosti Dantova pojeti zkuse-
nosti s uménim coby pouhé interpretace. Redeni problému, ktery identifikoval Costello,
je naléhavéj$i pravé z toho diivodu, Ze se Danto rozhodl svou definici rozsifit a explicitné
v ni zohlednit afektivni rovinu. Rozdil mezi ptivodni variantou definice a jeji revidovanou
podobou spociva v tom, Ze v prvnim piipadé 1ze plisobnost uméni povazovat za jev, ktery
existenci uméni pouze doprovazi. Oproti tomu podminka bdélych sni, ktera garantuje,
ze uméni vyvolava urcité emoce, existenci uméni podminuje. Pokud je vyvolani emoci
nutnou podminkou existence umeéni, neni mozné odmitat koncepce estetické zkugenosti
a drzet se pouze kognitivismu. Navic je nutné specifikovat, jak jsou dané emoce vyvo-
lavany a Costelltiv navrh, Ze je jejich nositelem médium uméni, se zda byt presveédcivy.

30 Tbidem.
31 Ibidem, s. 48.
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ABSTRACT

Neuroscience and Renaissance art theories

The article is about interactions between two disciplines: the history of art and neurology.
Scientific researches in the field of neurology discover new perspectives in the humani-
tarian disciplines, including the art history. The article draws attention to two current
themes: to the research of human empathy and mechanisms of bottom-up and top-
down processing in visual perception. Those two parts the author of the article connects
with the theory of art in Italy in the era of Renaissance. An unexpected comparison of
discoveries in the field of neurology with the theory of the 16th century demonstrates,
how useful can be the cooperation of the two disciplines. In the end of the article are
proposed questions and tasks, with which the art history can deal in the light of scientific
discoveries.

Keywords: bottom-up processing; top-down-processing; visual perception; Renaissance;
neurology

Uvod

Velkd ¢ast metod v uménovédé byla zalozena na teorii opakovani, na tezi, ze ty nebo
jiné konstrukce se v déjindch opakuji v té ¢i oné podobé. Tato vize se objevuje jak u pred-
stavitelt ,,staré generace® Videniské skoly v ramci formalni analyzy, tak i ve 20. stoleti
v ruznych ,,odvétvich® déjin uméni: s podobnymi nad¢asovymi koncepty pracuji struk-
turalismus, vizualni teorie, feministické ptistupy ¢i psychoanalyza.

Takové piistupy do jisté miry usnadnuji uchopent historického materiélu, davaji jakysi
HKIE ,,nastroj“ pro teoretickd uvazovani. Zna¢nym ptinosem pro déjiny uméni se muze
také stat spolupréce s jinymi disciplinami, jejichZ nejnovéjsi poznatky mohou byt apliko-
vany nejenom pri zkoumani moderniho a sou¢asného uméni, ale i pro badéni vénovana
uméni starému.

Inspirace, kterou déjindm uméni pfinasi neurovéda, byla postiehnuta Davidem Fre-
edbergem a Vittoriem Gallesem.! Problémtim a moZnostem vztahujicim se ke spolupraci
déjin uméni s neurovédou, kognitivni védou apod. byla vénovana pozornost i v ¢eském
prostiedi v ¢lanku Ladislava Kesnera.?

Dé¢jiny uméni se diky témto inspiracim kone¢né mohou vrétit k otdzce emotivniho
prozitku uméleckého dila, ktery byl a je tradi¢né odsuzovan jako néco, co nemd védec-

1 David Freedberg - Vittorio Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, Trends in

Cognitive Sciences XI, 2007, ¢. 5, s. 197-203.
2 Ladislav Kesner, Déjiny uméni a teorie mysli, Uméni LVI, 2008, ¢. 1, s. 16-28.
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kou povahu, o niz déjiny uméni dlouhodobé usiluji. Pfitom ov§em historik uméni bud
musi mit aktudlni poznatky o nejnovéjsich vyzkumech v neurovédé¢, nebo musi tésné
spolupracovat se specialisty v dané oblasti. Momentalni situace je docela schizofrenicka:
uménovédci se snazi ve svém uvazovani vyuzit ,védeckou“ terminologii, kterou ovSem
neovlddaji; neurovédci na druhé strané piSou ,,déjiny uméni‘, ke kterym také nemaji
kompetenci; zdroven vedle toho vznikaji ,,nové védy“ jako kognitivni véda, neuroestetika
apod., tedy interdiscipliny snazici se vymezit jak viici ¢istym déjindm uméni, tak i ¢isté
neurovédé. Ilustraci paradoxnosti této situace je fakt, Ze neurovédci, ktefi piSou déjiny
uméni nové, sestavuji seznamy ,,principti umeéni“ zalozené na poznatcich o fungovani
lidského mozku, které nevédomky reflektuji principy popsané jiz v 19. stoleti historiky
uméni Wolftlinem nebo Rieglem.?

Historik uméni, predmétem jehoz zajmii je pfevazné staré uméni, se pfi ¢teni moder-
nich metodologickych spisti nedokdze vyhnout pokustim aplikovat tyto modely na svoji
vyzkumnou oblast. Obc¢as podobné zkousky privadéji uménovédce k pomérné zajima-
vym zavértim. Naptiklad popisy neurovédeckych objevtl v oblasti vnimani, zrcadlovych
neurontl a empatie mohou byt porovnany s konstrukcemi, které popisuji ital$ti renesanc-
ni teoretici uméni.

Zrcadlové neurony a obraz

Otazka, jak ¢lovék vlastné vnima obrazy, neni nova: v riizné mite a rtizné podobé se
objevovala od nejstarsich dob a nové se stala pfedmétem badani i nedavno vzniklych
neuro-déjin uméni.* Zatimco déjiny uméni ptistupovaly k této otdzce z teoretické strany,
paralelné se vyvijeci neurovéda objevila fyzické podnéty nékterych pojeti, zndmych jiz
drive ve filozofii a estetice, a to cestou védeckych experimentd.

Ve frontdlnim laloku mozkové kury existuji bunky, které se aktivizuji, kdyz ¢lovék
(nebo respektive opice, na kterych byly ptivodné tyto procesy zkoumany) provadi néja-
kou ¢innost. Napriklad urcitd bunka se aktivizuje pii uchopeni predmeétu, jina pii jidle,
treti kdyZ jedinec néco posouva. Veskeré neurony jsou soucasti malé neuronové sité, ktera
ma sviij urcity ukol. Tyto neurony byly znamy jiz davno. Béhem zkoumani motorickych
neuront ale skupina italskych védcti objevila néco velice zajimavého.> Nékteré neurony
se aktivovaly nejenom tehdy, kdyz opice vykonavala néjakou ¢innost, ale i kdyz jenom
vidéla, jak nékdo vykonavd néco podobného. Tyto neurony v podstaté nesou schopnost
pochopit jiného. Takové neurony maji funkci ¢teni mysli jiné opice, jejich zaméra. U ¢lo-
véka jsou tyto neurony mnohem slozitéjsi a jsou schopny rozpoznat komplikovanéjsi za-
meéry. Tyto tzv. zrcadlové neurony umoznuji imitaci cizich déjii a cizich pocitd. Postupné

3 Vilayanur Subramanian Ramachandran, The Emerging Mind, London 2003. - Idem, The Tell-Tale
Brain: A Neuroscientists Quest for What Makes Us Human, New York 2010. - Heinrich Wolfflin,
Osnovnyje ponjatija istorii iskusstva. Problema evolucii stilja, Moskva 2009. - Podle Idem, Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe: Das Problem der Stilentwickelung in der neueren Kunst, Miinchen 1915.

4 John Onians, Neuroarthistory: From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki, New Haven 2007.

> Vittorio Gallese - Giacomo Rizzolatti - Leonardo Fogassi, Zerkalnaja ¢ast mozga, V mire nauki III,
2007, s. 23-39.
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byly uskute¢nény jesté zajimavéjsi objevy v oblasti zrcadlovych neuronti. Bylo napiiklad
zji§téno, ze smyslové neurony bolesti reaguji se stejnou silou p#i pozorovdni bolesti jiného.6

Paralelné ov§em existuji mechanismy, které tento proces imitace potlacuji. Poruseni
tohoto procesu potlaceni vyvolava nemoci, jako je echopraxie, chorobné opakovani toho,
co déla nékdo druhy. V podstaté jedina véc, ktera nas oddéluje od jiného, je nase kiize
a samoziejmé tyto potlacujici mechanismy, pokud nedoslo k jejich naruseni.”

Neni divu, Ze objev a definice zrcadlovych neuront vzbudily novou vlnu zdjmu v nej-
riznéj$ich disciplinach. Mimo jiné tyto objevy v podstaté potvrdily teorie empatie, které
jiz byly vysloveny Robertem Vischerem nebo Theodorem Lippsem,® i kdyz proces, jenz
se obecné nazyva empatie, dodnes vyvolava spoustu otazek.

Zkoumani zrcadlovych neuront ale také ukazalo, Ze ,,zrcadlova“ reakce vznika také pii
komunikaci s uméleckym dilem. Mozek divaka pred obrazem se naptiklad snazi skute¢né
napodobit emoci, kterou ¢lovék vidi v uméleckém dile. Spoluprace Davida Freedberga
a Vittoria Gallese naznacila nékteré moznosti, které z téchto objevi vyplyvaji.’

Téma emotivniho soucitu s obrazem je neustéle pfitomné v renesan¢nich traktatech.
»Obraz milovaného", ,portrét blizkého* - je toposem prevzatym z mytu o vynalezu ma-
li#stvi u Plinia.!® Dtlezitou inspiraci byl také vyrok Horatia: ,,Usmévnym tvdfim jde ismév
vstiic a slzy nam kanou, place-li druhy...“!! - ve svém traktatu o malifstvi jej prejima
napiiklad nejvyznamnéjsi teoretik rané renesance Leon Battista Alberti'? a opakuje ho
o stoleti pozdéji rovnéz Lodovico Dolce.!* Giovanni Paolo Lomazzo pak nejenom znovu
prebird tento pozadavek empatie, ale rovnéz ho ilustruje ptibéhem o ¢lovéku, ktery vzdy
zivl, kdyz vidél urcitou postavu, jez ziva na obraze, coz je v podstaté opakovanim jedné
z nejznaméjsich demonstraci toho, jak pracuji zrcadlové neurony.!

V déjinach uméni lze rozliSovat dva paralelni diskurzy, které v ur¢ité mite odpovida-
ji zrcadlovym procestim v neurovédach. Prvnim je mimesis, opakovani, pfezivani stej-
ného (podle Aristotela tfeti typ napodoby),!> skute¢né opakovani déjti, zrcadlo reality,
otisk skute¢nosti. Druhym diskursem je to, co ndlezi spiSe do oblasti emoci - vdechnuti
duse do uméleckého dila. Tento diskurz se oddélil jesté v antickych traktdtech a prolinal

¢ Vilayanur Subramanian Ramachandran, Mozg rasskazyvaet: Chto delaet nas liudmi, Moskva 2014,
s. 143. - (Podle Idem, The tell-tale brain. A neuroscientist’s quest for what makes us human, New York
2011).

7 Ibidem, s. 144.

8 Viz Freedberg - Gallese (pozn. 1), ,Box 2 5. 198.

® Viz Freedberg - Gallese (pozn. 1), s. 197-202.

10 Gaius Plinius Secundus — Vaclav Prach (edd.), O uméni a umélcich, Praha 1941, s. 23.
11 Quintus Flaccus Horatius — Dana Svobodova — Eva Stehlikové (edd.), De arte poetica: O uméni bds-
nickém, Praha 2002, s. 23.

12 Leon Battista Alberti, O malbé a.d. 1435: [T¥i knihy]; O sose a.d. 1464 (Della pittura, della scultura),
Praha 1947, s. 75, . 77.

13 Lodovico Dolce, Dialogo della pittura, Venezia 1557, s. 226. - Rensselaer W. Lee, Ut pictura poesis:
the humanistic theory of painting, The art bulletin XX, 1940, ¢. 4, s. 197-269, pozn. 92.

14 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dellarte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, sv. I,
s. 25.

15 Aristoteles, Poetica, Praha 1962, s. 38.
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se od té doby celymi déjinami uméni.!® Neurobiolog Eric Kandel ve svém pojedndni
o uméni 20. stoleti rovnéz vyznacuje dvé cesty: destrukce formy a destrukce emoci.!”

Podle Leona Battisty Albertiho je vynalezcem malifstvi Narcis a idedlnim obrazem je
zrcadlova plocha.!8 Je diileZité oviem upozornit i na to, Ze se nejedna o zrcadlovou plochu
jako takovou, ale o zrcadlo, do kterého se lze zamilovat, pficemz natolik, Ze se to stava
i pri¢inou zahuby. Alberti uvadi mytus o Narcisovi asi proto, Ze byl pro ¢tendfe snadno
pochopitelny. Jinak jsou v$ak pro renesan¢ni teorii umeéni ,,ritrarre® a ,,imitarre“ — kopiro-
vani a napodobovéni - dvé rizné véci.!® Ve svém pojednani o portrétni malbé Leonardo
da Vinci uvadi, Ze opravdovym mistrem je jenom ten, kdo prekonava zobrazeni reality
a zobrazuje duge.?”

Touha vlozit do obrazu lidskou dusi je kli¢ova pro tradici klasického zapadniho mys3-
leni o uméni. Tato touha byla charakteristicka jiz pro antické mysleni a pozdéji byla
vzkii$ena pravé v renesanéni epose. V Itélii se tento pozadavek komunikace s obrazem
objevuje v poezii doby Petrarcy, tzv. protorenesanci. Petrarca si stéZuje, Ze dokonaly por-
trét Laury objednany u Simone Martiniho nemd hlas.?! Pfitom je tfeba podotknout, ze
se nejednalo o idedlni podobnost obrazu, hyperrealismus, ale o néco vice, o néco, co by
naslo odpovéd u divaka. Jesté u Plinia, jehoZ ¢teni bylo v renesan¢ni epose obecné roz-
$ifeno, se objevuje tvrzeni, Ze vysoka mira totoznosti nemuze byt zakladnim kritériem
pro hodnoceni uméleckych dél.?? D4 se Fict, Ze podle Plinia se takovym kritériem stalo
oklamani lidského mozku. Obraz povzbuzuje k né¢emu mimo sebe, k néjakému déjstvi,
obraz mtiZe nastartovat proces zrcadlovych neurontl.

Zajimavou paralelu Ize najit nejenom ve spisech vénovanych pfimo umeéni, ale i ve
filozofickém uvazovani renesan¢nich myslitelt, naptiklad Marsilia Ficina. Nékteré pasdze
z jeho Komentére Platonova Symposionu se zdaji byt velice podobné popisiim mechani-
smu zrcadlovych neuront.?? D4 se Fict, Ze v tomto ptipadé renesan¢ni predstava o vnitt-
nich dusevnich pohybech nedéld rozdil mezi dusi a télem.?*

Jednim z poZzadavka Albertiho na spravny obraz je to, aby na ném byla néjaka figura,
kterd by povzbuzovala divaka k né¢emu, ktera by upoutavala jeho pozornost a ,,komuni-
kovala“ s nim.?’ Podobny ,,dialog s divikem® ma svou paralelu v italské literatufe.?6 Téma

16 Rudolf Arnheim - Vjageslav Pavlovi¢ Sestakov (edd.), Novyje ocerky po psychologii iskusstva, Moskva
1994, s. 63-77.

17 Eric R. Kandel, Vék samopoznanija. Poiski bessoznatélnogo v iskusstvé i nauke s nacala XX véka do
nasich dnej, Moskva 2016, s. 229-230, schéma na obr. 13-1 - Podle Idem, The age of insight: The quest
to understand the unconscious in art, mind, and brain, from Vienna 1900 to the present, New York
2012.

18 Viz Alberti (pozn. 12), s. 51.

19 Vincenzo Danti, Il primo libro del trattato delle perfette proporzioni di tutte le cose che imitare e ritrarre
si possano noc larte del disegno. Di Vincenzio Danti, Florenz 1567.

20 Leonardo da Vinci - A. A. Guber - V. K. Silejko - A. M. Efros (edd.), Izbrannyje proizvedenija v 2 to-
mach (podle vydani 1935), Moskva 2010, dil 2, s. 219.

2l Lina Bolzoni - Federica Pich, Poesia e ritratto nel Rinascimento, Roma 2008, s. 22.

22 Viz Plinius (pozn. 10), s. 41.

23 Preklad autorky podle Marsilio Ficino — Nina Revjakina (edd.), Kommentarij na Pir Platona, in:
Vasilij Zubov (ed.) Istorija estetiky. Pamjatniki mirovoj esteticeskoj mysli, Moskva, 1962, Kap VIL

24 Viz Kesner (pozn. 2), s. 96.

25 Viz Alberti (pozn. 12), s. 77.

26 Jodi Cranston, Dialogues with the beholder: The poetics of portraiture in the Italian Renaissance, Cam-
bridge, 2000, s. 80-84.
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portrétu je neustale pfitomné také v italské renesan¢ni poezii. Portrétim byly vénovany
sonety, dopisy, jejich popisy se stavaly podnéty k vytvoreni krasnych literarnich dél.?’

Dopisy, které se neztidka ocitaji v rukou zobrazeného, nejenom poukazuji na vzdéla-
nost, ale slouzi k vytvoreni intimni, soukromé interakce mezi divakem a zobrazenym.28
Zobrazena osoba se snazi priblizit se divdkovi, vstoupit s nim do dialogu, podobné jako
podle rétorickych antickych prirucek.

Zvlastni kapitolou je poeticky topos ,,ritratto del cuore®, portrét v srdci. Na jednu stra-
nu neni takovy portrét fyzicky, ale je ur¢itou myslenkovou konstrukei. Ov§em tento to-
pos se hojné pouzival pro chvaly dovednosti maliti. Dilo se v podstaté ,,zrcadli“ v srdci
divéaka, vyvolava reakci zrcadlovych neuroni.?’

V druhé poloviné 16. stoleti se piisobivost obrazu pak stala jednim ze zékladnich prin-
cipt barokniho uméni, podle nové kladenych pozadavki: Gabriele Paleotti o tom pise ve
svém dile Discorso.>

Procesy, do kterych jsou zapojené zrcadlové neurony a které jsou popsany neurovédci,
maji své analogie v riznych podobach po celé déjiny. Zvlast jsou zajimavé diskurzy v dé-
jinach uméni, coz bylo demonstrovano ve stru¢nosti na ptikladu renesan¢niho uméni.
Poetické metafory mohou byt chapany nejenom jako rétoricka hra, ale zéroven jako ana-
logie k neurovédé. Analogii fyzickych procesti, neurologickych reakci Ize nalézt nejenom
v traktatech o uméni, ale i v religiézni literature, krasné literature, dopisech, basnictvi,
traktatech o hudbeé.

Top-down proces a pojeti disegno nebo ideje v teorii uméni

Dalsi oblasti, ve které se najdou analogické konstrukee, je teorie sestupujicich a na-
stupujicich procest pti vinimani. Lidska percepce je vidycky obousmérnym procesem.
Na jednu stranu dostavame informaci z vnéjsku: to, co ovliviiuje nase smyslové organy.
Na druhou stranu to, co vnimame, je definovano nasi zkusenosti, nasim predchazejicim
védénim, nasimi potfebami, pfedstavami, ptipravenosti, ochotou néco vnimat.

Hermann von Helmholtz v poloviné 19. stoleti vyslovil teorii o rozdéleni dvou pred-
stav: prvotni obraz, ktery vznikd jenom diky néjakému vlivu z vnéjsku, a predstava vniti-
ni - nase poznatky, které pomdhaji rozpoznat objekt jako takovy. Tyto procesy jsou ne-
oddélitelné a paralelni.

V biologii se pouzivaji terminy bottom-up a top-down procesy. Prvni jsou procesy
postupujici ,zdola nahoru®: informace se od smyslovych organti dostava do centrdlni
nervové soustavy pres podkorové struktury do mozkové kiiry. Tento proces je doprova-
zen, dokonce predchazen procesem opa¢nym, sestupujicim shora od mozkovych center

27 Federica Pich, I poeti davanti al ritratto: Da Petrarca a Marino, Lucca 2010, s. 275. - Viz také Bolzo-
ni - Pich (pozn. 21).

28 Viz Cranston (pozn. 26), s. 79.

29 John K. G. Shearman, Only connect: Art and the spectator in the Italian Renaissance, Princeton 1992,

s. 147, pozn. 69.

David Ganz, Tra paura e fascino: La funzione comunicativa delle immagini visive nel ,Discorso” di

Gabriele Paleotti, Heidelberg 2000, s. 57-68.
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k perifernim: informace sestupuje od frontalniho laloku k nize leZicim strukturdm.3!
Zpétné neuralni obvody dokonce mohou prevazovat nad zminénym ,vzestupujicim® pro-
cesem. Da se Fict, Ze sestupujici proces se sklada ze dvou zakladnich soucasti: na jednu
stranu jsou to na$e zkusenosti a pfedsudky (nafizeni), na druhou stranu jsou to zptsoby
fedeni vizudlniho tkolu zélezejici na konkrétnim kontextu.

V dé¢jindch uménije asi nejznaméj$im piikladem prace Ernsta Gombricha, ktery se zajimal
o podobna dvojzna¢nd zobrazeni.3? V urcité mife podobny princip lezi v zéakladu iko-
nograficko-ikonologické analyzy Erwina Panofského.?* Ernst Kris, zak Maxe Dvordka
a Julia Schlossera a spolupracovnik Gombricha v Londyné¢, se také priklanél k vyuziti
psychoanalyzy v déjinach uméni.3*

Ur¢itou analogii této struktury lze nalézt v popisech jednoho ze zékladnich pojeti
pro uméni renesance a manyrismu. Disegno je zvlastni pojem, ktery se v d¢jinach uméni
dlouho vyvijel. Na zac¢dtku bylo disegno pojimano jenom jako skute¢ny akt kresby, ale
v 16. stoleti se disegno stavd slozitou filozofickou koncepci, kterou se snazili definovat
a popsat rizni teoretikové manyrismu. D4 se fict, Ze spiritudlni dimenze nabyva disegno
pocinaje spisy Vasariho.? PrestoZe definovani sloZité koncepce pravdépodobné nebylo
cilem italského zivotopisce, 1ze vidét, Ze disegno v jeho pojeti jiz presahuje ramec pouze
technické dovednosti. V druhém vydani Zivotopisi z roku 1568 Vasari popisuje kresbu
(disegno) jako ,ndzorné vyjadieni a objasnéni ,concetta; které md své misto piivodné v du-
chu, je predstavovdno v mysli a pfindSeno na svétlo uméni®.

Pfedstavu o tom, Ze uméni se nerodi ani na papiru, ani na nebi, ale pfimo v hlavé
umeélce Ize najit nejenom v renesan¢nich traktatech, ale rovnéz i v obecnéjsich textech,
dopisech.3¢ Raffaele Borghini a Giovanni Battista Armenini pokracuji v linii zapocaté
Vasarim. Ve spisu Borghiniho Riposo (1584) o disegnu mluvi jeden z protagonistt dia-
logu Sirigatto.?”

Giovanni Battista Armenini ve svém traktatu De veri precetti della pittura pozdvihuje
disegno jesté vyse, v duchu sttedovéké scholastiky.?® K té, konkrétné spistim Tomase
Akvinského, se ve svém pojednani vraci i Federico Zuccaro, zatimco Anton Paolo Lo-
mazzo aplikuje pro svou teorii novoplatonicka uvazovani Marsilia Ficina. Lomazzo se
v porovnani se Zuccarem zda prakti¢téj$im teoretikem, snazicim se dat umélcim rady,
které Ize aplikovat v praxi. Zuccaro pokracuje dale ve svych spekulacich a v podstaté
»osvobozuje® vnitini kresbu od konkrétnich praktickych natfizeni. Stru¢né lze Fict, ze

31 Mark J. Fenske - Elissa Aminoff - Nurit Gronau - Moshe Bar, Top-down facilitation of visual object
recognition: object-based and context-based contributions, Progress in Brain Research CLV, 2006,
s. 3-18.

32 Ernst H. Gombrich, Uméni a iluze, Praha 1985.

33 Viz Kandel (pozn. 17), s. 335.

3 Ernst Kris - Ernst H. Gombrich, The principles of caricature, Cambridge 1938.

35 Giorgio Vasari - A. I. Gabri¢evskij — A. I. Venediktov (edd.), Ziznéopisanija naibolee znamenitych
Zivopistcev, vajatelej i zod¢ich, polnoje izdanije v odnom tomé, Moskva 2008, s. 40-41.

36 David Efimovi¢ Arkin - Boris Nikolajevi¢ Ternovetz (edd.), Mastera iskusstva ob iskusstvé, v 4 to-
mach, Moskva — Leningrad 1937, sv. I, s. 178.

37 Preklad autorky podle Gianni Carlo Sciolla, Primato del disegno: un dibattico accademico nel Rina-
scimento, in: Annamaria Petriolo Tofani - Simonetta Prosperi Valenti Rodino - Gianni Carlo Sciolla
(edd.), Il disegno: Forme, tecniche, significati (I), Torino 1991, s. 25.

38 Ibidem, s. 26. - Erwin Panofsky, Idea: k istorii ponjatija v teorijach iskusstva ot anticnosti do klassici-
sma, Sankt-Peterburg 2002. (Ceské vydani: Idem, Idea: P¥ispévek k historii pojmu starsi teorie umént,
Praha 2014, s.177.)
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zatimco u Vasariho ,,dirigovala® skute¢na kresba, u Zuccara ,,prvni housle® hraje idea.
Zatimco Vasari ,dodal® pojeti kresby spiritudlni dimenzi, Zuccaro v podstaté nahradil
slovo ,,idea“ slovem kresba, které je podle jeho ndzoru vhodnéjsi pro umélecké prostredi.

Podle schématu, které nabizi Zuccaro, obsahuje pojeti disegna dvé nedilné soucasti: vnitni
a vnéj$i disegno. Kazdému vénuje Zuccaro zvlastni knihu, kde pojednava o jejich vlast-
nostech. Na konci druhé knihy podévd Zuccaro jakysi prehled definic disegna, které

fadi od skute¢ného aktu do nejvyssi bozské hodnoty. Nejzajimavéjsi jsou pro nas ¢tvrta
a osmd:

4. Vnitini vzor vsech uméleckych provedent |...]
8. Vnitini prvotni hybnd sila, poédtek a konec nasi ¢innosti®

Pres veskeré rozdily je spole¢nym rysem traktatt Lomazza a Zuccara to, Ze skute¢né
»Nejvyssi“ disegno/idea se rodi jesté pred skutecnym aktem, zjevuje se malifi pres néjakou
bozskou silu. Tento proces lze povazovat za nezdimérnou alegorii procesu ,,top-down’,
zpétnych neuralnich obvodi, které usnadnuji rychlou interpretaci vizudlnich obrazt
¢lovékem.

Podle renesanénich teoretikii se dd disegnu naudit béhem nepteru$ovaného ndcvi-
ku studia reality, sklddani ,,kouskd“ v néjaky ,celek ve své hlavé, ktery se pak ztélesni
ve skute¢ném aktu disegna. Neurovéda rovnéz upozornuje na dulezitou roli kontextu
aasociaci, na ,,spofeni“ informaci v mozkové kiite, na zékladé ¢ehoz pak vznikaji ty samé
reakce sestupujici shora dola.4

Zéajem o proces zrozeni uméni pred jeho skute¢nou realizaci vyvrcholil pravé v many-
ristickych traktatech italskych teoretiktl. V raznych podobdach se objevoval i v nasleduji-
cich stoletich, ovéem az v posledni dobé ziskala tato teorie kone¢né své potvrzeni v ob-
lasti neurovédy. Vyzkumy v oblasti neurovédy tim padem bezdéky potvrzuji ,,nevédecka“
uvazovani myslitelt 16. stoleti.

Zavér

Zavérem tohoto kratkého prispévku nabizim soubor otézek, které jsou zaroven vyzvou
pro nasledujici badani:
1. Jaké jsou moznosti neurovédy a riiznych jejich odvétvi v déjindch a teorii uméni?
Nakolik by mohla byt ptinosna jejich vzajemna spoluprace?
3. Moznosti aprobace tendenci ze sou¢asné metodologie na starém uméni: nakolik jsou
ptinosné podobné pokusy?
4. Jak staré uméni pracovalo s mechanismy, o kterych se uvazuje ptevazné v souvislosti
s modernim uménim?
Diky objeviim v neurovédé mohou byt otevieny nové diskurzy ve starém uméni, né-
které z nich byly naznaceny v predklddaném piispévku:

3 Preklad autorky podle Federico Zuccaro, Lidea de’ Pittori, Scultori et Architetti (p. 2), Torino 1607.
Viz: http://gallica.bnf .fr/ark:/12148/bpt6k1119027, vyhledano 24. 8. 2017, sv. II, kap. 15, s. 192. - Také
viz Panofsky (pozn. 38), s. 175 a Sciolla (pozn. 37), s. 26.

40 Viz Kandel (pozn. 17), kap. 18.
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- problematika stredovékého obrazu a mysticismu, téma stigmat a popisy mystickych
zazitkd pii pozorovani uméleckych dél z pohledu neurovédy;

- renesan¢ni teorie mali¥stvi, literdrni a poetickd topoi, kterd vyzaduji komunikaci s di-
vakem z pohledu teorie empatie;

- ,bozské” disegno jako analogie predkognitivnich procesu;

- pozadavky tridentského koncilu kladené na uméni: co vyzadovala cirkev od obrazu
z pohledu neurovédy.
Da se rict, ze vysledky nejnovéjsich badani v oblasti neurologie se mohou stét kataly-
zatorem vyznamnych zmén v uménovédé. Déjiny uméni se mohou stat jakymsi stfedem,
ktizenim rtiznych disciplin. Otdzkou ztstava vsak to, jestli se d¢jiny uméni podobné

Iy

zmény odvazi, nebo ne.
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ABSTRACT

Reading Action Art. Texts relating to art events in Czechoslovakia from the 1960s to
1980s

As a documentation material, the text is often overshadowed by photography - but un-
like photography, it can mediate the processual character of performance art. In terms
of form, it is possible to discern a typology of texts and assign each type to a particular
literary genre. This paper is concerned with the description of an art event, which can
be defined as the literary genre of “ekphrasis” (the discipline of art pieces description).
Depending on the nature of the artwork, both ekphrasis and descriptions of art events are
produced in between narration and description, as well as oscillate between interpreta-
tion and pure description. To illustrate this, several examples from the Czech scene of
the 1960s to 1980s will be presented. Not only the content of the text but also its form
determines our “reading” of the described artwork - in this case, the reception of art
events of the last decades.

Keywords: Czech action art of the 1960s-1980s; documentation of art; description;
ekphrasis

V pripadé akéniho uméni uplynulych dekad je recipient (pokud u akce nebyl ptito-
men) odkazan predevs$im na dokumentaci téchto akci. Z tohoto obdobi existuje jen malé
mnozstvi casovych zdznami (videozaznamil), proto lze vychazet pfedevsim z fotografii.
Procesualnost udalosti pak zprostfedkovava text, kterym jsou vétsinou fotografie nebo
samotné akce popisovany, dovysvétlovany ¢i interpretovany. PrestoZe pravé texty poda-
vaji o akcich vétsinu informaci, je jim v kontextu dokumentace akéniho uméni vénovano
méné pozornosti nez napi. fotografii.

Vztah fotografie a textu

Jako forma dokumentace zastavaji texty vedle fotografii spornou pozici, nebot foto-
grafie na rozdil od textu musela vzniknout ve stejnou chvili jako akce. Proto vedle ni

muze text jen stézi obstat jako dikaz (o uskute¢néni akce) ¢i artefakt, za které je fo-
tografie tradi¢né povazovana. Fotografii pfidava na vérohodnosti také jeji indexikalni

I Text ptimo vychdzi z mé diplomové prace s nizvem Role textu ve vnimdni uméni akce 60. a 70. let
v CSSR obhdjené v roce 2015 na Fakulté uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti
nad Labem.
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charakter - je tvofena na zakladé kauzalniho vztahu k tomu, co zobrazuje. Neni pouze
analogickym zobrazenim fotografované skute¢nosti na zdkladé podobnosti, jako by tomu
bylo napt. u kresby. ,,[Fotograficky obraz] je zdroveri i otiskem reality, znakem, ktery byl
skutecné ,zasazen’ zobrazenym objektem - referentem. V Peirceové terminologii je nazyvin
indexem — tzn. ptiznakem, ditkazem.“> Fotografie je ,,dtisledkem” objektu, objekt se pred
fotoaparatem musel skute¢né vyskytovat.

Fotografie je mnohdy mylné automaticky povazovana nejen za diikaz, Ze se akce uda-
la, ale Ze se také udala presné tak, jak je na ni zobrazeno. Ale i takovy obraz je pouze
interpretaci, a nikoliv dikazem, nebot je vyfezem obrazu, pred kterym fotograf stoji.
Zavisi predevs§im na fotografové vybéru a postprodukci, ktera fotografii upravuje - je
tedy kone¢né podobné jako text pfistupnd $iroké manipulaci.? Vytez, ktery lze spattit
na fotografii, neni ale vyfezem situace. MizZe jit o manipulovanou kompozici, ktera je
usporddana ptimo pro fotograficky obraz. PrestoZe je ale iluzivni objektivita fotografic-
kého zdznamu ,,odhalena je fotografie ve spole¢enském povédomi stale ukotvena jako
vérohodné médium.

Vyvstava zde ale otazka, zda fotografie nepotiebuje pro svou legitimitu text, stejné
jako text v kontextu dokumentace uméni pottebuje ke své verifikaci fotografii. Beaumont
Newhall naopak tvrdi, Ze nelze fotografii povazovat za dokument, pokud neni nejprve
sama zdokumentovéna - umisténa v ¢ase a prostoru.*

Text ve vztahu k akénimu uméni

Vsechny shromdzdéné (prectené) texty k jednotlivym umeéleckym akcim, at uz se jed-
nd o texty primdarni, doplilujici fotografickou dokumentaci ¢i o sekundérni texty v od-
bornych publikacich, utvéfeji recipientovo povédomi o téchto akcich a také ovliviiuji
texty, které o akcich teprve vzniknou. Texty lze doplnovat a vrstvit v nekone¢né textové
kompilaty plné interpretaci, ve vét$iné pripadu ale existuje urcity primarni text, ktery
byl autorem archivovén spolu s fotografiemi a s trochou nadsazky ho lze povazovat za
zékladni kdmen pro dalsi interpretace. Zvlasté tyto texty jsou zdrojem pro zkoumadni au-
torovy intence a pro komparaci se sekundarnimi texty nezucastnénych osob. Texty lze dle
jejich literdrnich forem a spole¢nych znaki délit do uréitych kategorii. Kazdy typ textu
(literarni forma) predpokladd specificky styl ¢teni; pfenesené mohou tedy texty ovlivnit
také ,,¢teni” — vnimani uréité umélecké akce. Nejcetnéjsim literarnim Zdnrem (ale zdaleka
ne jedinym) vyskytujicim se v kontextu akéniho uméni jsou rtizné formy popisu a pravé
témi se bude prispévek nize zabyvat.

2 Petra Trnkovd, Fotografie po déjindch umélecké fotografie, in: Marta Filipova — Matthew Rampley
(edd.), Moznosti vizudlnich studii. Obrazy - texty - interpretace, Brno 2007, s. 104.

3 Jan Krti¢ka, Dokumentace akéniho uméni (disertaéni price), FUD UJEP, Usti nad Labem 2014, s. 57.

4 Beaumont Newhall, The History of Photography from 1839 to the prezent, London 1983, s. 246.
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Popis: Ekfraze

Popis stale neni jasné vymezenym zanrem a nazory na jeho definice se velmi lisi. Sta-
nislava Fedrova a Alice Jedli¢kovd, které se popisem v literatute zabyvaji dlouhodobg,
charakterizuji souc¢asné uvazovani o popisu na zdkladé studie Wernera Wolfa mimo jiné
takto: ,,Popis sdéluje previzné smyslova data ziskand pozorovdnim dané skutecnosti; popis
zajistuje spise objektivni informaci nez vysvétleni ¢i evaluaci (to plati zvldsté pro ptirodni
védy; ve véddch humanitnich je popis stavén spise do opozice k interpretaci).“> Pravé otazka
interpreta¢niho potencidlu popisu je ale v kontextu uméleckych akci podstatna. V hojné
mite se vyskytuji autorské popisy, které jsou psany v prvni osobé a maji velmi strohou
formu. I v téchto kréatkych sdélenich Ize hledat intenci autora, ktera navic mtize ¢tendti
implikovat urcitou interpretaci.

Pro uz$i charakteristiku popisti vazajicich se k uméleckym akcim lze vyuzit definic
pojmu ekfréze jakozto specifické kategorie popisu. Ekfraze je termin pochdzejici z anti-
ky, je spojovan s popisem uméleckého dila a tradi¢né pouzivan v uméleckohistorickém
diskurzu. Nejsite by se dal definovat jako ,,verbdlni reprezentace vizudlni reprezentace®$
Jeji funkci je tedy prevedeni jednoho média do druhého, konkrétné vizudlniho do tex-
tového. Nejznaméj$imi antickymi ekfrazemi jsou mimo jiné Filostratovy popisy obrazii
z predméstské vily u Neapole, v niZ pobyval. Tyto nedochované’ obrazy jsou znamy
jen z Filostratovych popis ¢i skrze reinterpretace jinych malift, ktefi je ale nikdy nevi-
deéli. Umélecké akce jsou ze své podstaty pomijivé a nelze je stejné jako obrazy popsané
Filostratem znovu spatfit a zhodnotit na zakladé vlastni zku$enosti. Podobné jako ,,Fi-
lostratovy obrazy* si lze probéhlé akce predstavovat, hodnotit a interpretovat zejména
na zékladé jejich popist. Popis pak napliuje svou reprezentaéni a prezenta¢ni funkci:
zprosttedkovava neptitomné a vzddlené.d

V diskusich kolem ekfraze, at uz na uméleckohistorickém nebo na literarnévédném
poli, se objevuje zvlastni snaha definovat tento pojem na zakladé vztahu mezi narativitou
a deskripci a vztahu mezi interpretaci a deskripci. Podobné rozpéti ekfrastickych texti Ize
najit i v kontextu ak¢éniho uméni.

Mezi narativitou a deskripci

Ekfréze se vétsinou realizuje v rtizné mite obéma sméry, jak popisem, tak vypravénim.
Tradi¢ni pojeti tohoto Zanru definuje ekfrazi jako popis statickych obrazu, které jsou jim
uvadény do pohybu a odkryvaji déj. Nemusi se jednat pfimo o vypravéni, ale o jistou ,,dé-
jovost*, ktera je disledkem narativniho impulzu, jenz je v Zdnru ekfraze implicitné ptito-

5 Stanislava Fedrova - Alice Jedlickovd, Konec literarniho $pendtu aneb Popis v intermedialni perspek-
tivé, Ceskd literatura LIX, 2011, &. 1, 5. 34.

6, [E]kphrasis is the verbal representation of visual representation.“ James Heffernan, Museum of Words.
The poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbery, Chicago 2004, s. 3.

7 Nelze s jistotou ur¢it, zda Filostratos popisoval skute¢né obrazy ¢i se jednalo o pouhé rétorické cvi-
¢eni. V druhém ptipadé by se jednalo o tzv. fiktivni ekfrazi, kterd se vaze k neexistujicim uméleckym
diltm. Analogicky lze nalézt popisy uméleckych akci, které se neuskute¢nily. Lubomir Koneé¢ny, Hra
o jablko. Karel Skréta a Filostratos, Opuscula historiae artium LI, 2002, ¢&. 46, s. 13.

8 Viz Fedrova - Jedli¢kova (pozn. 5), s. 34.
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men.’ Ekfraze pak rozviji okamzik zastaveny v obraze, ktery je ,,téhotny déjem™ 1% Ak¢ni
uméni md v sobé ¢asovost jiz obsazenou a popisy téchto akci budou vzdy obsahovat jisty
prvek narativity, nebot sleduji d¢j v ¢ase. Nedochdzi zde tedy k prevodu statického dila
na ¢asové, ale pouze k pfevodu vizualniho dila na textové.

Ekfraze rozviji v obraze ¢asovost a pohyb. Stéle je ale predmétem diskusi otdzka, zda
je ekfrasticky popis statické, nebo spi$e dynamické povahy. Statickd ekfrdze se zamétuje
na presné vyjadieni prostoru, zminuje detaily, vyuziva cetné vyrazu, které oznacuji vy-
skyt ¢i pritomnost, a naopak ¢asové vyrazy zde chybi. Dynamickd povaha se vyznacu-
je ¢asovym vnimanim, ¢etnosti ¢asovych vyrazll a v neposledni fadé popisem udalosti
v ur¢itém potadi; popisuje ,,ptibéh“!! Povaha popisu se rozviji zejména v zavislosti na
znalosti vidéného obrazu. Pokud ti, ktefi obraz popisuji, znali jeho ndmét nebo osoby na
ném zobrazené jiz dtive, bude jejich popis dynamictéjsi. Pokud vyjev vidi poprvé, bu-
dou se soustiedit spise na staticky popis materialni stranky obrazu.!2 V ptipadé akéniho
uméni bude jinak popisovat udélost pozorovatel, ktery ucastniky zna, a jinak nahodny
kolemjdouci. Pfikladem dynamického popisu, ktery se nezaméfuje tolik na samotnou
scénu jako spiSe na symbolickou rovinu akce a prozitek osob, mize byt popis momen-
tu na konci Druhé manifestace aktudlniho uméni (1965) Jindficha Chalupeckého. Jako
zasvéceny divék znaly kontextu rozezndva v aktu péleni ati Soni Svecové symbolicky
podtext. Kromé jisté interpretace vynikd Chalupeckého popis sugestivitou, které by tézko
mohl v popisu dosdhnout ndhodny kolemjdouci. ,, To ziistali tam jesté par dlouhych chvil
mlcky stdt; okouzlené se divali do pldpolajiciho ohné, poslouchali jeho praskot a nejasné si
uvédomovali, Ze v tom nudném a kalném poledni sychravé méstské nedéle, par krokii od
Siroké t¥idy, odkud k nim chvilemi zaznival hluk projizdéjicich tramvaji a aut, se pred nimi
odehral v symbolické podobé archaicky ritus updleni panny.“13

Antické ekfraze se vét§inou vztahovaly k obraztim, které mély literarni predlohu. Vét-
$ina z $edesati péti obrazu, které Filostratos popisuje, se zakladala na véeobecné znamych
mytologickych pribézich. Také nékteré umélecké akce nasledovaly urcitou literarni pred-
lohu. Dle Emmy Tornborg bude popis obrazu (akce, ptip. fotografie z akce) narativnéjsi
a dynamictéjsi povahy v pripadé, Ze divak zna zapletku obrazu (napf. postavy nebo na-
mét, ktery obraz zpodobnuje).!* Zorka Sdglova uskute¢nila nékolik akei v ptirodé, které
zalozila na ur¢ité legendé. Ve dvou ptipadech byla legenda spojena s mistem, na kterém
akce probihala. Kladeni plen u Sudomére (1970) je doprovazeno timto autoréinym popi-
sem: ,,Na misté bitvy jsme rozloZili na travu asi 700 ¢tvercii bilé tkaniny do tvaru velkého
trojithelniku a nechali je tam.“!> Tento text nepodava vice informaci, neZ je nezbytné,
s ¢imz se u autorskych textd setkdvame ¢asto. Naopak text Lenky Bucilové se soustieduje
predev$im na déj legendy: ,,Nékolik mésicii nato, v kvétnu 1970, uspotidala Zorka Sdglovd
[...] akci Kladeni plin u Sudométe na louce, kterd byla kdysi mistem slavné bitvy. Legenda
pravi, Ze historickou bitvu, kterd se na tomto misté odehrdla, rozhodly husitské Zeny, které

Viz Koneény (pozn. 7), s. 17.

10 Viz Heffernan (pozn. 6), s. 3.

11 Emma Tornborg, To podstatné je ¢as. Tempordlni transformace v ekfrazi, in: Alice Jedlickova (ed.),
O popisu, Praha 2014, s. 78.

12 Ibidem, s. 80-81.

13 Jindtich Chalupecky, Na hranicich uméni. Nékolik ptibéhii, Miinchen 1987, s. 94.

14 Viz Tornborg (pozn. 11), s. 80-81.

15 Lenka Bucilov4, Zorka Sdglovd. Uplny ptehled dila, Praha 2009, s. 21.
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nakladly své Satky na moktiny podél hrdze, takzZe kdyz jezdci s tézkou vyzbroji vieli na tato
mista, zacali se propadat do bahna, coZ jim znemoznilo pohyb, a husité je tak snadno pobili.
Tyto $dtky vysttidaly détské pleny, jejichZ rucnim pranim se autorka zabyvala viastné denné
od chvile, kdy se ji v roce 1968 narodila dcera. KdyzZ pak z metrdZe nasttihala 700 takovych
bilych plen a rozloZila je v souladu s tvarem krajiny do trojithelniku, uskutecnila nejen vy-
soce estetickou proménu této krajiny, ale nevyhnula se ani vyvolani otdzek po historickych
souvislostech svého pocindni na takovém misté.“16 Jiti Valoch v monografii o Zorce Séglové
také neopomine zminit legendu, kterd stoji v pozadi akce: ,[Zorka Saglova] vytvorila
u Sudomeére, kde svedla husitskd vojska legenddrni bitvu, kterou idajné rozhodly rozloZené
latkové pleny, na nékolika polich z asi sedmi set Ctvercii bilé tkaniny veliky trojithelnik.“!”
Pozorovatel, ktery by legendu neznal, se bude sousttedovat spide na detaily rozlozeni
plen, pocet ucastnikil akce atd. a jeho popis bude spise staticky. Naopak popisy vycha-
zejici z legendické predlohy nabyvaji narativni povahy. Pokud legenda o Zendch, které
béhem husitskych valek kladly pleny u Sudomére, neni divakovi neznama, poskytuje mu
jeji narativni struktura pro tuto uméleckou akci interpretaéni matrici.!®

V téchto pripadech dochdzi ke zdvojenému intermedialnimu aktu. Ptivodni literdrni
(nebo verbalni) legenda je pfevedena do média happeningu, ktery je nasledné popsan.
Ctenaf poznava happening skrze popis, ktery mu zprostiedkovavé také pavodni literarni
predobraz. Na druhou stranu se ale mize ¢tenafi pomoci znalosti literdrni legendy dostat
interpreta¢ni matrice, kterd mu pomaha ,,pre¢ist“ konkrétni happening.

Mezi interpretaci a deskripci

Druhym bodem diskusi na poli ekfraze je spor o jeji interpreta¢ni ¢i deskriptivni cha-
rakter. Idea, Ze ekfrdze je ,Cisty", tedy neinterpretaéni popis, je dnes jiz pfekonana, pres-
to nékteti badatelé stéle odkazuji na jistou ,objektivitu deskripce®.!” Druhym extrémem
je tvrzeni, Ze ekfraze je pfimo diktovanim interpretace.?’ Pozorovatel uméleckého dila se
mize snazit skrze popis o objektivni zprostfedkovani vidéné skutecnosti, stézi v ném ale
nebude obsazena ur¢itd pozorovatelska intence. Dokumentaci uméleckych akci vhojném
poctu doprovazeji autorské texty psané v ich-formé, které jsou pfiznaéné svou strohou
kratkou formou. Diivodem mize byt snaha podat o akci exaktni informace, které se
priblizuji svou formou védecké dokumentaci, ¢imZz maji navodit pocit vérohodnosti, ¢i
snaha popis oprostit od jakékoliv interpretace. (Napt. Marian Palla: ,Dne 21. 1. 1981
v 18 hod. jsem vstoupil na obraz o rozmérech 120 x 180 cm umistény na zemi a stravil na
ném bez preruseni dva dny. Po tuto dobu jsem jedl pouze pfepocitanou ryZi a pil éaj. Dne
23. 1. 1981 jsem z obrazu vystoupil.“>') Pfestoze autorské texty nejsou ptimo interpre-
ta¢ni, muiZe autorska intence k urcité interpretaci nabadat. Divodem k pouziti strohého

16 Tbidem, s. 21.

17 Jit{ Valoch, Cesta tvorby Zorky Saglové, in: Milan Knizék (ed.), Zorka Sdglovd, Praha 2006, s. 20.

18 Viz Fedrové - Jedlickovd (pozn. 5), s. 34.

19 Napt. David Carrier, Werner Wolf.

20 Stanislava Fedrovd, Popis a jeho subjekt. O¢ima pozorovatele, in: Alice Jedlickova (ed.), O popisu,
Praha 2014, s. 103-104.

2l Pavlina Morganovd, Ak¢ni uméni, Olomouc 2009, s. 179.
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textu muze byt napt. zdiraznéni podstaty akce, zdtiraznéni symboliky a vaznosti nebo
evokovani pocitu absurdity.

Petr Rezek na zédkladé strohych autorskych texttl charakterizuje uméni performance ze
70. let. Uvadi, Ze od vypravéni typu ,mazal jsem chleba maslem” o¢ekdvame uvedeni né-
¢eho, co prijde potom, nebo ze znamena ,,zatimco jsem si mazal chleba maslem, néco se
stalo® Stejné tak se ptd, zda by viibec nékdo nékomu vypravél pouze to, ,Ze jsem vystou-
pil na horu za $patného pocasi“ (zde odkazuje na akci Jana Ml¢ocha, kterou doprovdzi
autorsky komentat: ,,Za $patného pocasi, prudkého vétru, snéZeni a mlhy jsem vystoupil
na horu Kotel. Sel jsem sdm a cestou jsem fotografoval).?2 Bézné je takovy typ vypravéni
druhotnym textem - dopliluje néjakou situaci, pointu. Ve chvili, kdy ale stoji sam o sob¢
a neuvozuje nic nez jen sam sebe, stavd se diilezitym jen toto sdélené. Tim, Ze je tento
text vytrzen z jakéhokoliv kontextu, je mu odebrana jeho druhotna pozice a dostava se
na misto prvni. Skute¢né jde tedy o to, Ze ,,jsem si namazal chleba maslem® Jevi se potom
jinak nez v kontextu jiného déni.??

Strohé konstatovani ¢innosti, kterou autor provadél, mize navadét ctenare k jejimu
urcitému ¢teni — napt. muze svou formou evokovat vaznost ritudlu. V ritudlu priklada-
me kazdému popsanému detailu dulezité misto, protoze oc¢ekavame jistou symboliku.
Také tyto strohé texty vedou ¢tenare k symbolické interpretaci holého sdéleni. Piikladem
miize byt akce Mariana Pally Nevim (nedat.): ,,Uvafil jsem hrnec caje a poloZil do ného na
chvili kdmen.“?* Nékteré deldi texty pak sméruji ¢tendfe k interpretaci kazdého detailu;
napt. text k akci Petra Stembery Lukostfelec (1977): ,,V mistnosti plné lidi jsem oblecen
do nacistické kosile vystrelil $ip, opatieny kovovou Spici, na ter¢ na zdi, demonstrujic (sic)
silu détského luku. Pak jsem namocil druhy Sip (ktery mél také kovovou $picku) v lahviéce
oznacené JED, namitil na cil, ale vystrelil do divikii na druhé strané zdi.“>>

Jiné strohé popisy akei svou jednoduchosti a vytrzenosti z kontextu mohou vzbuzovat
pocit absurdity nebo vtipu. Pfikladem je akce Mariana Pally Hleddni: ,,8. 8. 1984 jsem
zanesl kamen do zahrady a potom jsem ho Sel hledat na pole.“6 Marian Palla s absurdnim
vyznénim svych akci pracuje systematicky, dal$i ukazkou mtiZze byt nazev vyse popsané
akce Na tomto obraze jsem existoval dva dny a snédl 7 799 zrnek ryZe (1981).

V nékterych piipadech nazirdni na akce zméni az dodatek jiného pozorovatele, ktery
nemusi podle performera byt podstatny, protoze ho neuvedl ve své dokumentaci, ale
Ctendf po prijeti dodate¢né informace mnohdy uz nedokaze akci vnimat bez ni. Takovy
dodate¢ny popis se mnohdy neda povazovat pfimo za interpreta¢ni, ¢tenarovu vlastni
interpretaci dané akce vSak ovliviiuje. Recipient probéhlych akci je odkazan nejen na
dokumentaci, ale na viechny texty, které k danym akcim vznikly. Forma jednotlivych
textd ovliviiuje recipientovo vnimani a interpretaci téchto akci, nebot se nemiize vratit
k samotné udalosti. Texty, stejné jako napt. fotografie, se pak stdvaji integralni soucasti
téchto uméleckych dél a je tfeba zohlednit jejich vliv, napf. na zakladé jejich literarni
formy, pti analyze jednotlivych akci.

22 Karel Srp, Karel Miler, Petr Stembera, Jan Mi¢och. 1970-1980, Praha 1997, s. 11.

23 Petr Rezek, Télo, véc a skutecnost v uméni Sedesdtych a sedmdesdtych let, Praha 2010, s. 117.
24 Viz Morganova (pozn. 20), s. 175.

2> Ibidem, s. 178.

26 Ibidem, s. 175.
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ABSTRACT

The Third Eye of an Art Historian

The third eye of an art historian is the issue of intuition as a tool for the anachronistic
methodology of art history. In this paper, by calling the anachronistic perspective on
art history a method, I would like to point to the original meaning of the word method
as a way. The perception of art is an event of looking, the sight of the work of art is also
insight. This is only possible via intuition, which comes from the Latin tueri, or “looking
into”. Gottfried Wilhelm Leibniz considered intuitive knowledge as the most appropriate
form of cognition, because it is cognition a priori. I have analyzed the methodological
approach to history by Georges Didi-Huberman and intuition seems to be the key. I have
also distinguished its use in the works of Alexander Nagel and Christopher S. Wood.
However, they rationalized this highly creative tool; we can conclude that their use of
intuition makes an anachronistic method of the anachronistic perspective, supporting the
creativity of the art historian. The method is one by which we make various insights to
decentralize the hyper structure of history with unpredictable interpretations that differ
each time we look inside.

Keywords: third eye; intuition; Gottfried Wilhelm Leibniz; anachronism; methodology
of art history

D¢jiny uméni byly ptijaty do pantheonu véd koncem 19. stoleti, prokazaly, ze jejich
predmét miize byt racionalné (v tradici 19. stoleti) poznavan a k jeho popsani maji sviij
néstroj, metodu. Dvacaté stoleti pak ptineslo $kdlu metodologickych perspektiv na pred-
mét na$eho studia. Pres jejich intelektualni rozpéti miizeme u vSech naleznout spole¢ny
axiom: definici ¢asu a prostoru jako homogennich a stalych veli¢in. Myslim vsak, Ze pre-
lom tisicileti oteviené ptinesl zasadni pochybnosti o tomto predpokladu stojicim a priori
veskerého umélecko-historického pozndni. Zasadni relativizaci prostoru u¢inil David
Summers v knize Real Spaces (2003), ktera zneji$tuje i na$ pohled na ¢as. Samotna kriti-
ka ¢asu prehodnotila domnélou homogenitu a linearitu ve prospéch heterogenity a ana-
chronisti¢nosti, avsak nuti nds vyporadat se se zdsadnimi problémy, které znesnadnuji
jeji vyuziti. Ustoupeni od kauzalniho fetézce déjin a propojovani uméleckych dél napri¢
¢asem je problematické predevsim proto, Ze nezname jednoduchy kli¢, co s ¢im propojit
a kde viibec zacit spojeni hledat. Oba terminy, prostor i cas, povazuji za stejné komplexni
a vyzadujici stejnou miru redefinice, avsak z pohledu historicky uméni povazuji ¢as za
nezbytny predpoklad vSech dal$ich tvah a jeho poznani ma pro mne primarni vyznam.
Budu se proto zabyvat ptistupem k historickému materialu Georgese Didi-Hubermana
a Alexandera Nagela s Christopherem S. Woodem, kteti se dlouhodobé zabyvaji rede-
finici ¢asu a jejim dopadem na uméleckohistorickou metodologii. Myslim, Ze dtleZitou
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roli v jejich metodé! hraje intuice. Ve filozofii je intuitivni poznavani diskutovanym ever-
greenem, av$ak v metodologii d¢jin uméni o ni mnoho neusly$ime. Ale i zde je pal¢ivou
otazkou, zda mutze byt adekvatnim epistemologickym nastrojem. Pokusim se nyni na
plose nékolika stran ukazat, ze je to pravé intuice, ktera by historikovi uméni méla byt
snad ze v$eho nejblizsi.

Treti oko je v indickém tantrickém systému spojeno se Sestou ¢akrou zvanou adzna
[Obr. 1], energetickym mistem situovanym ke kofeni nosu. Jejim potencialem je schop-
nost vidét a védét.2 Treti oko ndm umoznuje vidét véci béznému zraku skryté, mimo
jiné jej miizeme spojit také s intuici, kterd ma stejny zaklad.* Intuice je poznani, které
neni zalozené na zjevnych faktech, fekli bychom, Ze je to poznani a priori. Latinské slovo
intuitius bylo odvozeno ze star$iho intuitus, coz znamena pohled, vzhled. Intuitus ma
svij etymologicky zéklad ve slovese tueri, které znamend divat se, hledét a hlidat.* Ve
4. stoleti se s pojmem mtizeme setkat u Chalcidia, ktery vyraz intuitio chape jako ekvi-
valent feckého emfasis odvozeného od slovesa emfainein, coz znamend objevovat se, ¢i
ukazovat.> Etymologicky ptivod slova intuice tak poukazuje na jeji smyslovou podstatu
spojenou predevsim se zrakem, ale také skrze fecké emfainein s hmatem u Platéna,® a to
diky blizkosti pojmu s epibolé, coz znamena uchopent ¢i vztaZeni ruky, a také u Aristotela
se sluchem.” Intuice je proto zplsob poznani skrze smysly, které nemusi byt zpocatku
podloZeno rozumovymi fakty. Intuice nalézd nitro véci, je to vhled do véci, diky které-
mu vidime jeji vzhled.® Zdenék Neubauer to charakterizuje slovy: ,Obvykle se intuitivni
pozndni projevuje jako pochopeni vzhledu. Je vyznamné, Ze slovo ,vzhled je presny a vy-
stizny protéjsek k tecké slovni dvojici eidos/idea. Vzhled je to, ¢im se véc dava v jednoté
v rozmanitosti svych jevovych strdnek. Slovo ,vzhled® patti ke skvostiim ceského jazyka:
svym tvarem navozuje predstavu vzchdzeni vzhilru a ditvéru k vstéicnosti viiéi hledén.
Vzhled sam vsak neni predmétem hledént, jak bychom se mohli domnivat. Netikd se ,spattit
vzhled; ,uvidét vzhled* ¢i podobné. Avsak nefikd se ani ,pochopit vzhled: Vzhled se totiz
neddvd ani smysliim, ani rozumu. Na vzhledu pozndme, ,co to je5 a to se tykd podstaty

1 Z teckého met-hodos, coz znamend zpiisob nasledovani, cestu. Védeckd metoda je ¢asto chapdana jako
uzce definovana perspektiva vyuzivajici své ndstroje k dosazeni cile, tj. prokdzani hypotézy. Chtéla
bych vsak definici poupravit a vratit se k zakladu védeckého poznani a definice metody viibec. René
Descartes v Rozpravé o metodé ji povazuje za cestu, kterd nds pfivadi k poznani. Nema jasnych pra-
videl a nevychdzi z ptedem ustanovenych predpokladd, jinych nez nélezejicich fyzikalnich zakont
(popisujicich zjednodu$ené prostor a ¢as, jejich pojeti se pak soustfedéné zabyva G. W. Leibniz).
Metoda, podle Descarta, znamend 1) pfijimat jen to, co se ukazuje jasné a zfetelné (skepse), 2) kazdy
problém rozdélit na ¢asti, které je mozné zkoumat (analyza), 3) postupovat od jednoduchych po
slozité problémy (syntéza) a 4) sestavit prehledy a shrnuti, aby nic neziistalo opomenuté. (René De-
scartes, Discours de la méthode, Paris 1991, s. 110-111.) Slovo metoda tak uzivam jako synonymum
k perspektiva ¢i zpiisob zamérent, nevychazim z jinych predpoklada nez fyzikalnich, ¢as a prostor, kte-
ré podrobuji kritice. Metoda proto neni zde potvrzovanim hypotéz, ale nalézéni horizontu rozuméni.
O nezbytnosti umélecko-historické metody srov. Milena Bartlova, Poznamky k ,,déjindm uméni, in
Opuscula historiae atrium XLVI, 2002, s. 108-109.

2 James Mallinson — Mark Singleton (edd.), Roots of Yoga, London 2017, s. 208.

3 Srov. Carl Gustav Jung, Psychologie du yoga de la kundalini, Paris 2005, s. 164-165.

4 Milan Mrdz, Vyraz intuitio a motivy jeho zavedeni do latinské filozofické terminologie, in: Jifina

Stachovd (ed.), Intuice ve védé a filosofii, Praha 1993, s. 9.

Ibidem, s. 9.

Ibidem, s. 11-13.

Ibidem, s. 13-14.

Zdenék Neubauer, Vzhled a vhled: K ontologickym ptedpokladiim intuice, in: Jitina Stachova (ed.),

Intuice ve védé a filosofii, Praha 1993, s. 34-35.
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véci — jeji ,essence; nikoliv pouhé ,existence’ — nahodilé konkrétni zjevnosti. Vzhled proto
neni predmétem vnéjskového pohledu, nybrz obsahem intuitivniho vhledu. Vzhled se davd
v celkovém smyslovém uchopeni toho, ¢im véc je.“° Intuice je tak zptisob, jakym nahlizime
podstatu véci, skrze niz rozkryvame jeji formu.

Zasadni misto intuice jako zpusobu poznani predstavil Gottfried Wilhelm Leibniz
ve svych Meditacich o pozndni, pravdé a idejich z roku 1684. Leibniz zde rozpracoval
hierarchickou klasifikaci stupnit poznani. ,,Chtél bych krdtce vysvétlit, co myslim, ze miize
byt stanoveno o riiznych druzich a kritériich ideji a pozndni. Pozndni je bud temné, ¢i
jasné; jasné pozndni je bud zmatené, (i zietelné; zietelné pozndni je bud neadekvdtni, nebo
adekvatni; a rovnéz bud symbolické, nebo intuitivni. A kdyz je soucasné adekvatni a intu-
itivni, tak je to nejdokonalejsi pozndni viibec.“1° Leibniz pozdéji své my$lenky o intuici
konkretizuje a ve ¢tvrté knize Novych tivah o lidské soudnosti z roku 1765 (byly vydané
az posmrtné) ¥ik4, Ze to, co nazyvame ,intuitivnim“ druhem poznani, je druhem poznd-
ni produkovanym a priori redlnym definicim.!! , Filosofické pozndni je tudiZ intuitivni,
jakmile duch postiehne bezprostiedni vzdajemnou souvislost dvou predstav bez zdsahu jiné
predstavy. V takovém pripadé duch nenamdhd se, aby pravdivost dokdzal a prezkousel. Jako
oko vidi svétlo, duch vi, Ze bilé neni Cerné, Ze kruh neni trojithelnik, ze t¥i jsou dvé a jedna.
Toto pozndni jest nejjasnéjsi a nejuritéjsi, jakého lidska slabost jest schopna; postupuje,
aniz duchu dovoli vahati. To znamend poznati, Ze predstava jest v duchu takovd, jak byla
zpozorovdna. Zada-li nékdo vétsi jistotu, nevi, co chee.“2 Intuitivni poznani nastdva tehdy,
mame-li ideu v pfimém nahledu, oproti tomu pti symbolickém poznani je idea prostied-
kovana znaky. Tedy vratime-li se zpét k uvaham Zdenka Neubauera, intuice znamend
vhled, ktery rozkryva vzhled.

Myslim, Ze pravé pro metodologii d¢jin uméni je intuice jednim ze zcela nezbytnych
nastrojii poznani. A to pfedev$im ve vyznamnosti vhledu, pohledu, tedy smyslovém ohle-
dani povrchovych kvalit predmétu, které vsak neziistavd u pouhé estetiky. Skutecné uvidét
totiZ znamenad zdcastnit se udalosti.! Jedna se o ,,proniknuti“ pod povrch, vhled, nalezeni
smyslu uvnitt dila. Christopher S. Wood, jehoz piistupem k historickému materialu se
budu zabyvat pozdéji, vidi intuitivni poznani uméleckého dila u autort spojenych s Vi-
denskou $kolou déjin uméni. Intuici povazuje pfimo za kouzlo metodologie Aloise Rieg-
la, vidi ji pfedev$im ve zpusobu, jak propojoval formu a svét.!4 Riegl sviij centralni pojem
Kustwollen, vile k uméni ¢i umélecké chténi, blize nedefinuje a jak Wood poznamenava,
je téméf vzdy mozné jej nahradit pojmem styl.!> Riegl se nesnazil popsat pojmem pouhy

o Ibidem, s. 37.

10 Quoniam hodie inter Viros eregios de veris et falsis ideis controversiae agitantur, eaque res magni ad
veritatem cognoscendam momenti est, in qua nec ipse Cartesius usquequeque satisfecit, placet quid mihi
de discriminibus atque criteriis Idearum et cognitionum statuendum videatur, explicare paucis. Est ergo
cognition vel obscura vel clara; et clara rursus vel confusa vel distincta; et distincta vel inadequata vel
adequata, item vel symbolica vel intuitiva: et quidem si simul adequata et intuitiva sit, perfectissima
est.“ Cit. podle Marine Picon, What Is the Foundation of Knowledge? Leibniz and the Amphibology
of Intuition, in: Marcelo Dascal (ed.), Leibniz: What Kind of Rationalist?, Jerusalem 2008, s. 214.

1 Ibidem, s. 218.

12 Gottfried Wilhelm Leibniz, Nové tivahy o lidské soudnosti, Praha 1932, s. 325.

13 Bartlova (pozn. 1), s. 105.

14 Christopher S. Wood, Introduction, in: idem (ed.), Vienna School Reader: Politics and Art Historical
Method in the 1930s, New York 2000, s. 35.

15 Ibidem, s. 10.
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vzhled, ale zptisob vztahovéani se formy a svéta. Uvazoval o jakési metafyzické sile, ktera
dava uméleckému vyvoji smér, ktery je nepretrzity, bez obdobi upadku, v§eobecny, za-
konity a imanentni, ale pfipousti i intuitivni anachronicka propojeni. Popisuje sprizné-
nost rtiznych od sebe vzdalenych ¢asovych obdobi, napriklad pribuznost baroka a secese:
»Tento videnisky barok z konce 17. a pocdtku 18. stoleti neptedstavuje nic jiného nez lokdlni,
ale nanejvyse origindlni a Zivotaschopné dalsi utvdreni italského barokniho stylu. [...] Sel
bych jesté dale: to, co italsky barokni styl vytvofil, piisobi v nejmodernéjsim secesnim stylu
ddle.“1 Wood také poznamendva dilezitost intuice u Maxe Dvotdka, kterou vidi v ne-
systematickych analogiich mezi uméleckymi dily a $ir§imi kulturnimi vzorci.!'” Metoda
Videnské gkoly je spojena s formalismem, myslim, Ze pravé diky intuitivnimu vhledu do
$irsich spolecenskych kontextt se propracovali ke vzhledu. Jinak fe¢eno, nahlédnutim do
dila, jeho situovanim do kulturniho rdmce se propracovali k formé.

Intuice se mi proto jevi jako ndstroj pozndni, ktery byl s nasim oborem spojen jiz
od svého pocatku. Obor viak stale vice ¢elil nutnosti dokdzat, podlozit sva tvrzeni a in-
tuice nespliovala naroky racionality v povale¢ném priklonu k ,novopozitivistickému
formalismu®. Myslim v3ak, Ze nové role se intuici dostava u autort spojenych s anachro-
nistickou perspektivou dé¢jin uméni. Georges Didi-Huberman eklekticky ve svém dile
spojuje psychoanalyzu Sigmunda Freuda a Jacquese Lacana a ikonologii Aby Warburga.
Obraz je trhlinou, skrze niz se vyjevuje spole¢enské nevédomi, ¢i jinak formule patosu.
Zasadnim pojmem je u né&j symptom. Ackoli si termin vypujcuje z lexika diagnostiki,
jeho intenci neni popsani nemoci. Tedy, jak Didi-Huberman poznamenéva, nejedna se
o klinicky, ale kriticky pojem. Symptom tak miize byt stopou, kterd spojuje dosud oddé-
lené jevy analogicky jako vykaslavani krve je symptomem tuberkuldzy. Myslim vsak, Ze
symptom jako kriticky pojem je mozné nalézt pouze diky intuici, vhledu. Didi-Huber-
man v rozhovoru pro Artpress dokonce tika: ,,[H]istorik velmi casto hledd primé zdroje,
které vyobrazuji néco jako jeho legendu (jeho legendum znamend to, co je tfeba ¢ist). Tento
zptisob asociovdni textii a obrazii v zdkladé ochuzuje znacnou bohatost textil a stejné jako
predurcenost obrazii.“!® Umélecké dilo je neredukovatelné na text, ten mize byt jeho
rozvinutim, anebo spojkou k dilu jinému. V knize Ce que nous voyons, ce qui nous regar-
de (1992) je obraz pro Didi-Hubermana rozhranim, kontaktem znamého a neznamého.
Tim, Ze do néj vhlédneme, prekro¢ime pomyslny prah, pomyslnou hranici, nahlédneme
jeho nitro, které udava i jeho vzhled. Jediné na zakladé toho miize Didi-Huberman ana-
chronisticky propojit umélecka dila. ,,Problém pozndni a kondni, problém mysleni a tidin-
nosti, problém porozuméni tomu, jaky druh pozndni je ndm schopen ddt prostrednictvim
vlastniho stylu néjaky obraz, chapany jako véc smyslovd, a proto najednou problematickd
vzhledem k jejimu vztahu k inteligibilnimu. Je to pozndvdni prostiednictvim multiplicit,
mezer, paradoxii. Pozndvani, ve kterém smyslové a inteligibilni pracuji spolu [...]. Neslo
mi o to vytvoFit vSeobecnou teorii tohoto pozndvdni. Jelikoz jde o obrazy, v moznost tako-

16 Alois Riegl, Die Entstehung des Barockkunst in Rom, Wien 1908, s. 5-6, citovano podle Alena Janatko-
va, Reflexe a pojeti baroka v moderné¢, in: Olga Fejtova et al. (edd.), Barokni Praha - Barokni Cechie,
1620-1740, Praha 2004, s. 1031.

17" Wood (pozn. 14), s. 29.

»[L]historien cherche trop souvent les sources directes qui donneraient a I'image quelque chose comme sa

légende (son legendum, cest-a-dire ce qu’il faut y lire). Cette facon dassocier textes et images appauvrit

en général la richesse significante des textes comme la surdétermination des images.“ Dork Zabunyan

(ed.), Georges Didi-Huberman, Paris 2012, s. 24.
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vé teorie nevétim. Kazdy produktivni obraz zpochybniuje vsechna pravidla vydedukovand
z dosud studovanych obrazii. Pokusil jsem se pozorovat specifickou prdci pfi zobrazovini
v konkrétnich ptipadech. [...] Uvédomil jsem si, Ze obrazy jsou piivodné v mnozném Cisle,
tim se z mého pohledu stavda marnym kazdy diskurz o obraze. [...] Méli bychom uvaZovat
ne o ,obrazu; ale o druhu multiplicity, ktery ,obrazy‘ konfiguruji.“** Didi-Huberman tak
popsal z jeho pohledu intuitivni ptistup k dé¢jindm uméni, ktery nelze zjednodusit na
soubor pravidel a u¢init z néj metodu v intencich, jak dnes uméleckohistorické metod¢
rozumime. Kazdy obraz je jedine¢na udélost, kterd pred nas stavi nové problémy, a pro
kterou hleddme nejlepsi pozici pro vhled. Myslim, Ze je to pravé intuice, kterd je zaklad-
nim nastrojem anachronistické perspektivy déjin uméni, mozna jiz miizeme fici ana-
chronistické metody. Na jedné strané je to neopakovatelna udalost zazitku uméleckého
dila jeho recipientem, na druhé strané slovy Leibnize, nejdokonalejsi pozndni, tedy pfimé
nahlédnuti ideje. Didi-Huberman to popisuje pojmem aper¢u, coz ¢esky znamena postieh
¢i celkovy néhled. Rozkryje se nam tak jedine¢na sit anachronistickych vztahu, které jsme
pred tim nepozorovali. Myslim, Ze pravé v tom se skryva kli¢ k jistému druhu metody
bez pravidel. Je to pfistup k obrazu jako otevienému dilu, do kterého je tfeba vstoupit,
vhlédnout. Analogicky poukazuje Milena Bartlova na pribuznost platénskych konceptt
dobra, krasy a areté (ve vyznamu znamenitost, vybornost, ctnost). ,,Kdyz se ¢lovék k dilu
vztahuje - kdyZ je vytviri nebo vytvotené uchopuje — krdsa, pravda a kvalita se déji a v této
uddlosti se dilo stavd uméleckym. Clovék se pFitom setkdvd s boZskou inspiraci [...]. Smys-
lem umeéleckého dila je schopnost oteviit svét a ukdzat, jak se véci maji. Tato otevienost je
vSak zakryta tim, Ze dilo ndm v prvni fadé ukazuje véci ptirozeného lidského svéta. Teprve
osvétlenim, jez vrhne osobni setkdni s dilem, vystoupi viastni smysl dila ze stinu vrhaného
vécmi a jejich vztahy, jez jsou primdrnim ndmétem i matérii dila.“>0 Préavé bozskou inspi-
raci, jez pusobi jako agens percepce uméleckého dila, chapu jako Leibnizovo intuitivni
poznéni a priori. Otevienost uméleckého dila umoznuje vstup ,,do dila“ ale také otevird
moznosti anachronistickych konstelaci ¢asu jako nadindividudlni perspektivy déjin. Tyto
myslenky koresponduji s jiZ ddvno formulovanou myslenkou Aloise Riegla, kterou znovu
ptipomina Christopher S. Wood, Ze dilo je ,,text s otevienym koncem, jehoz smysl nebyl
uvnitt, ale miiZe byt konkretizovdn jediné v mnohych historickych, subjektivnich ¢tenich“!

To povazuji za podstatnou zménu perspektivy, ktera ¢ini z didi-hubermanovského
jedine¢ného a zcela neopakovatelného pohledu na déjiny uméni, ktery je téméf srovna-
telny s tvorbou umélce, zptisob nahliZeni na historicky material, ktery mtizeme opakovat
(ve smyslu kreativniho nasledovani) a aplikovat na jina dila. Pravé tuto zménu spatiuji
v metodologickém ptistupu k umélecko-historickému materialu u Alexandera Nagela
a Christophera S. Wooda, ktery predstavili v knize Anachronic Renaissance (2010). Na
rozdil od Didi-Hubermana, ktery poeticky kombinuje antropologii s filozofii a historii
uméni se Nagel s Woodem priklanéji na stranu antropologie a ,,tradi¢ni* historie uméni.
Myslim, Ze velmi podstatné je i close reading praci autort Videnské gkoly, které vylozil
Wood v uvodu k ¢itance textt z roku 2000 (Vienna School Reader). Zakladnimi pojmy
jsou pro Nagela s Woodem substituce a performance. U substituce se umélecké dilo ne-
vztahuje k uréitému ¢asu, naopak performance dava smysl pravé v chronologické struk-

19 Michela Fiserova, Obraz a moc: Rozhovory s francouzskymi mysliteli, Praha 2015, s. 93-94.
20 Bartlovd (pozn. 1), s. 104.
21 Wood (pozn. 14), s. 27.
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tufe. Se substituci je spojena replika, nahrazeni chybéjiciho originalu, zaplnéni mezery,
kdy jedine¢né umélecké provedeni neni podstatné. Na druhé strané performance zname-
nd predvedeni jedine¢ného rukopisu autora, a tim se vztahuje k linearnimu ¢asu. Nagel
s Woodem spojili na jedné strané anachronistické pojeti déjin (coz pfimo koresponduje
s pfedchozim citatem Didi-Hubermana) a na druhé linearni. Tento model tak vyborné
funguje na studovaném ¢asovém obdobi pozdni gotiky a renesance, doby s pretrvavajici
uméleckou anonymitou a soucasné pozvolnou emancipaci umélce jako génia. Je to vsak
také uskali jejich pristupu, substituci spojuji s obdobim stfedovéku a raného novové-
ku, kde mohou argumentovat dobovym pojetim ¢asu, velmi opatrné v§ak upozornuji
na véeobecnost této anachronistické perspektivy pro moderni déjiny. S oporou dél Aby
Warburga, Waltera Benjamina a George Didi-Hubermana upozornuji na komplexnost
principu substituce, ale své myslenky nedopliiuji konkrétnimi ptiklady novovékych a mo-
dernich dél.??

Alexander Nagel v8ak ¢aste¢né opustil model zahrnujici obé polarity, tedy anachro-
nistickou i linedrni, a ptiklonil se pouze k prvni z nich (snad pravé pro zminénou pro-
blemati¢nost substituce v novovékych a modernich déjinach). V knize Medieval modern
(2012) predstavil model déjin jako dvou vzajemné propojenych déjinnych celk, sttedo-
véku a moderni doby. Myslim, Ze Nagel zde zjednodusil Didi-Hubermanovo pojeti ana-
chronismu, racionalizoval jej, ale stale zde miiZeme naleznout jeden kli¢ - intuici, ktera
rozvolnila netemporalni ndmétové a materialni opakovani substituce. Myslim, ze pravé
ona umoznuje obrazné vstoupeni do dila a nahlédnuti jeho podstaty, kterou je pak mozné
propojit s ¢asové opacnou. V sérii case studies Nagel ukazuje, jak a pro¢ mohou byt oba
poly déjin propojeny. Nicméné nejedna se ,,0 pouhou kolekci epizod. Jde o hleddni vzorcii
a témat, které strukturuji spojent stredovékého a moderniho uméni 20. stoleti. Pokud ptibéh
miiZe byt vypravén na této tirovni, tak jsme za jednotlivymi Ciniteli a mluvime o vztahu
vpleteném do textury uméni 20. stoleti.“?> Myslim, ze Nagel se na jednu stranu priblizil
k pristupu k historickému materialu Didi-Hubermana, ale na druhou také naznacil $irsi
ramec. Jestlize Didi-Huberman vychazi z formuli patosu Abyho Warburga, tedy hleda
ur¢ité anachronické rady (jak na né navézali Nagel s Woodem v koncepci substituce), tak
Nagel mluvi o struktufe, resp. o texture. Nicméné myslim, ze pravé zde v pozadi celého
projektu hraje klicovou ulohu intuice, ktera je nastrojem pro jasné popsani zptisobu, jak
jsou sttedovék a moderni umeéni do sebe propleteny. Jak Nagel sam tika, jsme za jednot-
livymi ¢initeli, tedy skrze obraz jsme vstoupili ke komplexnéjsi struktufe.

Tedy vratim-li se k ptivodnimu problému, zda intuice muiZe byt epistemologickym
néstrojem historika uméni, musim jednozna¢né odpovédét — ano, muze. Dokonce my-
slim, Ze se jednd o nezbytny ndstroj, jelikoz vhled do uméleckého dila a jeho vzhled jsou
zékladni osy prace historika uméni. Jeji vyuziti jako ndstroje poznani v anachronistické
perspektivé déjin nds tak presvédcuje o jeji efektivnosti pro odkryti dosud nekonstato-
vanych vztahti mezi uméleckymi dily a ¢ini z anachronistické perspektivy metodu, kterd
ma sviij nastroj. Neni vSak metodou, jez nic¢f jedine¢nost individualniho prozitku umé-

22 Alexander Nagel - Christopher S. Wood, Anachronic Renaissance, New York 2010, s. 33-34.

23, But this book is more than a collection of episodes. It looks above all for patterns and themes that
structure the connection to medieval and early modern art in twentieth century. If the story can be told
at this level, than we are beyond individual encounters and are talking about a relationship that is woven
into the texture of twentieth century art.“ Alexander Nagel, Medieval Modern, New York 2012, s. 16.
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leckého dila, naopak je projektem k navraceni se k metodé jako k cesté, kterd mtize mit
pokazdé jiny cil a zejména jiny priibéh. Uziti anachronistické metody je vzdy kreativnim
a osobitym vykonem historika uméni, je to metoda oteviraci cesty s mnozstvim ktizo-
vatek. Nezbytnym priivodcem na této cesté je intuice, ktera je spiritus movens konste-
laci, spojeni uméleckych dél, hleddni novych cest v anachronistické, decentralizované
struktufe déjin. Tedy obrazné treti oko neni metafyzickym smyslovym organem, ale také
epistemologickym nastrojem.
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Obrazek 1: Sesta ¢akra, Rajastdn, 18. stoleti. Zdroj: Wikimedia Commons, Brow Chakra Rajasthan 18th
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DLABKOVA, Markéta: Ceské ilustrované asopisy 2. pol. 19. stoleti

FAKTOR, Ondtej: Stiedovékd nasténnd malba v jihozapadnich Cechach. (okresy Klatovy, Prachatice,
Strakonice)

FIRT, Jan: Recepce nizozemského realismu v pozdné gotické deskové malbé v Cechach

HRABOVA, Martina: Mytus a realita: Cesti asistenti Le Corbusiera 1924-1937
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v druhé poloviné 15. stoleti
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a formalni zdzemi tvorby Josefa Mdnesa
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VITOVA, Katefina: Sebeprezentace umélce v italské malbé 16. stoleti

2017

BABOROVSKA, Sandra: Otazky moderni orientace absolventii sochatského ateliéru AVU v letech
1896-1914

ROPKOVA, Barbora: Podoby malifské exprese v soucasném ceském uméni v kontextu ceského
a zahrani¢niho uméni

SUCHOMELOVA, Marcela: Krajina s ndbytkem. N4vrhy, pldny a konstrukce Jana E. Kouly (1896-1975)
ajeho pojeti ,lidového bytu (domu)“
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v prvni poloviné 20. stoleti
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BRIZOVA, Daniela: The role of sculpture in the official art of totalitarian regimes: DDR and CSR
1948-1968 compared

DIENSTBIER, Jan: Zelené svétnice a malba v profannich prostorech na konci stfedovéku

HOJDA, Ondfej: Japan Modern Architecture 1945-1970. Discourse in the mid-20th-century Europe

HORVATOVICOVA, Susanna: Italské hnuti Arte Povera, ¢eskoslovenska Nova citlivost a ¢esko-italské
vztahy umélcti okruhu kolem Jindficha Chalupeckého a Jitiho Padrty

JEZKOVA, Markéta: Praha - Besangon. Rudolf II. a sbirka rodiny De Granvelle

JIRATOVA, Kristyna: Samota uprostied davu: Charles Baudelaire a uméni 20. stolet{ a sou¢asnosti

NOVOTNA, Eva: Ceska bytova vystavba 1958-1970

RICANKOVA, Alena: Stodola i chram. Némecké kostely v severnich Cechéch kolem roku 1900

SROVNAL, Filip: Uméni a kult v norimberské Frauenkirche. Ptispévek k interpretaci sochaftstvi
3. ¢tvrtiny 14. stoleti ve stfedoevropském prostoru

SIKLOVA, Lucie: Posledni obraz

SMEJKALOVA, Adriana: Zrcadlo reality v obrazech snti 19. a 20. stoleti. Tvir¢i individualita versus
chaos doby

STEPANEK, Jan: Rod Lazanskych ve vztahu k uméleckému prostedi ceskych zemi
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HORAK, Martin: Barokni sochatska dilna Ondreje Filipa a Jana Antonina Quitainerovych
KOUKALOVA, Martina: Ladislav Machon a Praha (Zivot a dilo architekta a vybrané realizace pro Prahu)
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MAZALANOVA, Eligka: Divak a publikum vytvarného umenia 50. a 60. rokov 20. storocia
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MURAR, Tomé$: MIMO-LIDSKE: promény obrazu ¢lovéka v malifstvi druhé poloviny &tyticétych az
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HEKRDLOVA, Alice: Pokuseni svatého Antonina. Motiv novodobé a moderni tvorby mezi textem
a obrazem

Diplomové prace
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BENES, Pavel: Druhy Zivot cistercidckého klastera v Plasich (1623-1785): proboststvi v Marianské Tynici
a kaple Jména Panny Marie v Mladoticich v projevech radovych festivit

HALUSKOVA, Tereza: Tvorba architekta Jakoba Gartnera na uzemi Rakouska-Uherska

RYANTOVA, Zdislava: Prezentace ¢eské umélecké scény 80. let mimo centrum

VAVEROVA, Martina: Karikatura ¢asopisu Dikobraz 1945-1968

VESELA, Markéta: Transfer zdalpskych krajinnych motivii v grafice do vybranych dél italskych rytcti na
zacdtku 16. stoleti

2017

CACHOVA, Tereza: Vitréze Frantiska Urbana

CEJKOVA, Markéta: Moje Daisy Mrazkova

CTVRTNIKOVA, Marie: ,,Krasné piety* krdsného slohu

DRABKOVA, Veronika: Vytvarnd scéna ve Zliné v 60. letech 20. stoleti

FULIKOVA, Anna: Mirko Hanak (1921-1971) v kontextu dobové ilustrace

CHROUSTOVA, Eva: Josef Fanta a klatovskd radnice

JANU, Barbora: Vyznam a postaveni soucasné éeské védecké zoologické ilustrace v nau¢né literatuie

KONOPCIKOVA, Petra: Interiéry Ceskoslovenskych aerolinii v 60. letech

KRISKOVA, Zuzana: Objekt a Novi4 citlivost

KUBIK, Petr: Antonin Hudecek

KUCEROVA, Anezka: Hrob, nahrobek, hibitov. Okruh motivii v ¢eském malifstvi 19. stoleti

LAHODOVA, Katetina: Galerie MXM

MALA, Karolina: Sklo jako nastroj representace (Ceskoslovenské sklo na vystavach 30. let 20. stoleti)

MARSOVA, Liubov: Pratelské portréty v italském renesan¢nim malifstvi

MATEJKA, Milan: Briccius Gauszke ze Zhotelce v kontextu kamenosochatstvi posledni tietiny 15. stoleti

MINARIKOVA, Adéla: Caspar Lehmann: umélec na dvote Rudolfa II.

PICHLER (SVAMBEROVA), Dominika: Autor a autorstvi ve fotografii v prvni poloviné 20. stoleti
v ¢eskych zemich

STRASSEROVA, Anna: Max Bucaille a jeho vztahy s ¢eskym prostfedim

TOCAR, Sofia: Tradi¢ni technika vysivani v sou¢asném uméni
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2018

BELICAKOVA, Viktéria: Pisat d&jiny umenia v budticom ¢ase: moznosti metodologickych pristupov
k su¢asnemu romskemu umeniu

DUSKOVA, Marie: Kov v uzitém uméni v éeskych zemich mezi lety 1895-1915

KOVAROVA, Lenka: Architekt Frantisek Miks a jeho sakraln{ architektonickd tvorba

KUSAKOVA, Anna: Pamatkova péce na prelomu 80. a 90. let 20. stoleti v Praze

MACHKOVA, Nina: Velvyslanectvi CSSR v Londyné

PODHOLOVA VARYSOVA, Eligka: Mezivale¢né vystavni kolonie Werkbundu v Evropé jako pamatka

POLACKOVA, Tereza: Neoficialni ¢eskoslovenska architektonickd scéna 80. let 20. stoleti

SAVICKA, Pavla: Apuleitiv Zlaty osel a anticka literarni tradice v uméni rudolfinské doby

SEMRADOVA, Alzbéta: Kult sv. Anny v Cechach v obdobi sttedovéku a raného novovéku (katalog
mali¥skych dél)

SAUEROVA, Hana: Nasténné malby v kostele sv. Bartoloméje ve Vimperku

2019

DANKOVA, Lucie: Cinskd sbirka Ludvika Kuby v kontextu doby a malifova dila

HAVELKOVA, Tereza: Novy mytus, poezie a obraz v ¢eském uméni 30. a 40. let 20. stoleti

JAROLIMKOVA, Kl4ra: Patiz jako dtocisté ceskych umélcti po roce 1945

KOTOCOVA, Lujza: IX. kongres vytvarnych kritikov a 18. valné shromazdenie AICA, Praha — Bratislava
1966

SLEICHERTOVA, Andrea: Sochaistvi krasného slohu ve Vratislavi

Z17ZKOVA, Barbora: Syntéza autorské a lidové textilni tvorby v ULUV

Bakalarské prace

2016

BALAS, Petr: Historismus v prazské sakralni architektute kolem roku 1600

BRYCHTOVA, Sarka: Tkonograficky program kazetového stropu ve Zlatém sale Stétniho zdmku v Tel¢i

DREXLEROVA, Eva: Koncepce ,,déjin uméni“ v teorii A. C. Danta

DUDR, Karel: Od krajiny k racionalité - krajinafska vychodiska ¢eského neokonstruktivismu

DVORAKOVA, Simona: Pollock a Jung

LISNICKOVA, Emma: Kostel Stéti sv. Jana Kititele v Dolnich Chabrech

MARESOVA, Markéta: Zobrazeni a vyznam zvitat v renesan¢ni portrétni tvorbé: ptipad hranostaj

PECOVA, Kristyna: Socha, misto, vztah - Cechy v 80. letech 20. stoleti

SYKOROVA, Eligka: Imaginarni orientalismus Gustava Moreaua v kontextu orientalismu a symbolismu
19. stoleti

SAFRANKOVA, Katefina: Cervena vila Josefa Binka a jeji misto v dile Josefa Gocara

SEBESTOVA, Alexandra: René Magritte a ¢eské uméni 1925-1945

SKVAROVA, Tereza: Fenomén Saatchi

SLEICHERTOVA, Andrea: Porovnani vzoru fleuronné v rukopisech Lectionarium officii Cisterciense
Pars hiemalis a Psalterium Breviarii Cisterciensis

VAZACOVA, Kristina: Vladimir Havlik, reflexe krajiny v akéni tvorbé od konce 70. let

VRBOVA, Kristyna: Jak rozumél Jindfich Prucha Antoninu Slavickovi

2017

ANDREJSOVA, Eva: Ideové vychodiska rané tvorby Emila Filly

BARTUNKOVA, Katefina: Mistr Tynské kalvarie

FRIDLOVA, Kldra: Kfestanské motivy v éeském uméni doby protektoratu

HEJNY, Krystof: Miloslav Hejny, sochatské a kreslifské dilo 1956-1972 (pokus o zasazeni do kontextu)

HUPTYCHOVA, Kamila: Zeny a méda v dile Gustava Klimta

KADLEC, Tadeds: Salon a l'italienne. Geneze fenoménu ovalného salu mezi Francii, Italii a Rakouskem
v 17. stoleti
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LOUB, Krystof: Petr Prachner, prazsky sochaf na pfelomu baroka a klasicismu

RUZHYNA, Kateryna: Role empatie ve vnimani humanistické fotografie

SOUKUPOVA, Kristyna: Ctvrt Borovina v Trebidi, architektura a urbanismus

STRNADLOVA, Anna: Surrealistické motivy v tvorbé Kamila Lhotaka

ULLMANNOVA, Kldra: Nerealizované projekty na druhou budovu Nérodniho muzea z let 1937 a 1939

VOBORNIKOVA-MASKOVA, Markéta: Podnéty a determinanty promén vytvarného jazyka v ceské
prostorové tvorbé v letech 1965-1975 - na okraji oficidlnich struktur

2018

CRHOVA, Anna: Vztah ¢eského filmu 60. let 20. stoleti k vytvarnému uméni
DRNKOVA, Hana: Bohuslav Kroupa (1838-1912), malif a cestovatel

KAHLOVA, Jacqueline: Raumplan Adolfa Loose na ptikladu Semmlerova bytu v Plzni
MARFOLDYOVA, Lenka: Georgia O’Keeffe a moderna fotografia

REPKOVA, Barbora: R. E. Podzemny a plavecky stadion v Praze — Podoli
SLACALKOVA, Zuzana: Soubor budov Cs. rozhlasu na Vinohradech

VITU, Viktorie: Karel Teige a mizeni aury

2019

BALADA, Ondiej: Miroslav Navritil a ¢eskoslovensky design 2. poloviny 20. stoleti

BLAHA, David: Souc¢asnd praxe umistovéni vytvarnych dél do vetejného prostoru

BLUML, Josef: Barokni zahrada zdmku ve Smilkové u Sedl¢an

BOUCKOVA, Anna: Farni sbor v Praze - Kobylisich a kostel sv. Josefa v Senetdiové jako paralelni
ptibéhy a soucasny pohled na tyto stavby

CERNA, Alena: Vytvarné vlivy Mistra Svatojitského oltate

CERVENA, Veronika: Dobovi reflexe futurismuy v ¢eském uméni v letech 1909-1914

FACINCANLI, Filip: K po¢atktim vysebrodského a zlatokorunského klastera

HRDLICKOVA, Tereza: Videomapping

SAFKA, Viclav: Jakub Teply - vychodocesky sochat na pomezi pozdniho baroka a neoklasicismu

VEVERKA, Lukas: Kulturni domy 1945-1972

ZHAVORONKOVA, Olga: Fenomén socialistického metra na ptikladech Moskvy a Prahy
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