Bartlova, Milena

Zahlédnout obraz v trhliné mezi snem a textem

In: Orbis artium : k jubileu Lubomira Slavi¢ka. Kroupa, Jifi (editor); Seferisovd Loudova, Michaela (editor);
Konecny, Lubomir (editor). Vyd. 1. Brno: Masarykova univerzita, 2009, pp. 33-[42]

ISBN 9788021049727

Stable URL (handle): https://hdl.handle.net/11222.digilib/123940
Access Date: 16. 02. 2024
Version: 20220831

Terms of use: Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University provides access to digitized documents strictly
for personal use, unless otherwise specified.

Masarykova univerzita Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University
Filozoficka fakulta

UNI
R T S digilib.phil.muni.cz


https://hdl.handle.net/11222.digilib/123940

/AHLEDNOUT OBRAZ V TRHLINE MEZI SNEM A TEXTEM*

MILENA BARTLOVA

Lubomira Slavicka jsem blize poznala v pro-
stfedi, na které se dnes radéji prili§ nevzpo-
minda — v prvni poloviné osmdesatych let
jsme se sesli v zdvodnim vyboru Revolucni-
ho odborového hnuti Narodni galerie v Pra-
ze. Nepamétnikim je snad tieba pfipome-
nout prinejmensim to, Ze revolucnost byla
tim Uplné poslednim, co by byl kdo od teh-
dejsich odbort ocekaval... Jubilant je jednim
z mala v naSem oboru, kdo si naléhavé uvé-
domuje, jak nezbytna je pro jeho dalsi zdravy
rozvoj sebereflexe instituciondlni i individu-
alni praxe véetné kladeni nepfijemnych ota-
zek a vécného zkoumani nejednoznacnych
zkuSenosti ceskych historikti uméni v letech
totalitnich rezimt. Ackoli tento zajem s nim
sdilim, dovolim si mu vénovat piispévek zce-
la odlisného razu. Vérim, Ze toho, kdo ma
obrazy skute¢né rad, zaujme i isté teoretické
rozvazovani o nich — tim spiSe, Ze se na zavér
prekvapivé obrati k pedagogické praxi.

Mezi stredovékym a novovékym obrazem
je jakysi rozdil. Neni ovSem patrny na prv-
ni pohled. Pokud se setkavame se stiedoveé-
kymi obrazy v muzeu nebo v kvalitni ilustro-
vané publikaci, mnohdy si neuvédomime,
ze jsou tu trochu jako zvirata v zoologické
zahradé: jsou to zcela pravi a Zivi jedinci, ale
jsou vynati ze svého prirozeného prostredi
a umisténi do ohrad, kleci a akvarii, kde jim
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nezbyva nez napodobovat zivot domestikan-
ti. Stiedovéky obraz v muzeu nebo prezen-
tovany na barevnych obrazcich je donucen
predstirat, Ze je jakoby obrazem novovékym:
zachovava pokud mozno pravouhly plochy
tvar, v expozici visi na sténé ve vysi oc¢i diva-
ka a tvarf se, Ze ma jen jednu stranu urce-
nou k prohlizeni z ortogonalniho stanovisté.
Do takové situace dostaly stiedovéké obrazy
déjiny uméni. Na jedné strané se diky nim
sttedovéké obrazy staly uméleckohistoricky-
mi, a nikoli jen naboZzenskymi pamatkami,
a jsou tedy nejen konzervovany, ale i restau-
rovany do podoby co mozna blizké ptivodni-
mu vzhledu, za staleti existence vice ¢1 méné
poskozenému. Na druhé strané ale byl stie-
dovéky obraz, podobné jako zvifata v zoo,
zneSkodnén a pacifikovan. Vytrzen z ptavod-
niho prostiedi a kontextu, stal se vyhradné
umeéleckym dilem, které je nutno pozorovat
v estetickém odstupu a jehoz jedinou tlohou
v zivoté clovéka je zkraslovat prostiedi.

V samotnych déjinach uménti si stiedove-
ky obraz hledal své misto pomérné dlouho.
V ramci velké evropské mimetické (realistic-
ké) tradice mezi italskou renesanci a impresi-
onismem bylo obtizné pochopit jeho kvality.
Stiedovéky obraz se totiz jevil predevsim jako
nedokonale mimeticky obraz. Nezaujaty pozi-
tivisticky popis a historiograficky formulova-
né vlastenecké zaujeti umoznily koncem 19.
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stoleti prvni fazi hlubsiho studia stiedovékého
uméni, jiz u nas v ¢eStiné zastupuje na vyso-
ké kvalitativni drovni zakladatelské dilo Kar-
la Chytila, v némciné spisy Josefa Neuwirtha.
Secesni a modernisticky prelom Videnské
Skoly odmitl normativismus mimetické tradi-
ce a klasického antického idedlu, coz umoz-
nilo zaradit stfedovéky obraz — stejné jako
tfeba turecké koberce — do spole¢né katego-
rie vytvarného uméleckého dila. Zaroven se
ale na vsechny cleny takto vzniklého soubo-
ru nutné aplikovala stejna méritka; samoziej-
mé meétitka modernisticka. V dobé nastupu
nemimetického obrazu v druhé poloviné dru-
hého desetileti 20. stoleti zformuloval Max
Dvordk nejvlivnéjsi vysvétleni specifika sti‘e-
dovékého obrazu ve srovnani s novovékym:
jde o zamérnou redukci realistickych formal-
nich postupti ve prospéch zvySeni duchov-
nosti obrazu. Stiedovéké uméni podle Dvora-
ka sledovalo nadpfiirozeny cil a bylo zalozeno
na hluboce spiritudlnim nazoru, coz se proje-
vilo zdmérnym potlacenim vztahu k hmotné-
mu svétu. Rané stiedovéké a romanské ume-
ni, coby typicky germansky produkt, se podle
néj vyznacovalo antimaterialismem, zamé-
fenym jak proti hiiSné télesnosti, tak i pro-
ti racionalismu mysli. V gotice pak prevazilo
wucdeni o absoluini hodnoté lidské duse a o étosu,
ktery nespoctval na moct nebo pravu, nybrz na pre-
svedceni a na spolecném smysleni [...]. Tento pre-
sun tezisté od smyslového vnimani a od organiza-
ce Zivota zaloZené ma vili a na moct ve prospéch
duchouvnich proudit a pocitii” se projevil nadvla-
dou ducha nad pfirodou i nad lidskou raci-
onalitou v uméleckém ztvarnéni.l Predstava
o tom, Ze tvarova abstrakce a primitivismus
jsou vyrazem vyssi duchovni hodnoty, ma
oviem smysl pouze tehdy, pokud je realis-
ticky zobrazovaci princip chdpan jako (nova
a skrytd) norma, piesnéji jako nevyhnutelné
paradigma evropského obrazu vibec. Pou-
ze na pozadi mimetického uméni ma smysl
definovat sttedovéky obraz primarné defici-
tem mimeze a samotnd otdzka se klade tepr-
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ve tehdy, pokud obraz je pro nas v podstaté
odrazem a vyrazem subjektivni vizualni zku-
Senosti.

Pokud je viditelné pouze to, co je hmot-
né pritomné v prirozeném svété, ziistane
stitedoveky obraz vzdy vétsi ¢i mensi defor-
maci a musime se ptat po jejich davodech.
Pokud ovSem zménime stanovisko, pak zjis-
time, Ze se dnes nachazime uz daleko za hra-
nici zdvaznosti mimetického zobrazovani jako
podstaty uméleckého obrazu a ze viditelnost
a virtualita jsou pohyblivé kategorie. Teorie
abstraktniho obrazu i akéniho a konceptu-
alniho umeéni prokazaly, ze vizualni a umeé-
lecké zobrazeni nemaji primdrné mimetic-
kou, nybrz konstruktivni povahu.2 MazZeme
tedy dnes formalni charakteristiky stredoveé-
kého obrazu formulovat zcela odlisné. Jejich
zdkladem je vymezeni obrazu jako plochy
razného tvaru, véetné jejtho zaktiveni. Tato
plocha se vytvarné zpracovava pravé jako
plocha, a nikoli jako potencialni misto pro-
jekce, které by sugerovalo pritomnost hloub-
ky prostoru ,za“ touto plochou. Stredovéky
obraz nesimuluje tfeti rozmér, protoze sam
neni nehmotnou projekéni plochou, nybrz
hmotnym trojrozmérnym piedmétem, jehoz
pohledové plochy jsou obrazové ztvirnény.3
Ve stiedovéku se vytvarné primdarnosti plo-
chy podrizuje i sochafstvi, jehoz dominantni
podobou je reliéf. Reliéfy i samostatné skulp-
tury byly samozi'ejmé polychromované, takze
mohly byt oznacovany spole¢nym pojmem
imago, pripadné figura. Od malby je odliSoval
jen vétsi podil plasticity, ovsem vzdjemné hra-
nice byly neostré. Ztvarnovani obrazové plo-
chy vychazi vzdy z ocekavaného konkrétniho
umisténi obrazu a moznosti thlu pohledu na
n¢j. Tomu se podrfizuje tvar jejtho ohranice-
ni, pro néjz neni ortogondlni ¢tverhran nijak
zdvaznou normou. V nasténnych malbach
se setkavame s nejrtznéj$imi tvary vyseci
a v kniznich iluminacich se obraz mtize doslo-
va prolinat s fadkami textu ¢i podtizovat tva-
ru inicialy.4 Tento piistup celkem samoziej-
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mé vede k tomu, Ze pro stiedovéky obraz je
formalni vytvarné zpracovani primarnim zf'e-
telem: je to predevsim barevné a linearné cle-
néna a vyplnovana plocha — a nikoli zimérné
redukované a deformované, nebo dokonce
defektni mimetické zobrazeni pozorované-
ho vnéjsiho svéta. Pravé diky tomu se mohly
stitedovéké obrazy stat pro modernu raného
20. stoleti podnétem a inspiraci, diky tomu se
pocatky jejich umeéleckohistorického studia
kryji s epochou formalismu.5

Je oviem tfeba zduraznit, Ze takto charak-
terizovany stfedovék by musel koncit ve 13.
stoleti. (Ostatné nékteré periodizace dé&jin
uméni pocitaji s pocatky rtiznych verzi rané
novovékého uméni uz v poloviné 14. stoleti,
coz souhlasi i s vasariovskou periodizaci tzv.
»protorenesance”. Stalo by mozna za tvahu,
zda by neméla byt etapa zhruba od posled-
ni tetiny 13. do zhruba poloviny 16. stole-
ti vymezena jako svébytné slohové obdobi.)
Spole¢né s ,velkou zménou® evropské kul-
tury ve 13. stoleti se proménuji i zobrazova-
ci princip a forma obrazu, i kdyz do pocatku
16. stoleti v rizné mife uzaviraji kompromi-
sy se stiedovékou tradici. Obraz se stava pre-
devsim didaktickym ndstrojem cilené vyuzi-
vanym k dosazeni promény zboznosti laikt
(zejména méstskych) smérem k individualni
moralni zodpovédnosti. Pro vétsi efektivnost
pusobeni se zvySuje emocionalni naléhavost
a proménuji se technické prostiedky zobra-
zeni tak, aby se pozorovateli umoznil hlubsi
osobni kontakt se zobrazenym namétem, aby
se obraz otevrel a clovék do néj mohl vstoupit.
Proto se rozvijeji strategie vtahujici pozoro-
vatele do obrazu, aby pocitil, Ze se tu jedna
o né¢ho samého, a nikoli o zpravu o jakém-
si vzdaleném déji. Obraz zacne vyzadovat
nejen rozumové a duchovni porozuméni
a pochopeni, ale spolutcast a reakci: poka-
ni, obraceni, novy (kfestansky) zivot. Pozoro-
vatel ma byt ve zvy$ené mife imaginativnim
ucastnikem tohoto déje, a pravé tomu slouzi
proména obrazu v projekci sugesce trojroz-
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meérné hloubky zobrazeného prostoru, ori-
entované na pozorujiciho jedince. Tzv. realis-
mus a ,humanizace®* & ,,zesvétsténi“ obrazu
ve 14. a 15. stoleti nebyly ozivenim antického
mimetického principu, potlaceného s nastu-
pem kiestanstvi, jak se to jevilo modernistic-
kym dé¢jinam uméni, nybrz spise soustavnym
vytvarenim strategickych nastroja spojujicich
prostor obrazu s prostorem svéta prostied-
nictvim pohledu jednotlivce. Tyto strategie
jsou totiz samou podstatou vizudlni — a pove-
dou koncem 15. a v 16. stoleti k tomu, Ze se
cloveék pred obrazem stane namisto ucastni-
ka predevsim divikem, aby se od konce 18.
stoleti stal divakem nezaujatym, pozorujicim
obraz v estetickém odstupu.

Dvordkovo feSeni otazky vztahu mezi
tim, co nazyval realismem a idealismem ve
sttedovékém uméni, bylo hluboce zakotve-
né v modernistickych déjinach uméni, které
navzdory odlisnému smétrovani ¢asti vytvar-
né praxe zastavaly orientované na mimeticky
obraz jako vlastni zaklad vytvarného uméni.
Ve zjednodusené podobé se toto TeSeni sta-
lo i zakladem pochopeni stfedovékého ume-
ni jako obrazu znasilnéného ideou, obrazu
pod totalni nadvladou myslenky. Vedle for-
malni analyzy se proto jako velmi dulezi-
ta oblast studia stiedovékého uméni ustavil
zajem o jeho ikonografii — prikopnické byly
prace Emila Maleho ze ticatych let a cilem
velké ikonografické lexikony. Projekt ikono-
logie Erwina Panofského vznikl na renesanc-
nim vytvarném materialu, kterému také dob-
fe odpovidaly jeho pracovni postupy. Byt
intence ikonologie byly ptivodné mnohem
$irsi a hlubsi, sam Panofsky ji ve svych americ-
kych letech zjednodusil a v této podobé apli-
koval na stfedovéké umeéni. ,,Druhi” ikono-
logie si uz neklade za cil poznani uméleckého
dila jako totalniho celku, nybrz se zabyva hle-
danim vztahti mezi texty, jako dobfe citelnym
vyjadienim symbolickych hodnot minulych
spolecnosti, a obrazem, jehoz obsah a vyznam
ma byt od nich odvozen.6 Pojeti stiedovéké-
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ho obrazu jako jednoduché, primocaré vizu-
alizace, mnohdy piimo ilustrace textu se pro-
hloubilo a stalo se dominantnim vzorcem
pohledu na né;j.

Reakce, které nechtély ztstat v ramci for-
malismu? a které zirovenn poZadovaly, aby
i stfedoveky obraz byl nécim vice a nécim
jinym nez pouhou ilustraci pokud mozno jed-
nozna¢né definovatelného textu, lze zhru-
ba rozdélit na tfi skupiny. Prvni z nich zasa-
zuje stiedovéky obraz do rekonstruovaného
kontextu socidlnich déjin a kromé pirimé vaz-
by k textu si v§ima i schopnosti uméleckého
obrazu vyjadiovat symbolické hodnoty a soci-
alni vztahy pfimo, bez textového zprostied-
kovani. Robert Suckale jako pfedni predsta-
vitel této ,historické” interpretace zdiraziuje
vztah formalniho pojeti obrazu k rétorickym
formam a strategiim.8 Znamen4 to, ze obraz
neni vztazen k textu chipanému automatic-
ky jako pisemné fixovany, nybrz k performa-
tivni promluvé, konkrétné zejména ke kazani
jako jedné z dulezitych komunikacnich tech-
nik stredovéké spolecnosti: obraz je muta pre-
dicatio. Vedle toho Suckale vyklada formalni
styl jako vyznamny komunikacni znak zejmé-
na ve veiejném a politickém ramci, aniz by
bylo dilezité se zabyvat tim, co stylové for-
my ,vlastné” odrazeji, vyjadiuji ¢i znamena-
ji. Druha skupina se vénuje poprvé explicitné
také aktualni teorii sttedovékého obrazu alze ji
charakterizovat jako jednozna¢né , medialni*
interpretaci. Hans Belting uvedl tento smér
uvazovani svymi pracemi o kultovnich funk-
cich stiedovékych obrazii a vyty¢enim klicové
diference mezi obrazem pied ,vznikem umé-
ni“ a po ném.9 Na Beltinga navazuji — s vétsi ¢i
mensi mirou kritiky — autofi, pro néz je obraz
ve stfedovéku komunika¢nim médiem, pra-
cujicim predevsim cisté vizudlnimi prostied-
ky, uz proto, ze funguje ve spolec¢nosti, ve kte-
ré pievladala funkéni negramotnost.10 Za
treti smér lze pri troSe schematizujictho nasi-
If oznacit studium narativni struktury obrazi,
tedy zptisobu, jakym jeden obraz ¢i jejich série
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vypravéji pribéh. Také zde se klade dtiraz na
to, Ze obraz vypravi pfedevsim svymi vlastni-
mi, vizualnimi, strategiemi a k textu odkazu-
je pouze ¢aste¢né, nepfrimo a netrivialné. Kli-
covymi v tomto sméru byly prace Wolfganga
Kempa (zobrazeni legendy je télesné kazani,
sermo corporeus) a badateltt o vizudlni hagio-
grafii.ll

Zminéné pristupy ke stfedovékému obra-
zu spojuje mj. to, ze berou vazné komunikac-
ni situaci stiedoveéké spolecnosti, jejiz tézisté
spocivalo na mluveném, nikoli psaném slo-
vé. Obraz se pak chépe jako svého druhu pis-
mo, které je citelné i pro ty, kdo se ¢ist a psat
formalné neucdili, nebo jejich znalost nedo-
sahla Grovné skutecného osvojeni gramot-
nosti, takze nemohou pracovat s knihami
ani s vlastnimi zapisky. Oporu takovy pristup
naléza v znamém logiu papeze Rehoie VIL.:
pictura est scriptura laicorum. Zakladni referen-
ci obrazu pak ale neni mimetické predvedeni
okolniho svéta, ale slovni komunikace: pod-
statny je diiraz na slovo jako promluvu v pro-
tikladu k zapsanému textu a dilezitou roli
hraje reflexe dobové rétorické teorie i pra-
xe. Otazka zobrazovaciho realismu je v tomto
pohledu irelevantni jako méritko pravdivosti
—uz Soékrates a Platon dehonestovali rétoriku
pro jeji nezdjem o pravdu. Pravdivost obrazu
nema pro stiedovéké chapani nic spolecné-
ho s mimezi, protoze pravda prebyva pievaz-
né ve sfére neviditelného. David Freedberg
presvédcivé dolozil, ze konotace mimeze
byly dokonce pievazné negativni: napodo-
buje totiz jen pozemskou skutec¢nost, fatal-
né pokazenou htichem.12 Dilezitéjsi katego-
rii byla pravost obrazu, ktera se oviem mohla
odvodit nejen od vizualni podobnosti mezi
predlohou a variantou (replikou, kopii), ale
také od proporci, nebo dokonce od dopro-
vodné performance.13 Vizualni obraz jako
sdéleni zustava ovSem jinou formou jazyka
a obraz je tieba spravné cist.

Otaznik nad opravnénosti takového pii-
stupu ke stifedovékému obrazu polozili dva
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Obr. 1: Fra Angelico, Posmivani Kristu, 1440—1441, freska, 188 x 164 cm,
kldster San Marco, Florencie.

autofi knih, které vyvolaly kontroverzi a kte-
ré jsou obtizné srozumitelné, protoze naru-
$uji zavedené hranice uméleckohistorického
diskursu mnohem hloubéji nez zminény med:-
dlni obrat: jak David Freedberg, tak z jiné pozi-
ce a jinou metodou i Georges Didi-Huber-
man zd@raznuji aktivni autonomii obrazu.!4
Piimérenou reakci na aktivitu (agency) obra-
zu podle nich neni analyza a rozvazovani, ale
prijeti, konverze, ¢in. Ve stredovéku skutecné
existovaly rozsahlé skupiny obrazi, pro které
se zda byt takovy pfistup k pochopeni sprav-
ny — totiz jak kultovné uctivané obrazy, kte-
ré vyzadovaly akty devoce, tak i obrazy zamé-
fené na emocionalni ptisobeni s didaktickym
cilem, jez mély napomahat vychové k lepsimu
a hlubsimu krestanskému Zivotu. Na rozdil od
nich ov§em narativni hagiografické ¢i pasijo-
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vé cykly, anebo teologicky formované obrazy
v klerikdlnim prostfedi nebo v knihach, byly
dozajista cileny na rozumové rozvazovani
divdka.l5 Je asi tieba podtrhnout, Ze rozliSe-
ni, ktera funkce byla u kterého dila dominant-
ni, nedokazeme urcovat zpétné podle formy,
ale vyhradné podle informaci o pavodnim
urceni, publiku a umisténi. Rozsahla debata
o tzv. Andachisbild zkrachovala pravé v tomto
bodé.16 Dulezitéjsi bude rozlisit, do jaké miry
Ize pravé jako aktivitu vyzadujici reakci cha-
rakterizovat obecné povahu jakéhokoli ume-
leckého obrazu (jak to mini Didi-Huberman)
a do jaké miry vystihuje jen jednu historic-
kou kategorii fenomenologie pohledu, tedy pra-
vé jen téma kultovniho stfedovékého obrazu
(jak otazku vymezil Freedberg). Oziveni akti-
vistického umeéni a jesté spise rtiznorodé pro-
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stupovani obrazu a reality v dnesni vytvarné
produkci mozna ukazuje, ze téma aktivniho
obrazu patii k podstatnym otazkam obecné
teorie obrazu.

Vratme se vSak k otazce, jak sprdavné stre-
doveky obraz cist. Je klamné snadnd. I cteni
jako spolecenska praktika ma totiz své déjiny
promén.17 Didi-Huberman analyticky doklé-
da, ze meditativni obraz Fra Angelica v jed-
né z mnisSskych cel florentského klastera San
Marco [obr. 1] je koncipovan jesté plné po
sttedovékém zplisobu a predpokladanym
modem vnimani byl zptisob analogicky tomu
zpuisobu ctenti, jaky se od feholnikti ocekaval.
»PoZadovalo se od nich - jejich vira jim to ukladala
— Ze lext vytéZi, otevrou ho, aby umoznili nekonecné
vétveni vztahil, asociact a fantastickych odvozenin,
v nichZ miiZe vzkvétat cokoli, zeyména to, co neni
v Llitere® textu (jeho zjevny vyznam). Tomu nevi-
kdme ,cteni’, coZ je pojem, klery sugeruje zuZovd-
ni, ale exegeze, slovo, které znamend jit za zjevny
text, slovo, které znamend otevienost vsem zdva-
niim vyjznamu.“18 Takovy asociationi 7ad mys-
leni je zfejmé tim, co oznacovala slova jako
meditatio. Meditace totiZ neznamenala, jak se
mnohdy domnivaji moderni interpreti, jakési
tajuplné usebrani (oznacovat tuto vagné vni-
manou tajuplnost pojmem mystika je uz zcela
chybné), nybrz byl to termin z dobové teorie
mysli, rozvijené v ramci rétorické prope-
deutiky. Meditace, piezvykovani (ruminatio)
a kontemplace oznacovaly rtizné mody rozu-
mového rozvazovani nad zboznymi téma-
ty.19 Jejich podkladem bylo predevsim slo-
vo. Casté omezeni stiedovékého rozvazovani
a vykladu na jednotlivy pojem, zcela vytrzeny
z kontextu, neni néjakou prapodivnou spe-
cialitou, nybrz vyplyva ze stavu komunikac-
ni kultury evropské stredovéké spolecnosti.
I pro ty, kdo uméli ¢ist, totiz nebyl text/kon-
text urcujicim ramcem rozuméni. Musime si
uvédomit, Ze samozi'ejmost, s niz pracujeme
s metaforou cteni pti vykladu obrazu pied-
moderni evropské kultury, a minime tim nase
Cteni v typografické kultuie, je pouhou fales-

38

nou naturalizaci. Pokud byl stiedovéky obraz
ve své dobé urcen ke cteni a pokud jej my
chceme interpretovat analogicky c¢tenému
textu, musime brat v ivahu rozdil mezi stre-
dovékym a nasim dnesnim ctenim.

Mezi nami a stfedovékymi lidmi existu-
je totiz jedna fatdlni trhlina, kterou si zpravi-
dla malo uvédomuji i medievisté. Zatimco my
zijeme (stale jesté) v typografické kulture tech-
nologizovaného slova, evropsky stfedovék byl
kulturou, v niz dominovala stale jesté oralita,
1kdyz stiedni a vyssi vrstvy méstského obyvatel-
stva zily v chirografickém rezimu. V ném exis-
tuje védomi o moznosti fixovat slovo, ale kazdé
opakovani zapsaného zlstiva vzdy jedinec-
nou akci a zvnitinéni kultury pisma nedosahu-
je plné formativni irovné.20 Jak ukazal Walter
J. Ong, nebyla to diference jen technickd, ale
zasahovala do zptisobu mysleni, ba do zpuso-
bu utvareni myslenkovych pochodi. Lidé Zijici
v ordlni spolecnosti totiz mj. nepouzivaji obec-
né abstraktni pojmy a jejich veskeré uvazova-
ni se déje v konkrétnich kategoriich praktické
zkusenosti: nemaji napi. k dispozici pojem kru-
hu, nybrz jen obrazy konkrétnich kruhovych
objektt, jakkoli si jejich kruhovitost uvédomu-
ji.21 Neni to o nic chudsi zptsob mysleni nez-
li nas, je ale odlisny. Kde nelze pracovat s trva-
lym a neménnym textem, chybi i kontext jako
pevny ramec. Jednotlivé slovo existuje piede-
v8im jako soucast pomijivé promluvy a k jeho
fixovani lze pouzit jak zapis, tak obraz, pricemz
zapis nema oproti obrazu piedem ddna zadna
privilegia. Obraz ma tedy v oralné-chirografic-
kém rezimu mysleni mnohem aktivnéjsi a pod-
statnéjsi roli nezli v systému typografickém.
Nemohu-li se nikdy vratit k vyi‘¢enému a kaz-
da promluva je jednorazovym aktem, nabyva
stalost, trvanlivost obrazu (jakkoli ¢asové rela-
tivni) na podstatném vyznamu jak pro pamét,
tak pro komunikaci. Lze se k nému vracet
a zaroven diky bytostné verbalni nejednoznac-
nosti obrazu z néj lze odvijet asociativni ad
mysleni. Domnivam se, Ze praveé z tohoto zdro-
je vyplyva fixni povaha stfedovékého obrazu,
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ktera tolik matla modernistické vykladace. Jim
schazel pohyb, vyvoj a pokrok, v jejichz hod-
notovou nadrazenost véfili. Obraz byl v domi-
nantné oralni kultuie zakladnim a Siroce sdi-
lenym nastrojem zajiStujicim aspon relativni
stalost sdéleni, zatimco bezpecné fixace textu
se dosahuje az zavedenim a rozsitenim knihtis-
ku od poloviny 15. stoleti, kdy teprve piestane
byt kazda jednotliva kniha individudlnim chi-
rografickym vykonem. Zaruka pravosti obra-
zu, jiz v kultovnim systému poskytuje cirkevni
schvalenti, ¢i dokonce posvécenti, byla z tohoto
hlediska dtlezitym parametrem jeho davéry-
hodnosti.

Obrazova slozka mnemonické kultury fun-
govala jako aktivni doplnék pamétovych stra-
tegii a nastroju, které jsou v ordlni kulture (byt
rezidudlni) klicové vyznamnou kulturni tech-
nikou. Mnemonické obrazky jsou ovsem neu-
mélecké a formalné nezajimavé (provadéli je
zfejmé pisafi, a ne $koleni malifi) a vjznamo-
vé (ikonograficky) casto dosti obtizné pocho-
pitelné.22 Psobi dojmem jakychsi hierogly-
fa i statu nascendi, ktery byl ale prerusen
a zruSen nastupem typografie. V oblasti, kte-
rou se bézné déjiny uméni zabyvaji, se misty
setkame s jevy, které nelze bez poznani téch-
to quasi-hieroglyfickjch mnemonickych pomi-
cek dobte pochopit — napi. obrazy posklada-
né z jednotlivych vizudlnich Sifer typu Arma
Christi, jez spojenim s technikou mimetic-
kého zobrazeni ve Fra Angelicové verzi vede
az ke vzniku obrazu s jakoby surrealistickou
atmosférou.23 Nacrtnuty ramec ocekavané-
ho ¢teni obrazu v oralni kultuie mél ale také
mnohem $irsi dosah a odrazil se v typickych
kompozi¢nich prvcich stiedovékého obra-
zu, jakymi je izolovanost jednotlivych figur,
nezdjem o li¢eni jejich prostredi, opakovani
konvencnich metafor a rétorickych figuraci.
To vse jsou totiZ néstroje mnemonické tech-
nologie narativnich a poetickych texta tra-
dovanych oralné.24 Vné&jsi rigidni konvenci-
onalizace stfedovékého obrazu se tak z velké
¢asti jevi nikoli jako defektni nebo znasilné-
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ny mimeticky obraz, ale jako socialné funkéni
nastroj v ramci kulturni techniky pameéti. Za
touto rigiditou dokonce spatfujeme velmi ote-
vieny a svobodny prostor pro asociativni 1ad
mysleni, ktery se vymyka naroktim disciplina-
ce a kontroly.25 Z tohoto hlediska je knihtisk,
oslavovany (v reformaci) jako nastroj osvobo-
zeni individudlniho svédomi, v druhém pla-
nu naopak subtilnim, le¢ presto efektivnim
nastrojem kontroly nad myslenim.

Souvislost obrazu a oralniho rezimu mys-
li 1ze ale stopovat také na roviné uvazovani
o obecné povaze (uméleckého) obrazu, nejen
toho stfedovékého. Didi-Huberman, vyrazné
inspirovan psychoanalytickou filosofii Jacqu-
ese Lacana, uvedl na spole¢ného jmenovate-
le interpretaci obrazu a snu. Vychazi pfitom
z konstitutivni teorie snu Sigmunda Freu-
da, podle niz je zikladem snové prace cen-
zura.26 Snovy obraz podle této teorie vznika
jako zakryvani skute¢nych vyznamt symbo-
ly, které je tieba odhalit, interpretovat a pre-
vést zpét na ptivodné zcenzurované vyznamy.
Tento vyklad povahy snu vsak patii k tém
castem Freudova inspirativniho dila, kte-
ré byly v druhé poloviné 20. stoleti nahra-
zeny jinym feSenim: fenomenologicka teorie
snu Medarda Bosse naopak soudi, Ze snovy
obraz neni Sifrou néceho jiného, ale prede-
v§im sam sebou. V terapeutické praxi si sen
nezada byt vyloZen, ale byt uznan.27 Parale-
la s vy$e naznacenym modelem porozuméni
(sttedovékému) obrazu je nasnadé. Mam za
to, Ze naSe spici mysl ve snu pracuje v urdi-
tém smyslu v ordlnim rezimu, ¢emuz odpovi-
da napf. i vyskyt slovnich hricek a viibec vtipu
ve snech, typicky pro oralni slovesnost. Pro-
blém porozuméni obrazu — snovému i hmot-
né provedenému —spociva pravé a predevsim
v moznostech a limitech prevadéni obrazu do
slov. Nase bdéla mysl totiz samozi'ejmé pracu-
je v rezimu typografickém. Jsme schopni sen
zachytit pouze tehdy, jestlize jej vlastnimi slo-
vy zformulujeme a zaroven zapiSeme, jinak
je ohrozen rychlym zapomenutim. Tésnou
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souvislost mezi trvalym zachycenim prcha-
vého mentélniho obrazu (nejen snového, ale
také obrazu navozeného cilené¢ pozménénym
stavem védomi) a vznikem vytvarného umé-
ni navrhl pred nedavnem David Lewis-Wil-
liams ve studii, kde vyklada ptivod malitstvi
a plastiky v paleolitickém jeskynnim umé-
ni.28 I kdyz jeho popis procesu hmatového
zachyceni snovych ¢i halucinac¢nich obrazt
na sténich jeskyné, jez pak dopliluje barva
nebo plastické modelovani, nemusi byt pro
neurologii zcela presvédcivy, tvori dnes patr-
né zékladni model vykladu vzniku vytvarné
tvorby z antropologického hlediska.29 Sou-
hlasi totiZ i se zdtivodnénim vzniku prvnich
obrazii, jez ze zcela odlisnych vychodisek for-
muloval Hans Belting jako zachyceni pamat-
ky zemtelych a nepfitomnych, jiz ohrozuje
zapomenuti a zmizeni. Paméfovym médiem

oralni kultury nemtize ostatné byt nic jiného
nez prave vizualni ztvarnéni.30

Déjiny uménti jsou jako akademicky obor
1 jako spolecenska praktika odsouzeny k pre-
vadéni obrazti do slov. Pohyb na této hrani-
ci je naro¢ny i dobrodruzny: mtze byt oviem
i nebezpecny pro toho, kdo kra¢i po hte-
beni hor, ale mysli si pfitom, Ze jde po ces-
ticce v parku, a podle toho je také vybaven.
Kunsthistorické ptydepe, povéstné nesrozumi-
telny, esoterni a zdroven vagni zargon, patii
mezi ty piekazky mezi odborniky a verejnos-
ti, za které si mizeme pouze a jediné sami.
V pedagogické praxi oboru by méla mit své
misto reflexe této situace, mélo by se mluvit
o rizicich pohybu na pomezi obrazu a textu
a méli bychom studenttim dokazat nabidnout
nastroje k zvladani tohoto rizika. Na slovech
totiz zalezi.

To CarcH A GLIMPSE OF THE PICTURE IN THE FISSURE BETWEEN THE
DrEAM AND THE TEXT (MILENA BARTLOVA) — SUMMARY

A medieval picture differs from a modern one in the crucial aspect. The description of this dif-
ference using the terms of idealism and naturalism, as proposed by Max Dvorak, corresponds
neither to the contemporary language used in discussions on fine arts, nor today’s knowledge
of medieval culture anymore. Formal nature of a medieval picture cannot be understood as
a flawed mimesis, but it consists mainly in respect for the object and colour interpretation of its
viewed surface. Only since 14™ and 15™ centuries a picture has become an area in which a view
of the external world is shown with an increasing amount of mimetic skill. The required view
becomes involved with the same increasing intensity, it is the opposite of a disinterested and
aesthetic view of a modern onlooker.

The second part of this paper analyzes the metaphor of picture reading. It summarizes re-
cent methodical opportunities of medieval history research, which are based on such approach
(Suckale, Belting, Kemp, Schwarz) and takes a note of those, which, on the other hand, put em-
phasis on autonomous visuality and activity of a picture (Didi-Huberman, Freedberg). The fi-
nal part examines the results of the fact, that also reading is a historical activity: it mentions the
difference between our reading and the reading in chirographic culture with dominant rem-
nants of orality on the one hand and the connections between reading and mnemonic techni-
ques of memory on the other hand. The paper makes an appeal to art history teachers when
working with their students to focus on the fact that art history as an academic art concentra-
tes on inevitable balancing on edge between the picture and the text.
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