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VI, CTENI ILUSTRACE

LA hlavné se md zpodobovati to, co ddvd podnét ke premysleni spiSe neili to, co se vidi
(pouhyma) ocima. “
Leon Battista Alberti, O malbé®*!

»Oko je docela jako délo, a to v této priciné: Ze totiz na oku a na délu samotném tolik ne-

zdlezZi, jako na dostielu oka — a dostvelu déla, jim teprve to i ono puisobi takovou spoust.
Laurence Sterne, Zivot a ndzory blahorodého pana Tristrama Shandyho™

Zptisob, jakym divak vnimd narativni obraz, byva v fadé¢ studif uvddén pod ozna-
¢enim ,¢teni obrazu®. Ctenim obrazu se rozumi metoda, jakou divak, analogicky
ke ¢tendfi textu, zrakové vnima (nékdy se pouzivd terminu ,snima“) vyznamové
c¢asti vytvarného dila. Ke ¢teni obrazu dochdzi tam, kde divak v kompozici obrazu
rozpoznava ztvarnéni néjakého pribéhu.

Ve strukture narativnich vytvarnych dél jsou obsazeny prvky, které podnécuji
divdka k tomu, aby vedl sv(ij pohled od jednoho mista k jinému. Tim jsou jednotli-
vé sémantické prvky obrazu ve vysledku sjednocovany do celistvé vypovédi. Proces
cetby obrazu totiZ predpoklddad, Ze lidsky zrak nesnimd podobu obrazu najednou,
ale 7e sleduje jeho jednotlivé prvky postupné od jednoho mista k druhému, ti'e-
timu atd. Takto napf. zrak divaka pfi pohledu na obraz postupuje od jednoho
vyobrazeného stromu ke stromu jinému, ddle od nakresleného obydli ke stébliim
travy v popfedi komporzice, aby si nakonec divak uvédomil, Ze sleduje obraz néjaké

541 ALBERTI, Leon B. O malbé. Praha: Nakladatel Vladimir Zikes, 1947, s. 77.

542 STERNE, Laurence. Zivot a ndzory blahorodého pana Tristrama Shandyho. Praha: Odeon, 1985,
s. 470. Pieklad Aloys Skoumal.
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snové krajiny. ProtoZe stejny proces stoji také v pozadi Cetby textl, nebot ¢tendr
nejprve vnima jednotliva slova, jejichZ skute¢ny vyznam muze pochopit teprve az
v pribéhu nebo v zavéru cetby (¢i v nékterych pripadech dokonce az po nékoli-
kerém precteni téhoz textu), je tento zrakovy proces vnimdni vytvarnych obrazi
nazyvan pravé ,cetbou®.

Pravdépodobné prvenstvi doslovného pouZiti terminu ,¢teni obrazu“ ndlezi
Nicolasi Poussinovi, ktery v dopise Paulu Fréartu de Chantelau®* napsal:

«“544

»Byl bych rdd, kdybyste, stejné jako ctete pyibéhy, cetl také obrazy.

Pocdtky samotnych déjin ¢teni obrazu sahaji do pozdni renesance, konkrétné
k pozndmce Galilea Galileiho, ktery v dopise ze dne 26. ¢ervna 1612 popsal maliti
Lodovicu Cigolimu rozdil mezi dvojim zptisobem zrakového vnimani malii'skych
a socharskych dél. Galileo tak reagoval na Cigoliho rozpaky nad tim, pro¢ by
sochar'stvi mélo byt nadrazenym oborem nad malit'stvim, jak bylo v té dobé pred-
métem jedné z mnoha polemik v rdmci sesterskych uméni. Galileo tim, Ze rozlisil
tyto dva obory podle toho, Ze malii'stvi zobrazuje plasti¢nost tél jen pro oko, za-
timco sochartstvi také pro hmat (viditelny reliéf, ,rilievo visible* a hmatatelny reliéf,
»al tatto“), byl pravdépodobné prvnim, kdo anticipoval myslenku opticko-haptické
distinkce Aloise Riegla.**

O necelych sto let pozdéji se ve stejném duchu vyjddril zakladatel moderni
umélecké kritiky Denis Diderot, tfebaze terminu ,¢teni obrazu“ vyslovné nepou-
Zil; svoji mySlenku predstavil jednak v esejich Les Salons (1759-1781), jednak v Pen-
sées détachées sur la peinture (1776).51

V modernich déjindch teorie uméni se k mySlence ¢teni obrazu vrdtila fada
badateld. V prvnich desetiletich 20. stol. rezonoval zdjem o nalezeni prostredki,
kterymi by bylo mo7né adekvitné popsat zptsob vnimani vytvarnych d¢l, zejména

543 Paul Fréaurt de Chatelau byl sbératel uméni, patron malife Nicolase Poussina i sochare Giana
Lorenza Berniniho.

544 Cit. dle GANDELMAN, Claude. Imagery. Reading Images. In: KELLY, Michael (ed.). Encyclopedia
of Aesthetics. New York: Oxford University Press, 1998, vol. 4., s. 466. Pfeklad Jan Klimes.

545 Erwin Panofsky napsal: ,,Hlavni argument je namifen proti starému turzens, Ze trojrozmérné sochy, které
Jsou ,reliéfni’, na rozdil od dvourozmérnych malivskych dél, kterd reliefnost postrddaji; jsou schopny vyvolat
presvédcivejst iluzi skutecnosti. Na to Galileo odpovidd zajimavou anticipact moderni distinkce mezi ,optickymi
a haptickymi* hodnotami: existuji dva zcela rozdilné druhy ,pouvrchii’, proni, ktery oklamdvd dotyk, a druhy,
ktery klame zrak.“ PANOFSKY, Erwin. Galileo as a Critic of the Arts. Aesthetic Attitude and Scientific
Thought. Isis, vol. 47, March 1956, no. 1, s. 4. Pfeklad Jan Klimes. Podobn¢ ¢teme také zminku o Ga-
lileové distinkci v TATARKIEWICZ, Wiadystaw. Dejiny estetiky 3. Novovekd estetika. Bratislava: Tatran,
1991, s. 247, 248.

546 Srov. GANDELMAN, Claude. Imagery. Reading Images. In: KELLY, Michael (ed.). Encyclopedia of
Aesthetics. New York: Oxford University Press, 1998, vol. 4., s. 466.
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v okruhu Videniské $koly déjin uméni, jemuz v tomto sméru dominovaly dvé osob-
nosti, Alois Riegl a Heinrich Wélfflin.

Alois Riegl ve své praci z prelomu 19. a 20. stol. Historische Grammatik der
bildenden Kiinste (vydano az 1966) navrhl jiz zminénou opticko-haptickou koncep-
ci, kterou bychom mohli oznacit za vizudlni gramatiku vytvarnych forem.*” Jeho
zdsadnim prispévkem byla teze, Ze déjiny vytvarného uméni je mozné pochopit
na zdkladé duality ,gramatickych” a ,syntaktickych* styli.’* Riegl svoji koncepci
de facto oprasil slova Galilea, kdyZ tvrdil, Ze na jednu stranu se divacky zrak ubird
podél linif a obrysi, coZ oznacil za ,opticky“ zplisob ¢teni vytvarnych dél, zatimco
vedle toho popsal, jak se zrak na urcitych mistech zastavuje a soustfedi do jednoho
bodu, pricemz tento druhy zputsob cteni vytvarnych dél, kdy dochdzi k pronikani
zraku do ,hloubky® obrazi, oznacil Riegl za ,haptické“ ¢teni (z Tec. haptein, hap-
tikos — uchopit, pochopit, dotykat se). Opticko-haptickou distinkci navazal Riegl
na myslenku, kterou o nékolik mdlo let prfed nim vyslovil sochat* a teoretik Adolf
Hildebrand ve svém spise Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893). V mo-
dernich déjindch kunsthistorie obrazu se tak dualita linedrnich a plosnych vyrazi,
neboli ,,0brys a/nebo barva na plose i v prostoru”,®* jak ji nazval saim Riegl, stala
vychodiskem k mnoha dal$im tdvaham.*

Na Rieglovu koncepci navdzal Heinrich Wolfflin praci Kunsigeschichtliche Grun-
dbergriffe (1915). Wolfflin vSak tentyZ proces popisoval jinou terminologii, nebot
hovoftil o linedrni a obrazové dichotomii, kterou vztahoval na rozdily mezi linedr-
nim renesanénim stylem (pevné kontury, jasna kompozice) a plosnym vyjadienim
barokniho uméni (rozostienost obrysi, prvky kompozi¢né prekracujici ramec zor-
ného pole obrazti apod.).”

Wélfflinovy zavéry pak o rok pozdéji rozvedl Oskar Walzel praci Shakespeares
dramatische Baukunst (1916), kde uvedenou distinkci aplikoval na ,plosné“ barok-
ni uméni Shakespearovych her, na nichZ ukdzal, jak jednotlivé herecké postavy
nepostupuji podle jasného pravidla, jak jsou rozmistovany na asymetrickém pu-
dorysu, jak v jeho hrdch vystupuje mnozstvi vedlejsich postav apod. Rovnéz Fritz
Strich aplikoval Wélfflinovu dichotomii na literaturu, kdyZz poukdzal na rozdily

547 Srov. WITTLICH, Petr. Literatura k déjindm uméni: vyvojovy piehled. Praha: Karolinum, 2008, s. 68.
548 Srov. ibid, s. 68.

549 V orig. ,Umriss und/oder Farbe in Ebene oder Raum.“ Cit. dle GANDELMAN, Claude. Reading
Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1991, s. 5. Preklad Jan
Klimes.

550 Sam Riegl odtud pokracoval k pozdéji tolik diskutovanému terminu Kunstwollen, ktery predlozil
ve své zi'ejmé nejznaméjsi praci Die Spdtromische Kunstindustrie (1901). Srov. WITTLICH, Petr. Literatura
k déjindm uméni: vyvojovy piehled. Praha: Karolinum, 2008, s. 67-73.

551 Srov. WELLEK, René, WARREN, Austin. Teorie literatury. Olomouc: Votobia, 1996, s. 185, 186.
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mezi piesné vystavénou kompozici klasické poezie a nedokoncenosti ¢i fragmen-
tarnosti romantickych basni.*?

Naproti tomu ve Francii a v Némecku pievaZoval v prvni pol. 20. stol. iko-
nologicky piistup, reprezentovany zejména badateli Emilem Malem, Walterem
Friedlinderem a Wilhelmem Pinderem. V mezivdlecném obdobi predlozil vlivnou
ikonologickou koncepci Erwin Panofsky v knihdch Studies in Iconology (1939)%*
a Wznam ve vytvarném uméni (1955).5* Panofského ikonologie vSak uprednostiu-
je interpretaci obraz(i za pomoci historické obeznamenosti s filozoficko-ndbozZen-
skym kontextem doby, v niZ dilo vzniklo (pfirozeny vyznam, konvencni vyznam,
vnitini vyznam). Proto procestim, které jsou oznacovany terminem ,,¢teni obrazu®,
spiSe odpovidad studium zrakové perceptibility divaki, jak bylo rozvinuto prede-
v8im predstaviteli Videriské Skoly déjin uméni.

V déjindch teorii, které se do urcité miry také zabyvaly hleddnim prostiedki,
kterymi by bylo mozné odhalit narativitu obsaZenou ve vytvanych dilech, vynikaji
v druhé pol. 20. stol. prdce Meyera Schapira a Ernsta Gombricha. Schapiro se
od konce 30. let vénoval zejména studiu stiedoveékych iluminaci. S jeho zdvéry po-
rovndvajici texty s obrazy je mozné se seznamit v knize Words and Pictures (1973).5%
Rovnéz Ernst Gombrich se ve studii Uméni a iluze (1960) zabyval procesem vnima-
ni u divaka, ktery sleduje vytvarné dilo.>*® Vieobecné lze fici, Ze v druhé poloviné
20. stol. prevladal spise lingvisticky a sémioticky pristup, ktery na rozdil od ikono-
logického vykladu nevysvétloval narativitu obrazu na zdkladé metaforickych po-
dobenstvi, ale specializoval se na jeho vizualni strukturu (viz kap. III. 2. Literatura
a ilustrace z pohledu sémiotiky).>>

V ndsledujicich kapitoldch se budeme zabyvat rieglovskou distinkci opticko-
-haptického ctent, kterd je vénovana procesu, jakym divak ,c¢te“ obraz, resp. od-
kryva zpuasob, jakym je rozpoznavan déj, ¢i snad i dokonce kratky piib¢h, zpro-
stfedkovany piktoridlnim narativem. Nejprve nahlédneme do historie teorii, které
se problematikou divdkova vnimdni obrazu zabyvaly. Tyto teorie se tykaji vnimani
obrazu obecné, nikoliv tedy pouze vnimdni vytvarnych ilustraci. Ndsledné zamé-
Iime nasi pozornost na pragmatiku obrazové sdélnosti, tzn. na teorii, kterd se

552 Srov. WELLEK, René, WARREN, Austin. Teorie literatury. Olomouc: Votobia, 1996, s. 185, 186,
188. Viz také WALZEL, Oskar. Shakespeares dramatische Baukunst. Jahrbuch der Shakespearegesellschaft,
52, 1916, s. 3-35.

553 Viz PANOFSKY, Erwin. Studies in Iconology. New York: Oxford University Press, 1939.

5564 Viz PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Praha: Odeon, 1981.

555 SCHAPIRO, Meyer. Words and Pictures. On the Literal and the Symbolic in the Illustration of a Text.

New York: Mouton Publishers, 1973. Viz také SCHAPIRO, Meyer. Dilo a styl. Praha: Argo, 2006,
s. 13-35.

556 Viz predevsim treti oddil knihy ,Podil divdka“. GOMBRICH, Ernst. Uméni a iluze: studie o psycho-
logii obrazového zndzorniovdni. Praha: Odeon, 1985, s. 213-334.

557 GANDELMAN, Claude. Imagery. Reading Images. In: KELLY, Michael (ed.). Encyclopedia of
Aesthetics. New York: Oxford University Press, 1998, vol. 4., s. 466.
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pokousi odhalit zptsoby, jakymi byva vyvoldn tcinek obrazu na divaka. Nakonec
nabidneme také nékolik vlastnich poznamek k danému tématu, kterymi se poku-
sime nékteré z uvedenych teorif aplikovat na konkrétni priklady.

VII. 1. Postup ¢etby obrazu

Téma, které Riegl zpracoval ve své opticko-haptické koncepci, se stalo v moder-
nich déjindch pfedmétem mnoha psychologickych, sémiotickych a uménovédnych
studii. Cilem této kapitoly je zaclenit rieglovskou koncepci ¢teni obrazu do Sir§iho
odborného kontextu, a odhalit tak presnéji principy, jez stoji v pozadi procesu
Cetby obrazi.

Nejprve se podivame na nékolik fyziognomickych pozndmek o orgdnu, kterym
je obraz snimdn. Vlastnosti lidského oka je, Ze je v neustdlém pohybu a jeho rela-
tivni zastaveni vyZzaduje dokonce zna¢nou ndmahu. Tento objev je pripisovdn prdci
Sigmunda Exnera z roku 1866, ktery se fyziognomii o¢i zabyval. Exner popsal, jak
lidské oci provadi neustalé pohyby (nastagmus = zaSkuby oci), aniZ bychom védomé
ménili smér jejich pohledu. Pric¢inou je kulovity tvar oka, jehoz povrch je navic dobie
promazavéan. Clovék dokdZe udrzet pevny smér optické osy jen asi 1 az 3 vtetiny, pii-
¢emz tato délka zavisi na tnavé oci vyCerpanim o¢niho purpuru osvétlenych bunek.®

Také pozdé&jsi vyzkumy potvrdily, Ze pro divdkovu orientaci v obrazovych kom-
pozicich je vyZadovdn urcity minimdlni ¢as poti'ebny k tomu, aby rozpoznal jed-
notlivé vyznamové celky. Nejmensim moznym c¢asovym usekem, ktery je zapotiebi
k identifikaci vyznamu reprezentovaného objektu, je 0,01-4 s (u sluchu je jesté
kratsi, priblizné 0,002 s), pficemz reak¢ni prah divaka obrazu je zavisly na sloZitos-
ti pozorovaného obrazu. Vnimani sloZitého (chaotického) obrazu proto vyZaduje
delsi expozi¢ni ¢as. Takto bylo zjiSténo, Ze v rychlosti divdkova vnimdni obrazu se
jako nejstrukturovanéjsi jevi stied kompozice a teprve potom se jeho zrak rozsiru-
je smérem k okrajim obrazu. Uplné nakonec jsou rozpoznavany nékteré zndmé
¢asti uvnitt obrazu (obr. 80).5°

Tezi o tom, Ze obrazova kompozice je divikem c¢tena v urcitém sledu, nastinil jiz
William Hogarth ve svém spise The Analysis of Beauty (1753). Hogarth se zde pri-
marné soustiedil na vysvétleni priciny krdsy, ptivabu a elegance obrazi i prirodnich
objektli na zdkladé pritomnosti esovité ki'ivky v obraze, tzv. ,linie krdsy a privabu®,
kterd tak ndpadné pripomind mihotavy plamen ohné (obr. 81).5%° Tato Hogartova
linie je pricinou dynamiky vnimani obrazu, nebot jak sdm autor uvadi, tim, Ze

558 Srov. HERMANN, P. K. Zrakovy pfijimac. In: MOLES, Abraham A. Vék kybernetiky. Praha: SNTL,
1966, s. 58.

559 Srov. BENESCH, Helmuth. Encyklopedicky atlas psychologie. Praha: Lidové noviny, 2001, s. 107.

« x:

560 Hogarth esovitou linii oznacuje vyrazy ,serpentine line“ ¢i ,the line of grace and beauty“. Tiebaze, jak
uvadi historik Petr Wittlich, ,tato linie nebyla chdapdna Hograthem jako néjaky abstrakini princip, ale méla
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Obr. 80. Pri vnimani slozitych obrazovych scén dochazi nejprve k odhaleni stfredu
(vlevo), pak okraji zabéru (vpravo nahofe). Teprve az nakonec je v chaotickém davu
rozpoznana tvar znamého muze (vpravo dole).

wsexnamujeme-li se s néjakou linii, je nase oko nuceno probéhnout ji ocima a jednd se o opravdo-

vé fyzické potésent subjektu znovu proZit skutecny pohyb ruky, kterd linii nacrtla,*
a ddle piSe, 7Ze lidské oko (enkindled eye) je

Luldstnim zpiisobem znovuzrozeno, kdyz sleduje tyto konkduvni a konvexni linie predstavujici se

«“561

postupné zraku.

Pozdéji se ve 20. stol. k dynamice ¢teni obrazu vyjddril také Paul Klee, ktery
cely proces pregnantné popsal ve svém Pedagogickém ndcrtniku (1925):

»Vnimdni je omezeno schopnosti vnimajiciho oka. Meze oka jsou ddany jeho neschopnosti vnimat

sebemenst plochu nardz a stejné ostre. ,Spdsd* plochu postupné, vidycky se pritom zaostii na kaz-

spis metaforickou hodnotu, souvisela s rozmanitosti a proménlivosti privodnich a uméleckych forem.* WITT-
LICH, Petr. Literatura k déjindm uméni: vyvojovy prehled. Praha: Karolinum, 2008, s. 51.

561 Cit. dle MORFAUX, Louis-Marie. Esteticky zaZitek. In: SOURIAU, Etienne. Encyklopedie estetiky.
Praha: Victoria Publishing, 1994, s. 247. Viz také HOGARTH, William. The Analysis of Beauty. New
York: Cosimo Classic, 2010, passim.
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Obr. 81. Své pojednani o krase esovité linie ilustroval William Hogarth fadou
ptikladnych kreseb. Na obrazku mdzeme vidét mnozstvi pfirodnich a uméleckych
objektd, jimz je pdvab proptjcen pravé esovitou linif, ,serpentine line”.

dé ndsledujici policko zvldst a jedno po druhém je posle do mozku, kde se vjemy shromdzdi, utvidi

“562

a ulozi do paméti. Oko se v dile pohybuje po predem vytycenych cestich.

Ve druhé pol. 20. stol. byla Rieglova distinkce opticko-haptického ¢teni obrazu
podrobena psychologickym experimentiim Alfreda Jarbuse, ktery své zavéry shr-
nul v praci Rol‘ Dvizhenii Glaz V Protsesse Zreniya (1965), a Americ¢ana Davida No-
tona a Lawrence Starka.”® Jak bylo uvedeno jiz v kap. VI. Transformace z verbdlniho
do piktoridiniho narativu, tito psychologové svymi vyzkumy de facto potvrdili nejen

562 KLEE, Paul. Pedagogicky ndcrinik. Praha: Tridda, 1999, s. 23. Pieklad Anita Peldnova. Posledni vétu
uvedené citace zvyraznil Klee.

563 Srov. GANDELMAN, Claude. Reading Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: In-
diana University Press, 1991, s. 6-13. Viz také JARBUS, Alfred. Eye Movements and Vision. New York:
Plenum Press, 1967, passim.
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Obr. 82. Zleva doprava: Obraz Les hrabénky Mordvinové (1891) Ivana Ivanovite Sigkina
a zaznam pohybt odi divaka pfi pohledu na tento obraz.

Obr. 83. Zleva doprava: Obraz Réno v borovém lese (1889) Ivana Ivanovi¢e Sigkina
a zaznam pohybi odi divaka pfi pohledu na tento obraz.

tezi o tom, Ze kontury, obrysy a linie vedou lidské oko v urcitych smérech po plose
obrazi, ale verifikovali také ndzor, Ze divdk pohyb svych o¢i na dileZitych mistech
zastavuje, aby tim vstfebal informace, které jsou mu obrazem poskytovdny.

Studie pohybti divdkovych o¢i rovnéz zdokumentovaly, Ze lidsky zrak neni veden
pouze podél zietelnych kontur a obrysti vyobrazenych objektd, ne-li pfimo podél
nakreslenych ¢ar, ale také podél pomyslnych drah, kterym se rika vektory. Uplatnéni
vice vektorti uvnitf jedné obrazové kompozice se pak nazyva ,vektorializaci“. Lidské
oko, které takto postupuje podél kontur zobrazenych predmétt i podle vektort,
vytvari urcité trajektorie, tzn. Ze dochdzi k urcitym sméram zrakovych pohybi.

Sémiotickym rozborem analogickych procesti mezi ¢etbou textli a zptsobem
snimdni obrazi, ktery divakovi zprostfedkovavd vazby mezi vyznamovymi jednot-
kami, se vénuji studie Umberta Eca a Clauda Gandelmana.
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Umberto Eco ve své prdci Teorie sémiotiky (1976) nasel v tomto sméru podob-
nost mezi vyznamem tzv. deiktickych a anaforickych®* jazykovych vyrazu (toto -
tamto; zde - tam), které souborné nazval terminem shifters, a mezi neverbdlnimi
smérovymi ukazateli, tzv. pointers, jakymi jsou napi. ukazujici prst, pohled zobraze-
né postavy ¢i smérova §ipka.*® Eco tak navdzal na Peircovu definici indexu, znaku,
ktery je s objektem spojen kauzalné (napf. stopa v pisku, koul' ohné apod.).”®
Smysl pouzivani verbalnich shifters ¢i neverbalnich pointers tkvi ve snaze upoutat
¢tenarovu/divdkovu pozornost. Eco se domnivd, Ze ,jednou z primdrnich denotact
slov /toto/ a /tamto/ je zvldsini behaviordlni chovdni,“>%" pri¢emz7 neni ani nutné, aby
byl takto oznacovany objekt v blizkosti pointers viibec zobrazen (ruka nebo Sipka
muze ukazovat nékam do bliZze neurceného prostoru).’*

Shifters jsou ukazateli uvniti kontextové pozice, nachdzeji se v urc¢itém uspoid-
dan{ slov ve vété. To znamenad, Ze verbalni znaky, jako napft. ,toto“, ,tam*, ,zde®,
»predtim®, ,potom“ atd., jsou umistény pred nebo za jiné znaky uvnitl' vétnych
celki, ke kterym jsou kontextudlné vztahovany:

wAak ve vyjddient /John beats Mary [John bije Mary]/ je to prdvé jejich vztahovd pozice, kterd
¢ind z Mary obét’ a z Johna pidisného hrubidna; kdyby byl /John/ na misté Mary a naopak,

dand situace by se pro Mary vyvijela piijemnéji. >

Eco konstatuje, Ze verbalni a neverbalni indexické odkazy v rdmci kompozice
dila sdileji spole¢ny rys, kterym je pravé vySe zminénd vektorializace.”” Pohyb
na plose obrazu se odviji podél pomysinych drah - vektorq, které vychazeji z os-
tenzivnich ukazateld, tzn. z pointers, a které sméruji divakiav pohled bud do néja-
kého bodu uvnitf obrazu anebo nékam mimo hranice obrazové plochy.

Problematikou indexickych znakd v malif'stvi se zabyval také Claude Gandel-
man, ktery viak pouzival jiny terminologicky slovnik nez Eco. To, co Eco oznaco-

564 Deikticky (,k deixe®) je piimé ukazovani ke skutecnosti nebo k jejimu oznaceni v textu. Anafora je
slovni figura, kterd opakuje shodnd slova (nebo skupiny slov na zacatku versi nebo vét).

565 Srov. ECO, Umberto. Teorie sémiotiky. A Theory of Semiotics. Brno: JAMU, 2004, s. 135. Preklad
Marek Sedlacek.

566 Jak dodava Eco, Peirce sim vSak byl na pochybdch jak zaradit nonverbdlni ukazatele, tak deiktické
a anaforické verbaln{ shiftery do kategorie indexickych znak, protoZe se domnival, Ze nejsou priroze-
nymi znaky, ale znaky umélymi, arbitrdrnimi. Proto byly Peircem oznaceny jako subindexy a hyposémy.
Srov. ECO, Umberto. Teorie sémiotiky. A Theory of Semiotics. Brno: JAMU, 2004, s. 135. Podobné o tom
viz také WOLLEN, Peter. The Semiology of the Cinema. In: WOLLEN, Peter. Signs and Meaning in the
Cinema. London: Thames & Hudson, British Film Institutes, 1972, s. 123.

567 ECO, Umberto. Teorie sémiotiky. A Theory of Semiotics. Brno: JAMU, 2004, s. 138. Preklad Marek
Sedlacek.

568 Srov. ibid., s. 211.
569 Ibid., s. 213. Preklad Marek Sedldcek.
570 Srov. ibid., s. 213, 214, 339, 340.
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val terminem pointers, nazyva Gandelman specifictéji, a sice ,demonstra¢ni gesta“,
cozZ je souslovi, které prevzal z divadelni terminologie Bertolda Brechta (Gestus
des Zeigens). Ve svém vykladu se ostenzivnimi ukazateli zabyval zejména ve vztahu
k figurdlnimu malif'stvi. Namalovanou postavu, kterd zamétuje divaktv pohled
k jinému cili neZ je ona sama, nazval Gandelman ,demonstratorem” (ten, ktery
ukazuje, odkazuje):

~Brechtousti herci uZivanim Gestus des Zeigens odkazuji na wrcity proek v pribéhu diva-
delniho vystoupeni; kterym nahrazuji iluzionistické herectvi. Timto svym gestem nds upozorni
na jednu z moznych existenct svych rol, jinymi slovy téim demonstruji fakt, Ze nejsou ztélesnénim
skutecnych postav. V malivstvi hraje demonstracni gesto retorickou roli, kterd je zacilena na divd-
ka obrazu. Jde o apelacni signdl, ktery je urcen k tomu, aby divak smevoval sviij pohled smerem

na néjaky namalovany objekt. ““™

V kap. IIl. 3. K definici umélecké narativni ilustrace jsme uvedli, Ze vektory maji po-
dle George Lakoffa celkem ctyfi vlastnosti: zdroj, cil, cestu a smér. Divakiv pohled
tedy vychdzi z urcitého mista k néjakému cili, postupuje podél cesty, a navic podle
stanovené¢ho sméru. V psychologii zrakového snimani jednoduchych tvart je tento
invariabilni proces oznacovan terminem scan-path.”” Neménnost trajektorie zrakové-
ho snimdni je dobfe patrna na prikladu velkého tiskaciho pismene ,A“, ktery pohyb
ocf snimd v postupnych krocich 1 - 2 - 3 - 4 - 5 (obr. 84). Je proto pravdépodobné,
7e v pozadi sledovani kompozic obrazli se skryva podobné nastavena trajektorie
sméfovani pohledu, tzn. Ze dochdzi k predurcenosti divdkova pohledu. Scan-path se
zda proto velice dimysInym ndstrojem, jehoZ prostiednictvim mohl autor obrazu
vlozit do svého dila urcité narativni sdéleni.

Je otdzkou, nakolik je postup

cetby obrazi psychologickym jevem

a do jaké miry miiZe byt podminén

kulturnimi vlivy. Jinymi slovy jde

o to, zda pri cetbé obrazt zdpadoev-

ropsky divdk automaticky inklinuje

k postupu z levého horniho rohu

obrazu do jeho pravé spodnf ¢asti,

tak jak je to ve shodé¢ s jeho postu-

Obr. 84. Claude Gandelman. Postup divakova pem Cetby textt, a zda divak, ktery je
snimani jednoduchych tvar(, tzv. scan-path, naopak zvykly &ist texty v opaéném
pfi pohledu na tvar pismene A. sméru, jako napf. v arabskych ze-

571 GANDELMAN, Claude. Reading Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: Indiana
University Press, 1991, s. 14. Preklad Jan Klimes.

572 Ibid., s. 25.
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mich, pristupuje k cetbé
obrazi zprava doleva.’™
Z déjin cetby textd a ob-
razd jsou zndmy i jiné
postupy, jak napf. vime
ze starého Egypta, kde
divéci cetli sled udalosti
zachycenych v jednotli-
vych obrazovych polich
na ndsténnych malbdch
yhadovité“ od levého
spodniho rohu nahoru.”™

Podle studie Rudolfa
Arnheima Art and Visu-
al Perception: a Psychology
of a Creative Eye (1954)
jsou horizontdlni vektory
v obraze ¢teny pravé zleva doprava. Arnheim 11kd, Ze takové smérovani je v souladu
s prirozenym ocekdvanim divaka. Naopak pro opac¢ny postup, kdy divak postupuje
podél vektort z pravé strany doleva, je vyZadovano mnohem vétsi usili.5”

Tento poznatek byl dokonce anticipovdn jeSté pied Arnheimem, kdyZ mezi
mnoha jinymi napi. Heinrich Wolfflin upozornil na skutecnost, Ze v piipadé zrca-
dlové obracené kompozice néjakého obrazu se ndhle zd4, jako kdyby byl naruSen
puvodni vyznam obrazu.”” Takto je napi. na Raffaelové obraze Sixtinskd madona
(kolem r. 1513) mozné shledat, Ze umisténi postavy sv. Sixta do pravé ¢dsti obrazu
ma ten diivod, aby postava svétce poslouZila za zdroj divakova smérovani pohledu
k hlavnimu ,energetickému centru® obrazu, k Panné Marii. KdyZ vSak obraz zrca-

Obr. 85. Vlevo: Schéma kompozice podle Raffaelova
obrazu Sixtinskd madona (kolem r. 1513). Vpravo:
Zrcadlova verze téhoz obrazu.

573 V souvislosti s tim pfipomernime, jak se Alice Jedli¢kova ve stati Podoby transmediality: verbdlni a pik-
toridini vypraveni (2008) zabyvala zptsobem ¢etby obrazu Benozza Gozzoliho Tanec Salome (1461-1462),
ktery uZ predtim v sedmdesdtych letech popsal Seymour Chatman v knize Story and Discourse (1978).
Chatmantv zpuasob ¢teni Gozzoliho obrazu je - na zdkladé vybéru ukdzky Jedlickové - ndsledujict:
»Ve své nejjednodussi formeé predstavuje piktoridalni narativ uddlosti v jasné sekvenci, veknéme zleva doprava,
analogicky k zdpadnimu pismu. Ale porddek maize byt i jiny: napyiklad na Gozzoliho obraze Salome tanci pro
Heroda v pravé cdsti obrazu a pozdéjsi uddlost — vojak drii mec nad Janovou hlavou - se objevuje v cdsti leve.
Zdvérecnd uddlost, Salome piedkladajici Janovu hlavu matce, se objevuje uprostied.“ JEDLICKOVA, Alice.
Podoby transmediality: verbdlni a piktoridln{ vypravéni. In: SCHNEIDER, Jan, KRAUSOVA, Lenka
(eds.). Intermedialita: slovo — obraz — zvuk. Sbornik prispévkii ze sympozia. Olomouc: Univerzita Palackého
v Olomouci, 2008, s. 19. Viz také v orig. CHATMAN, Seymour. Story and Discourse. Narrative Structure
in Fiction and Film. Ithaca-London: Cornell UP, 1978, s. 34.

574 Srov. McCLOUD, Scott. Jak rozumét komiksu. Praha: BB/art, nakladatelstvi Jitf Buchal, 2008, s. 14, 15.

575 Srov. ARNHEIM, Rudolf. Art and Visual Perception: a Psychology of a Creative Eye. Berkeley-Lon-
don: University California Press, 2004, s. 35.

576 Srov. ibid., s. 34.
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dlové prevrdtime, divak obrazu musi vynalozit mnohem vice ndmahy, nebot jeho
pohled nepostupuje ve sméru, ale pravé proti sméru pohledu svétce k onomu
energetickému centru (obr. 85).57

Podle Arnheima je pricinou tohoto jevu, kdy se leva ¢dst obrazu jevi jako lehdf,
a proto je zpravidla vychozim bodem v procesu ¢etby obrazu, asymetrie mozko-
vych hemisfér. Arnheimiv vyklad na toto téma sumarizoval Josef Hlavacek v praci
Kompozice podle Rudolfa Arnheima (1997) slovy, ze

Ltim, Ze pravd pile zorného pole se zdd byt vice uzaviena smyslovym vjemiim, stdvd se zorné
pole asymetrickym. ProtoZe je jeho levd strana produkovdna pravou mozkovou polokouls, ziskdvd
vizudlni prevahu, tedy kotevnt centrum, k némuz se vztahuje zbytek zorného pole: véci v levé
puli pak vypadaji zuldst diilezité: z toho plyne nerovnomérné rozdélent vdhy, které si wvédomime,

kdyZ do situace promitneme svislici. Pohybuje-li se véc zleva doprava, stavd se vizudlné (éZsi. ™

Za vychozi bod pfi deSifrovani obrazového sdéleni je proto vétSinou volena leva
polovina obrazové kompozice, coz také vysvéluje divod, pro¢ diagonalu vedenou
z levého spodniho rohu do pravého horniho rohu oznacujeme metaforicky za ,,vzruis-
tajici“, zatimco diagondlu mezi levym hornim a pravym dolnim rohem za ,klesajici“.*”

TrebaZe Arnheim poskytl psychologicky vyklad ohledné piiciny uddvajici smér
Cetby obrazu zleva doprava, otevienou otazkou i nadale zistavd, zda mohou v ta-
kovémto procesu sehrdt svoji tilohu kulturné podminéné vlivy.

Na tento jev poukdzala autorka Jehan Zitawiovd ve své studii Contextualizing
Disney Comics within the Arab Culture (2008), kde se zabyvala problematikou pre-
kladt@i Disneyovych komiksud z anglo-amerického prostiedi do arabstiny. Zitawiova
ukdzala, jak v prevodech mezi riznymi kulturami dochdzi k celé nové grafické
upravé komikst, které museji byt z anglo-amerického prostredi prevedeny s ohle-
dem na protismérny zpusob c¢teni v arabském svété. Zatimco anglicky ¢tenar ko-
miksid postupuje zleva doprava, v arabskych verzich jsou bud jednotlivé obrazky
v téchto komiksech rizné prevracené, anebo v nich piimo dochdzi k zrcadlovému
obracenti celych stran (obr. 86).5%

577 Takovych piikladu Ize pochopitelné uvést mnoho, mj. napt. Isenheimsky oltdi Matthiase Griinewal-
da. Z toho divodu se také prfedmét, ktery je zobrazen v pravé poloviné obrazu, jevi jako téZsi, zatimco
bude-li umistén do levé poloviny obrazu, bude se jevit odleh¢enéji. Arnheim také odkazuje na objev
Mercedes Gaffronové, ktera uvadi, Ze Rembrandtovy grafické matrice (suchd jehla, lept), jenz jsou vyry-
ty do kovové desky, maji svoji myslenku, zatimco inverzni tisky ji postrddaji. Podobné si také Alexander
Dean v8imad jevu, ktery zaZivaji divaci na zacatku divadelniho predstaveni; kdyZ se roztahne opona,
divak se nejdiive podiva na levou stranu jevisté, nebot odtud ocekdva zacdtek déje. Srov. ibid. s. 34, 35.

578 HLAVACEK, Josef. Kompozice podle Rudolfa Arnheima. Praha: Karolinum, 1997, s. 25.

579 Srov. ARNHEIM, Rudolf. Art and Visual Perception: a Psychology of a Creative Eye. Berkeley-Lon-
don: University California Press, 2004, s. 33, 34.

580 Srov. ZITAWIOVA, Jehan. Contextualizing Disney Comics within the Arab Culture. In: OITTI-
NEN, Riitta, KAINDL, Klaus (eds.). Le verbal, le visuel, le tradecteur / The Verbal, the Visual, the Translator,
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Obr. 86. Ukazka promény komiksl mezi kulturami, v nichz jsou texty ¢teny v obracenych
smérech. Vlevo: Egyptské vydani komiksu Pes Pluto (1959). Vpravo: Brazilské vydani
téhoZ komiksového pribéhu (1955).

Stejny problém se tykd i mnoha ptipadd, které jsou komponovany spolu s texty
tak, Ze vytvari integrovany, ddle nedélitelny celek. SpiSe neZ o ilustrace se jedna
o ty projevy, které Michel Melot ve své studii The Art of lllustration (1984) ozna-
coval terminem ,rébusy*
radcich vynechdna urcita slova a na jejich misto jsou dosazené obrazky.

Nékde mezi komiks a rébus bychom zaradili ,ilustraci®, kterou jsme ve spolupra-
ci s grafickym designérem knihy vytvofili pro knihu Renaty Stulcové Strdzci sedmi

81 Rébusy jsou texty, v nichZ jsou v psanych textovych

vol. 53, Mars 2008, no. 1, Montreal: Les Presses de I'Université de Montreal, s. 139-153. Dostupny
z WWW: <http://www.erudit.org/revue/meta/2008,/v53,/n1,/017979ar.html?vue=resume>. Podobné
také finskd prekladatelka Riitta Oittinen doddva, Ze ke grafickému obraceni dochdzi v zahrani¢nich
vydanich japonskych komiksti manga. Srov. OITTINEN, Riitta. Verbdlne, vizudlne a akustické v ilustro-
vanych knihach. In: ANOSKINOVA, Viera (ed.). BIB 2009. 22. Biendle ilustrdcii Bratislava. Bratislava:
Bibiana, 2009, s. 80.

581 Srov. MELOT, Michel. The Art of Illustration. New York: Skira/Rizzoli, 1984, passim.
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divit svéta (2011).°* Jedna se o komiksové pojatou dvoustranu knihy, v niZ nejsou
jednotliva obrazova policka striktné oddélend jako v komiksu, ale jsou kompozicné
navrzena tak, aby divdk v jejich recepci postupoval viceméné z levého horniho rohu
do pravého spodniho rohu strany. Smyslem této dvoustrany bylo zachytit vypravo-
vani jednoho ze strdzct tajemstvi sedmi diva svéta, Homéra, ktery hlavniho hrdinu
knihy zasvécuje do Zivotopisu Alexandra Velikého. Uprostied dvoustrany jsme proto
zobrazili bajného vypravéce, ktery vypravi o Zivoté makedonského krdle, pricemz
kazda z dvandcti vybranych nejdulezitéjsich uddlosti ze Zivota Alexandra Velikého
byla jasné oznacena &islovkou (obr. 87). Je otdzkou, jak by k ¢etbé takovéto dvou-
strany pristupoval ¢tendr/divdk z arabského prostiedi, resp. jak by tato dvoustrana
musela byt upravena, aby odpovidala jeho prirozenému zptsobu Cteni textu.

Z vytvarného hlediska pak visi obecny otaznik predev§im nad tim, jak by se
zrcadlové prevraceni jednotlivych ilustraci projevilo na kvalité Srafury a dalSich
rukopisnych prvka, které jsou soucasti expresivniho vyraziva autorskych stylt (prava

Obr. 87. Dvoustrana z knihy Renaty Stulcové Strazci sedmi divi svéta (2011). llustrace
a graficka uprava dvoustrany Jan Klimes.

582 Cerpdme z dosud nevydané eské mutace textu knihy. Zatim vyslo rusky STULCOVA, Renata.
Xparnumenu cemu wydec ceema. Moskva: JlntTeppa, 2011.
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ruka prirozené Srafuje v obloucich mezi pravym hornim rohem a levym spodnim
rohem, zatimco leva ruka provadi pohyb mezi protilehlymi rohy formatu kreseb).

VII. 2. Pragmatika piktorialniho narativu a apelaéni funkce

» Oko neni schopné prijimat informace, aniz by je zdroveri i nevyddavalo.
Georg Simmel*®

Narativn{ ilustrace disponuje také prostiedky, kterymi muzZe podnitit divacky za-
jem podobné, jako to dokdzZe literdrni text. Jinymi slovy, v umélecké narativni ilu-
straci je mozné uplatnit prostiedky, které podniti divaka ke zméné jeho dosavad-
niho jedndni. Claude Gandelman, ktery se pragmatickymi aspekty obrazu zabyval
ve své prdci Reading Pictures, Viewing Texts (1991), zahrnul v§echny takovéto druhy
ucinku obrazu pod souborny termin ,apela¢ni funkce®.®*

Gandelman svou teorii apelac¢ni funkce obrazu navdzal na dilo pragmatika
Johna Langshawa Austina. Austin zkoumal mimoverbdlni tcinky napsanych nebo
vyf'¢enych tvrzeni na Ctenafe a posluchace. Tvrzeni, kterymi je zptisobeno néjaké
dalsf jednani, nazval Austin ,mluvnimi akty“.®® Protoze se Gandelman pokusil
provést urcitou analogii Austinovych mluvnich akth tim, Ze jejich princip prenesl
do oblasti vizualniho jazyka, podivejme se ve strucnosti nejprve na to, co bylo
predmétem Austinovy filozofie, jejiZ zavéry byly publikovany v knize Jak udélat néco
slovy (prednasky na Harwardu 1955; kniha vyd. 1962).

Austin pristoupil ke studiu jazyka z pragmatického hlediska. V jeho analyzach
prestal byt verbdlni jazyk pouhym ndstrojem urcenym k popisu a konstatovani
faktd, ale stal se naopak vychodiskem pro studium, které vyznam jazyka odhalo-
valo na zdkladé¢ jeho pouzivani. Typickymi piiklady mluvnich aktd, které zptsobi
urcitou mimoverbdlni zménu v jedndni posluchacii, jsou sliby, vyhlasovani valek,
ki'ty novorozenat, provddéni svatosti manzelstvi apod.

Austin navrhl tfi druhové kategorie mluvnich akti: lokucni, ilokucni a perlokuc-
n7.>® Lokucni akt se tykd vyznamu promluvy. Druhou kategorii, tzn. iloku¢ni akt,

583 Cit. dle KRIVOHLAVY, Jaro. Neverbdlni komunikace. Rec pohledi, vismévii a gest. Praha: Stdtni pe-
dagogické nakladatelstvi, 1988, s. 23. Pro srovndni citace s origindlem chybi v Kiivohlavého praci
relevantni odkaz; uvedeno jen ,,Georg Simmel, 1923%.

584 Podrobny rozbor nalezneme v oddile nazvaném Demonstracni gesto v Gandelmanové knize. Viz
GANDELMAN, Claude. Reading Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: Indiana Uni-
versity Press, 1991, s. 14-25.

585 Austinovu filozofii anticipoval Ludwig Wittgenstein spisem Filozofickd zkoumdni (napsal v letech
1947-1949; vyslo 1953), kde rozvddi vlastni pojem ,fecové hry“. Srov. MARVAN, Tomds. Skute¢nost,
kterd miiZe byt chaosem. John L. Austin: Jak udélat néco slovy. Aluze. Revue pro literatury, filozofii a jiné,
roc. 4, 2000, ¢. 3 [online]. [cit. 2011-05-10]. Dostupny z WWW: <http://aluze.cz/2000_03/austin.php>.
586 V odhaleni struktury rtznych druhii mluvnich aktd nabidl Austin nejprve rozdéleni na konstanti-
va a performativa (Austinovy novotvary). Konstantiva jsou jazykové promluvy, kterymi néco popisujeme.
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chdpal Austin jako silu lokuc¢niho aktu, tzn. Ze ilokuc¢ni akt zptisobuje, Ze je néjaky
mluvni akt otdzkou, rozkazem, tvrzenim atd. Proto je také logické, Ze provedenim
kazdého loku¢niho aktu dochdzi soucasné k vykondni iloku¢niho aktu. Patrné je to
napft. tehdy, kdyZ néco sdélujeme a soucasné tim posluchace ubezpecujeme, varu-
jeme, vyndsime urcity rozsudek, kritizujeme. Jiny priklad: klademe-li otdzku, tak ji
¢asto uvadime tak, abychom zputsobem jejtho vyi'¢eni tdzané osobé vnutili urcitou
odpovéd apod.” Tretim druhem mluvnich aktd je akt perlokuc¢ni, ve kterém jde
o to, abychom néjakou promluvou dosahli mimojazykového cile. Typickym perlo-
kucénim aktem je napi. urdzka.

Po stru¢ném exkurzu do Austinovy teorie se mizZeme vratit ke Gandelmanové
teorii, kterou bychom mohli analogicky oznacit za teorii ,vizudlnich akta®.

Podle Gandelmana jsou nositely mluvnich aktd v malifskych kompozicich ruce,
naprazené prsty, pohledy postav, naklony postav apod., které autor nazval ,de-
monstra¢nimi gesty“. Demonstracni gesta totiz zptisobuji, Ze divak obrazu zaméri
svou pozornost na urcity cil, af uz je takovy cil obsaZen v kompozici obrazu nebo
je umistén mimo rdmec obrazové kompozice. Na obraze zachycend postava, kterd
priméje divakav pohled upfit se na néjaky cil, a ktera zpravidla disponuje pro-
sttedky demonstracnich gest, je oznacena za ,demonstratora“.’*® Pokud se v obra-
ze takovy demonstrdtor vyskytuje, pak to znamend, Ze obraz prestavd byt jen pros-
tym ,kukatkem*® do iluzivniho prostoru, jak jej chapal napft. Leon Battista Alberti
ve svém pojednani O malbé (1435-1436)%° a jak takovy iluzivni obraz oznacoval
Bertold Brecht terminem Guckkasteneffekt.>*

Tim, Ze demonstrator donuti divaka obrazu zamérit svij pohled na urcity cil,
lze mluvit o analogii s loku¢nim a iloku¢nim aktem, jak je popsal Austin. Protoze

Performativa jsou druhy jazykovych promluv, které nic nepopisuji, ale kterymi mluvci osoba jedna,
napf. vyhlasuje valku, odsuzuje, provadi svatost manzelstvi, ki'ti novorozené apod. Prvnim historickym
performativem je slib. Austin si vSak ndsledné uvédomil, Ze obé kategorie maji mnoho spolecného,
a tak nebylo ani prilis jasné, co je od sebe vlastné oddélovalo. Nabidl proto jinou klasifikaci mluvnich
aktd, na fonetické (zvukové), fatické (gramatické) a rhétické (nesouci néjaké sdéleni). Teprve pozdéji do-
spél k posledni kategorizacni trojici mluvnich aktd, lokuce, ilokuce a perlokuce.

587 Srov. AUSTIN, John L. Jak udélat néco slovy. Praha: Filosofia, 2000, s. 104.

588 Podle Gandelmana se demonstracni gesto ruky, kterd sméruje pohled divdka, v déjindch malit'stvi
objevuje zejména v raném obdobi italské renesance, v quattrocentu (asi 1450-1550). Postava demonst-
ratora, kterd vykondva demonstra¢ni gesto, se do malit'stvi quatirocenta dostala patrné z pozdné stie-
dovékych Zivych obrazi, tableaux vivants, coz byly figurdlni kompozice sloZzené ze Zivych hercii, kter'{
staticky predvadéli néjakou biblickou scénu. Pred uskupenim nehybnych postav stil komentator, ktery
s ukazovitkem v ruce vysvétloval publiku roli kazdého z nehybnych herci.

589 Alberti, ktery byl ve svém vykladu malit'stvi znacné ovlivnén Bruneleschiho objevem perspektivy,
charakterizoval obraz jako pohled do iluzivniho prostoru, resp. jako plosny prurez optického kuzelu,
jeho? vrchol lezi v divikové oku. Srov. ALBERTI, Leon B. O malbé. Praha: Nakladatel Vladimir Zikes,
1947, s. 19, 23, 25.

590 Srov. GANDELMAN, Claude. Reading Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: In-
diana University Press, 1991, s. 21.
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kazda lokuce s sebou prindsi také ilokuci, provadi demonstrator soucasné ilokuc-
ni akt. Ilokucni akt se projevi tak, Ze si divdk obrazu uvédomi, Ze byl prinucen
ke zméné svého jedndni. Gandelman zde vidi souvislost s Brechtovym Gestus des
Zeigens, kdy herci na jevisti prestdvaji hradt svoji divadelni roli a stdvaji se metaherci
své ptvodni divadelni role. Brechtovsky divdk totiZz nesleduje herce na jevisti ja-
kozto soucdst divadelniho predstaveni, ale sleduje postavu, kterd teprve predvadi
divadelniho herce, ktery hraje urcitou divadelni roli.>"

Podivejme se, jak Gandelman rozlisil mezi rdznymi druhy iloku¢nich a perlo-
kucnich aktd. V pripadé ilokucnich akth navrhnul rozdélit je na dva druhy, distanc-
ni ilokucnd funkei (I11) a indexikdaln? ilokucni funkci (12).5%

Distan¢ni iloku¢ni funkce (I1) je typicky brechtovskd. Tato funkce se podoba
situaci, v niZ postava na obraze svym kondnim jako by prondsela vétu: ,Ukazuji
vam, Ze vam néco ukazuji.”

Druhym ilokué¢nim aktem je indexikdlni iloku¢ni funkce (I2). Tento druh
funkce se projevi tim, Ze si divdk uvédomi, Ze demonstrdtor na obraze neukazuje
na konkrétni namalovany predmét uvniti obrazové kompozice, ale svym gestem
odkazuje k obsahu, ktery je kdesi za hranicemi obrazového formdtu. Napf. cilem
demonstritord na nabozZenskych obrazech z obdobi quatirocenta je Bih, ktery vSak
neni reprezentovan néjakou postavou, ale je k nému pouze odkazovano postavami
svétcn, ktefi bud’ vzhliZi nad sebe nebo ukazuji prstem vzhiru nad obraz. V zasadé
Ize vSak o obou ilokucnich funkcich fici, Ze nepodnécuji divdka ke zméné jeho
jedndni, ale jsou pouze vizudlni proklamaci reprezentovaného obsahu.

Jina je situace v pripadé perlokucniho aktu, ktery na rozdil od akth ilokuc-
nich vzdy zptsobi zménu v divdkové jedndni tim, Ze icelové prinuti zaméftit jeho
pohled z jednoho mista na misto jiné. Také perlokucni akt rozdélil Gandelman
na dva druhy, resp. u druhého z nich nasel jesté dal$i poddruh, takZe dohromady
definoval perlokucni funkci usmériujici pohled (P1), perlokucni funket ideového jedndni
(P2) a perlokucni funkci empatickou (P2a).

Tam, kde je divdkav pohled veden podél vektorti, dochdzi k prvnimu z druht
perlokucnich aktt - perlokuc¢ni funkci usmérnujici pohled (P1). MiZeme si ji uka-
zat napi. na obraze Leonarda da Vinciho Madona ve skaldch (1483-1486), kde di-
vak postupuje podle sloZitého propletence obsazenych vektort. Vychozim bodem
divdkova ¢teni Leonardova dila je navdzani o¢niho kontaktu s postavou andéla,
kterd je soucasné demonstratorem, nebot svym prstem pravé ruky jej navadi k po-
hledu na malého Jana Kititele, ktery zas ddle podnécuje divaka svym ndklonem

v v

téla k pohledu na malého Jeziska (obr. 88).

591 Srov. GANDELMAN, Claude. Reading Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: In-
diana University Press, 1991, s. 20.

592 Gandelmanovy odborné terminy, které v této kapitole uvddime v ¢eském prekladu, prelozil Jan
Klimes. Viz ibid, s. 21.
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Obr. 88. Jan Klimes. Dva mozné zplsoby sméfovani divakova pohledu na obraz
Leonarda da Vinciho Madona ve skaldch (1483-1486).

Tim, Ze je divdkav pohled smétovan k urcitému cili, mtGzZe byt na stran¢ divaka
dosazeno dvojtho mimovizudlniho jedndni. Jednak dochdzi ke zméné v ideolo-
gickém presvédceni divdka, kterou Gandelman nazval perlokuc¢ni funkci ideo-
vého jedndni (P2). Tato funkce byla casto uplatiiovdna v pozdné stfedovékych,
renesanc¢nich a baroknich ndboZenskych obrazech, protoze jejich cilem bylo pravé
presvédcit divaka k prijeti naboZenské viry nebo jej v jeho dosavadni vite jesté vice
utvrdit.

Druhym mimovizudlni d¢inkem, ktery mize byt uplatnén ve specifickych pfi-
padech, je podniceni divdkova soucitu s vyobrazenou postavou, napi. s trpicim
Kristem, s bolesti muceného svétce apod. Tuto funkci nazval Gandelman perlo-
kucni funkci empatickou (P2a).

Obecné jsou obrazy, do kterych jsou zakomponovana néjaka demonstra¢ni ges-
ta, definovany nikoli na zaklad¢ iluzivni podobnosti se zobrazenym tématem, ale
pravé na zdkladé poruseni téchto iluzivnich prostfedkti. Demonstracni gesto ma
totiz tendenci proniknout do vnéjSiho prostoru pred obraz, tzn. do skute¢ného
prostoru, ve kterém se nachdzi divdk obrazu. Tato tendence je piizna¢na zejména
pro obrazy italského quattrocenta a dodnes je mozné vidét, jak je v zapadnim zob-
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razovani bohaté¢ tradovana. Navic, v pripadé perlokuc¢nich funkci nenf ani nikterak
nutné, abychom se je pokouseli hledat vylu¢né v dilech, kterd vznikla pod vli-
vem krestanského uceni, protoze v novoveéku byly perlokuc¢ni funkce uplatriovany
v celé radé dél, kterd maji svétsky ndmét, ba dokonce bychom o nich rekli, Ze jsou
»Svétsky* provokativni:

LZndamym prikladem je Brouweriv obraz Kuvdci, jenz vytvayd iluzi koute, ktery jakoby byl vme-
tdn do tvdte divdka. [...] Vyfukovdni kouve zde predstavuje stejnou funkci, jakou mivaji zpra-
vidla Sasci. Namisto toho, aby zistal kouy soucdsti vlastniho prostoru obrazu, md oblak koure

tendenci zahltit skutecného divdka.

Dal$imi priklady, v nichZ je uplatnéna stejné provokativni perloku¢ni funkce,
jsou moderni ndborové plakaty z prvni svétové valky, anglicky plakdt s lordem Kit-
chenerem (1914) a plakdt zpodobnujici americky idol Strycka Sama (1917).

Upfieny pohled postavy z obrazu na divdka ma aktivacni ucinek. Pronikavosti
uprenych odf je divak vyzvan k ucasti na tom, co je cilem demonstrdtora sd¢le-
ni (Gandelman zde uvadi analogii mezi naborovym sloganem na plakatu s tituli
na stfedovékych obrazech a s ndpisy na transparentech v Brechtovych hrach).?*
Zatimco kuidk z Brouwerova obrazu divikem zjevné opovrhuje (obr. 89), svaty Jan
Kirtitel z de Champaigneova dila jej vtahuje do nitra scény, kde je trpici Kristus
na ki'fZi namalovdn v témér nepatrné silueté v pozadi obrazu (obr. 90). Naopak
plakdty s lordem Kitchenerem (obr. 91) a Stryckem Samem (obr. 92) se pokouseji
proniknout napfi¢ prostorem co nejblizeji k divdkovi. V souvislosti s témito plaka-
ty Gandelman upozornil na skute¢nost, Ze

Jjak také piSe Benveniste, tento plakdt je skutecnou reprezentact dvojznacnosti prohldsent slov
Ja/Ty. Proni osobu slova I v ndpise , I WANT YOU FOR U.S. ARMY" lze skutecné zaménit se
slovem YOU, jehoZ vyznam se zmeéni ve chvili, kdy Americané budou poklddat Strycka Sama

za divdka, zatimco slovem I se rozumi osoba toho, kdo cte plakdt tady a ted.“*”

Smysl pronikavého aktu, kterym demonstrator z obrazu pusobi na divéka, spo-
¢iva bud v tom, aby ideové presvédcil divaka (P2), jako je tomu v pripadé uvede-
nych naborovych plakati, ¢i aby v ném dokonce navic podnitil i uréitou empatii,
jako napt’. na obrazu od Philippa de Champaigne.

593 GANDELMAN, Claude. Reading Pictures, Viewing Texts. Bloomington and Indianapolis: Indiana
University Press, 1991, s. 30, 31. Preklad Jan Klimes.

594 Srov. ibid., s. 33.
595 Ibid., s. 33. Preklad Jan Klimes.
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Obr. 89. Vlevo: Adriaen Brouwer. Kufaci (1637).
Obr. 90. Vpravo: Philippe de Champaigne. Svaty Jan Krtitel (1657).

Obr. 91. Vlevo: Alfred Leet. Lord Kitchener (1914).
Obr. 92. Vpravo: James Montgomery Flagg. | Want You for U.S. Army (1917).
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Takto zevrubné se Gandelman pokusil rozlisit mezi riiznymi apela¢nimi funk-
cemi demonstracnich gest, kterd mohou byt obsaZena v obrazech. Pronikavého
ucinku postav demonstrator(, jejichZ smyslem je urcité narativni sdéleni, si vSak
také v8imli i jini teoretikové, mezi nimi napi. Ernst Gombrich, ktery ve své prdci
Uméni a iluze (1960) nastinil, jak je tradice zobrazovani demonstratora kulturné
podminénym jevem. Propujcovani aktiva¢nich pohledi namalovanym postavam
bylo v riiznych obdobich déjin zobrazovani bud vyuZivdno velice ¢asto, jak je pravé
patrné zejména z renesanc¢nich a baroknich obrazii, anebo byly naopak zamérné
zcela potlacovdny:

»V Byzanci a Etiopii se zlé postavy, jako napiiklad Jidds, nikdy nedivaji z obrazu ven z obavy,
aby jejich uhrancivy pohled neublizil divdakovi. Nemdme vSak vsichni pocit, Ze se néktere obrazy
na nds divaji? KaZdy to znd: privodce na hradé nebo zdmku ukazuje ohromenym ndvstévnikim,
Ze je jeden z obrazii na sténé bude sledovat ocima, a chté¢ nechté ho tak vybavi vlastnim Zivo-
tem. Propagandisté a mali¥i reklam vyuZivaji této reakce k posileni naseho prirozeného sklonu
vybavovat si zobrazeni konkrétnich osob; slavny plakdt Alfreda Leeta z roku 1914 agitujici pro
ustup do armddy vyvoldval v kazdém kolemjdoucim pocit, Ze se lord Kitchener obraci na ného

osobné. %

V nasledujicich dvou kapitolach si ukdZeme nékolik piikladd, které pomohou
objasnit, jak vypada apelacni funkce v praxi. Nejprve uvedeme nékolik uryvki
z raznych literdrnich textd. Poté také nastinime, jak mutiZe byt perlokucni funkce
uplatnéna v oblasti narativni ilustrace.

VII. 2. 1. Ptiklady apelaéni funkce v textu

Pro vétsi ndazornost toho, jak mohou byt v literdarnim textu perloku¢ni akty uplat-
nény, ocitujeme nékolik kratkych uryvkil z dél spisovateltt Laurence Sternea, Ales-
sandra Manzoniho a Fredrica Browna.

V dé&jindch literatury najdeme celou $kdlu dél, v nichZ je apela¢ni funkce
na ¢tendre textu rafinované uplatnéna. Podobné jako v déjindch malifstvi se s tim-
to jevem setkdme piedev$im v dilech, kterd vznikla v renesanci, a zejména v dilech
z 18. stol., pri¢emzZ uplatriovany jsou na mnoha mistech dodnes. Za zminku stoji
napi. prology v Rabelaisovych romanech, pfima osloveni ¢tendii v Diderotovych
dilech Jakub fatalista a jeho pan (1771-1778) a Rameaniv synovec (asi 1761), nebo
Castd apelace na c¢tendfe v obsihlém romanu Laurence Sternea Zivot a ndzory

596 GOMBRICH, Ernst. Uméni a iluze. Studie o psychologii obrazového zndzorriovdni. Praha: Odeon,
1985, s. 128, 129.
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blahorodého pana Tristrama Shandyho (vyd. postupné 1759-1767), jak dokladd nd-
sledujici ukdzka z XX. kap. posledné jmenovaného dila:

w—Jak to, Ze jste byla, milostivd, pri ctent posledni kapitoly tak nepozornd? Vidyl jsem Vam v ni
Tekl, Ze md matka nebyla papeienka. —-Papeienka! Nic takového jste mi, vasnosti, nevekl. —Racte
dovolit, milostivd, znovu vam opakuji, Ze jsem vam to 7ekl tak jasné, jak se to dd slovy viibec
vyjddrit. -Tak jsem tedy, vasnosti, nejspis preskocila stranku. —-Ba me, milostivd, —ani slovo
Jste nepieskocila. —Tak jsem si, vasnosti, zd¥imla. —Takovou vytdcku vdm, milostivd, vytykdm,
a za trest se doZaduyji, abyste se ihned obrdtila, jakmile totiz dojdete k pristi tecce, a znovu si pre-
cetla celou kapitolu.

[...]

Precetla jste si znovu, milostivd, tu kapitolu, jak jsem Zddal? —Tedy precetla: a nevsimla jste si
pri druhém cteni toho mista, ze kterého se to dd odvodit? —Nikde ani slovicko! Racte se tedy,

milostivd, zamyslit nad predposledni fadkou kapitoly, kde si dovoluji turdit, Ze ,,neZ jsem byl po-

kitén, musel jsem se nejprve narodit“. Byt md matka papeienka, tak samoziejmé by to nebylo.

Také v jinych dilech mGZeme odhalit uréitou podobu oslovovani cetndre, tie-
baZe v ne tak explicitni podobé, jako to ¢inil Sterne. Napf. v historickém romdnu
Alessandra Manzoniho Snoubenci (1827) je apelacni gesto rafinované propojeno
jak s ohledem na hlavni postavu vypravéné epizody, tak na divdka:

»Knéz vsunul ukazovdcek a prostiednik levé ruky za koldrek, jako by si ho upravoval: a zatim
co se oba prsty Sinuly po krku, otdcel dozadu také hlavu a vsta, Silhaje, jak jen to slo, neuvidi-li
nékoho za sebou. Ale nikde nebylo ani Zivé duse. Podival se pies zidku na pole: pusto a prazdno.

Plase preletél pohledem cestu pred sebou: nikdo, jenom dva brdvové. Co délat?*>*

Jisté, posledni kratkd véta ,,Co délat?” neni adresovdna k Zddné dalsi literdrni
postavé, ale predev§im ke ctendri. Knéz don Abbondio, o kterém se v uryvku
vypravi, se dostal do nesndzi a smyslem poloZeni takovéto otdazky bylo, aby autor
textu podnitil ¢tendie k vlastni tivaze. Umberto Eco ve svych Sesti prochdzkdch
literarnimi lesy (1994) k Manzoniho technice napsal, Ze od ¢tenafe se neocekava,
aby donu Abbondiovi poradil, jak se ze zapeklité situace vymanit, protoZe z textu
je dostatecné jasné, Ze knéz stejné nemd na vybranou. Autor otdzku klade, aby
podnitil ¢tendiav zdjem:

597 STERNE, Laurence. Zivot a ndzory blahorodého pana Tristrama Shandyho. Praha: Odeon, 1985, s. 55.
Preklad Aloys Skoumal.

598 Cit. dle ECO, Umberto. Sest prochdzek literdrnimi lesy: predndsky na Harvardové univerzité. Olomouc:
Votobia, 1997, s. 73, 74. Preklad Bronislava Grygova. Viz také MANZONI, Alessandro. Snoubenci. Pra-
ha: Vysehrad, 1950, s. 20, 21. Prelozil Vaclav Divis.
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,Ctendr si mize také strcit dva prsty pod limec — ne aby jej upravil, ale aby nahlédl ddle
do pitbéhu. Ctendy md dumat o tom, co chtéji dva bandité [bravové] od muze tak neskodného

“599

a obycejného.

Také v ndsledujici ukdzce je s apelaci na ¢tendre nakldddno obzvldst sugestiv-
nim zptsobem. Jde o priklad moderni povidky, ktera je typickou ukdzkou hororo-
vého Zinru, kde snaha vyvolat u ¢tendre napéti je dotaZzena aZ na samou hranici li-
terarnich moznosti. Povidka NeohliZejte se (1947) Fredrica Browna totiZ prepokladd
situaci, v niz se zpravidla ¢tenaf pii cetbé knihy ocitd, tzn. sediciho nékde v kiesle.
Je vypravéna silencem, ktery samotnému c¢tendti odkryva duvody, pro¢ a jak jej
musi po piecteni povidky zprovodit ze svéta. Pro ukazku paranoidni atmosféry
povidky jsme vybrali jeji ivodni pasdz:

WJen se pékné posadte, opiete se v kiesle a wvolnéte se, tak. Zkuste to. Prdavé zacindte cist posledni
povidku ve svém Zivote. AZ doctete, asi ziistanete sedét a budetet si hledat zaminku, abyste nemu-
sel vstdt a projit domem, pokojem nebo kancelars, kde prdveé ctete, ale diive nebo pozdéji budete

muset vstdt a jit ven, a tam na vds cekdam, prdavé tam, nebo jesté bliz, moind v tomto pokoji. "

s

Najde si nds nakonec autor povidky, priplizi se nepozorované za nase kieslo
a skoncuje s na$im pozemskym Zzivotem?

VII. 2. 2. Ptiklad uplatnéni apela¢ni funkce v knizni ilustra¢ni tvorbé
- autorska poznamka

Apelac¢ni funkce je d¢innym ndstrojem i tehdy, kdy7 je tfeba podnitit divakidv zdjem
o sdéleni, jehoZ nositelem je narativni ilustrace, tfebaze v ilustrovaném textu jako
takovém nemusi mit apelace na ¢tendre tak explicitni podobu, jakou disponuje tro-
jice literarnich tryvka uvedenych v predchozi kapitole. Apela¢ni funkce v ilustraci
je obzvldst prinosna tam, kdy je teba vyjadrit slozitéjsi narativni strukturu, nez je
pouze jedna déjova linie. Mdme na mysli predevsim situaci, kdy ma byt zobrazen
pribéh, ktery je soucdsti jiného ramcového pribéhu, nebo situaci, kdy se vypraveé-
ni spiSe neZ na pribéh orientuje samo na sebe, tzn. v pripadech metanarativnich
textl. Vhodnost pouZitf apela¢ni funkce v ilustracich k takovémuto druhu texti je
v tom, Ze ilustrdtor s jeji pomoci muiZe piktoridlné oddélit jednu vypravénou rovinu
od druhé, anizZ by tim narusil vzdjemnou provdzanost uméleckého celku.

599 ECO, Umberto. Sest prochdzek literdrnimi lesy: predndsky na Harvardové univerzité. Olomouc: Voto-
bia, 1997, s. 74. Preklad Bronislava Grygova.

600 BROWN, Fredric. NeohliZejte se. In: ADAMOVIC, Ivan (ed.). Hlas krve. Nejlepst britské a americké
horrory. Praha: Najada, 1996, s. 158. Pfeklad Ludmila Kosatikova.
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Pravé s takovou situaci jsme byli nuceni se vyporddat, kdyZz jsme pracovali
na jedné z kapitol pro knihu Pod prisahou TREs. Tajemstvi templdrskych rytivi (2015).
Bylo tteba rozhodnout, jakym obrazovym zpusobem vyjadrit vypravéni Theobal-
da, jednoho z rytifa templarského radu, ktery své vypravovani adresoval jednak
dvéma dal$im literarnim hrdiniim, détem Robertovi a EliSce, ale také skute¢nému
¢tenari knihy.

Spole¢nym usilim této trojice hlavnich postav knihy bylo zachrdnit cest Roberto-
va otce, ktery zemtel v dobé, kdy bylo Robertovi sotva nékolik malo let. Po otcové
smrti se dostal Robert do sirotc¢ince, kde se stranil ostatnich déti. Jedinou piitelkyni
mu byla stejné stard divka EliSka. Theobaldovi, ktery se s Robertovym otcem znal,
se podatilo obé déti z nepidtelského prostredi ustavu vysvobodit. V jedné z kapitol
knihy pak dojde k objasnéni divodu, pro¢ se na konci zimy roku 1874 vydal Theo-
bald do staré Prahy, aby Roberta s Eliskou vysvobodil. Ctendf se prostiednictvim
Theobaldova vypravéni dozvidd, Ze jejich osudy jsou tzce provazany s historii tem-
plarského adu. Theobald proto musel détem nejprve vylic¢it zdkladni fakta o tomto
rddu, jeho fungovdni a smyslu, které je uvozeno témito slovy:

LSedeli ted v vitulné zavizené mistnosti a oheri v krbu prijemné popraskdval. Skoro se jim chtélo
obéma zavrit oci a blaZenosti usnout. Ticho prerusil Theobald:

Je cas, abych zacal. Pohodlné se usadte, bude to dlouhé vypravend. <"

Phvodni predstava autora textu knihy Oldricha Ruzic¢ky byla, abychom vyjadrili
Theobaldovo vypravéni o rytifich templu komiksovym zptisobem. Ctendi/divak
by tak postupoval od jednoho obrdzku k dalsimu aZ do konce Theobaldova vykla-
du, a pak by zase pokracovala klasickd uprava knihy, kde by byly text a ilustrace
vzdjemné rozliSitelnymi slozkami. Nicméné z obavy, aby nebyla naruSena grafickd
jednota celé knihy, v niZ by komiks mohl ptisobit jako vloZend a na zbytku knihy
nezavisla mensi jednotka, jsme hledali jiny zpusob, ktery by naopak Theobaldovo
vypravéni zaclenil do celkové knizni tpravy. Proto jsme nakonec zvolili prolnuti
obou vypravécich rovin, kde se v prostoru na pozadi hlavni udalosti odehravaji
mensi udalosti, které jsou predmétem Theobaldova vypravéni.

Cela kapitola je rozloZena do tif dvoustran, tzn. Sesti stran knihy. Prvni a posledni
stranu tvoiT hlavni text, ktery ramuje Theobaldovo vypravovdni. Zbyvajici strany mezi
nimi jsou pravé kombinaci obou déjovych rovin (obr. 93). Prvni z ilustrovanych stran
zacind vyobrazenim Theobalda, ktery kle¢i u krbu a rozdélava ohen. Od néj se pak
odviji fetézec jim pronaSenych kratsich vét, které jsou doplnény drobnymi kresbami.
Druhad strana navazuje na predchozi stranu vlevo nahofe, v misté, kam zpravidla
¢tendl v zdpadoevropské tradici nasmeéruje svij zrak pri cetbé kazdé nové knizni

601 RUZICKA, Oldfich. Pod prisahou TREs. Tajemstvi templdrskych rytii. Brno: B4U Publishing, 2015,
s. 18.
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Obr. 93. Jan Klimes. Trojice po sobé nasledujicich dvoustran kapitoly Svoboda v knize Pod pfisahot
TREs. Tajemstvi templafskych rytifG (2015).

Obr. 94. Zvyraznéni postupu, jimZ je veden ¢tenaflv zrak Theobaldovym vypravovanim.

stranky. Cetba obrazu postupuje ve vinovce po celé plose dvoustrany a7 do pravého
dolniho rohu, a po otoceni na dalsi stranku knihy opét navaze vlevo nahote (obr. 94).

Tim, Ze je divakiv zrak uvadén do pohybu podél fetézce, na kterém jsou
jednotlivd textovd a obrazova pole navlecena jako kordlky na niti, dochdzi také
k psychologickému efektu, kdy divak dynamikou svého ¢teni oddéluje tuto linii
od pozadi, tzn. od ztemnélého pokoje, v ném? sedi déti, které jsou zaujaty Theo-
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baldovym vypravovanim. Z psychologického hlediska je totiZ vnimdni pohybu jed-
nim z klicovych faktorai pro rozpoznani ,figury od pozadi“, nebot je to zpravidla
figura, co se pohybuje, nikoliv statické pozadi.®®

602 Jen ve vyjimec¢nych pripadech muzZe byt u divdka vyvoldn ,indukovany pohyb“, tzn. zddnlivy po-
hyb figury, ktery je podnicen tim, 7e se ve skutec¢nosti pohybuje vétsi referencni ramec, ktery figuru
obklopuje (napi. ubihajici mra¢na kolem mésice zpusobi, Ze se ndm zda, jako by se pohyboval mésic
a ne mraky; zdani naseho pohybu, kdyz sedime ve stojicim vlaku na nddrazi, kde kolem nas projizdi
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Apelacni gesto je uplatnéno v prostiedni ze tff dvoustran. Projevuje se pro-
stfednictvim dvojice déti, které pravé stejné jako c¢tenaf sleduji tok Theobaldova
vypravéni (obr. 95).

Obé déti si v pribéhu knihy vzdjemné pomahaji, ve spolecné sdilenych dobro-
druzstvich se neustdle dopliuji, tzn. Ze maji stejnou narativni funkci. Nejsou to
rivalové, ale tdhnou za jeden provaz doslova jako ,jeden muz a jedna Zena“. Zddlo
se vSak, Ze je v tomto pripadé zbytecné nechat oba dva zaujaté hledét k obsahu
Theobaldova piibéhu. ProtoZe cilem modelového autora textu bylo sdélit zakladn{
udaje o rytifském rddu templdit zejména ctendri, tak jsme spole¢nou funkci dét-
skych postav, které sedi vedle sebe v popriedi obrazu, rozvedli tim, Ze jsme nechali
Roberta ddl sledovat Theobaldovo vypravovdni, zatimco Eli§¢in pohled jsme na-
smérovali z obrazu ven na divdka.

Takto je ilustrace nastrojem, s jehoZ pomoci dochdzi ke kombinaci hned ti'{
svétd. V prvnim pldnu je jim hlavni pribéh knihy, totiz pribéh odehravajici se
v 19. stol. uvniti’ jednoho z3et'elého méstského pokoje ve staré Praze. Jeho sou-
casti jsou Theobald, Robert a EliSka. Druhym svétem je vyobrazeni Theobaldova
vypravovani, které se vaZe ke stfedovékym déjindm rytifského radu. Ve tretim pld-
nu pracuje ilustrace se skute¢nym divakem obrazu. Prvni pldn, tzn. svét hlavnich
hrdind, slouZi jako spojka mezi tfetim a druhym svétem, tzn. mezi skute¢nym
divikem a Theobaldovym vypravovanim. Divak totiZ navdZe kontakt s pronika-
vym pohledem EliS¢inych oci, ¢imzZ je vtazen do hlavniho dé&je. Tim, Ze Eliska
sedi vedle Roberta, postupuje divdkav pohled dal do nitra scény, tedy tam, kam
sméfuje svij pohled Robert. Eliska s Robertem tak spolecné vytvareji ,jednoho
demonstrdtora®, ktery md vSak dvé funkce: vtahnout divdka do déje a smérovat jej
k Theobaldové vypovédi.

V literdrni terminologii se pro takovouto kombinaci vice vypravécich rovin
uziva termind ramcové vypravéni a metafikce. Piktoridlni ramcové vypravéni je
jednim z metafikénich postupti. Nemdame vsak na mysli rimcové vypravéni v sebe-
reflexivnim smyslu, tzn. ,fikce o fikci“, které je v podstaté anti-iluzivni. Anti-iluziv-
nost sebereflexivniho vypravovdni je vlastnosti, jejiz pricinu Linda Hutcheonovd
shledavd v narcistickém pristupu autora textu, tzn. tehdy, kdyz dochdzi k zrcadle-
ni vlastniho procesu fikéniho vypraveéni.®® Takto je napt. uplatnén v Marquézové
sdze Sto roki samoty (1967) nebo také v romdnu Itala Calvina Kdyz jedné zimni noci

jiny vlak; pohled na feku z mostu dold, kde se ndm zdd, Ze most je v pohybu atd.). Srov. KULKA, Jifi.
Psychologie uménd. 2. vyd. Praha: Grada, 2008, s. 137.

603 Srov. NEUMANN, Brigit, NUNNING, Ansgar. Metanarration and Metafiction. In: HUHN, Peter
(eds.). The Living Handbook of Narratology [online]. Hamburg: Hamburg University Press, 2012 [cit.
2012-06-15]. Dostupny z WWW: <http://hup.sub.uni-hamburg.de/lhn/index.php/Metanarration_
and_Metafiction>. Viz také HUTCHEON, Linda. Narcissistic Narrative: The Metafictional Paradox. New
York: Methuen, 1980, s. 71-86. WAUGH, Patricia. Metafiction: The Theory and Practice of Self-Conscious
Fiction. London: Methuen, 1984, s. 14-20.
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Obr. 95. Jan Klimes. Dvoustrana z knihy Pod pfisahou TREs. Tajemstvi templarskych
rytitd (2015).

cestujict (1979), ve kterych dochdzi k hermeneutickému paradoxu tim, 7e Ctendf
je na jednu stranu nucen uznat fiktivni status prib¢hu, avSak soucasné se stdvd
spolutvircem jeho vyznamu.

V naSem pripadé je metafikce naopak prostiedkem k posileni iluzivnosti toho,
co se v pribéhu odehrava. Ilustracni zobrazeni rdmcového vypravéni ma v tomto
pripadé jediny smysl - ponechat prostor pro vciténi se ¢tendre/divaka do hlavni-
ho déje knihy, do piibéhu dvou déti, a stdt se, stejné jako ony, svédkem Theobal-
dova vypravovani. Proto by snad bylo mozné o nasi ilustraci fici, Ze je metafikci
ve smyslu ,fikce nad fikci“, tak jak ji chapala Monika Fludernikova v prdci Towards
a ‘Natural’ Narratology (1996), kdyZ ji charakterizovala slovy, Ze akumulace meta-
narativnich vyrazovych prostfedki je ,zdmérnou metanarativni oslavou vyprdvéciho

aktu* .5

604 Srov. FLUDERNIK, Monika. Towards a ‘Natural’ Narratology. London: Routledge, 1996, s. 278.
Preklad Jan Klimes.
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VII. 3. Symbolicka sdélnost umélecké narativni ilustrace

Podobné jako Ctenar, ktery muzZe ve vybranych piipadech nabyt dojmu, Ze néjaky
literdrni text, ktery pravé docetl, mu zprostfedkoval hluboké poznant, rozsitil jeho
obzory a stal se tak ndstrojem, skrze néjZ mu bylo umoznéno nahlédnout do slo-
Zitosti svéta, disponuji téz nékteré umélecké narativni ilustrace urcitou kognitivni
devizou, kterd jim propujcuje vysokou hodnotu. V této souvislosti se Rudolf Arn-
heim ve své praci Die Macht der Mitte: Eine Kompositionslehre fiir die bildenden Kiinste
(1983) zabyval obrazy, které jsou samy o sobé& natolik ,inteligentni“, Ze i beze slov
ztélesnuji ideje prostym vyuzitim symbolického vyznamu tvart a barev.%®

Priklad takovéhoto inteligentniho obrazového vyjadieni miZeme najit v mno-
ha klasickych dilech. Arnheim sdm nabidl rozbor obrazu Tiziana Vecelliho Noli me
tangere (1511; obr. 96).° Podivejme se proto, co v Arnheimové pojeti znamena,
kdyZ se rekne, Ze néjaky narativni obraz je prikladem vyspélé ,inteligence® svého
modelového autora.®”’

Nejprve uvedeme literarni predlohu, tzn. iryvek z biblické uddlosti vypravéné
apostolem Janem, kterd pojedndva o tom, jak je Kristus po svém ukfiZovani sice
jesté viditelny, ale pozemsky se jej uzZ nelze dotknout. V ndsledujici citované pasaZi
zaznivd zndma véta, kterou Kristus prondsi k pozemské Magdalené: ,Nedotykej se
mne, dosud jsem nevystoupil k Otci.“ V kontextu celé Tizianem ilustrované epizody
ma toto gradacni vyvrcholeni nasledujici podobu:

»Ale Maria stdla w hrobu vné, placeci. A kdyZ plakala, naklonila se do hrobu.
A uziela dva andeély v biléem [rouSe] sedici, jednoho w hlavy, a druhého u noh, tu kdeZ bylo

polozeno télo JeZiSovo.

Ktevdz vekli ji: Zeno, co places? I di jim: Vzali Pana mého, a nevim, kde ho poloZili.

To kdyz vekla, obrdtila se zpdtkem, a uziela JeZiSe, an stofi; ale nevédeéla, by JeZis byl.

Di ji Jezis: Zeno, co pldces? Koho hledds? Ona domnivajici se, Ze by zahradnik byl, vekla jemu?
Pane, vzal-lis ty jej, povéz mi, kdes ho poloZil, at jd jej vezmu.

Rekl ji Jezis: Maria. Obrdtivsi se ona, fekla jemu: Rabboni, coz se vyklddd: Mistre.

Di ji JeZis: Nedotykejz se mne; nebo jsem jesté nevstoupil k Otci svemu. Ale jdiZ k bratiim mym,

a povéz jim: Vstupuji k Otci svému, a k Otci vaSemu, k Bohu svému, a k Bohu vasemu. “%

605 ARNHEIM, Rudolf. The Power of the Center: a Study of Composition in the Visual Arts. Berkeley-Los
Angeles: University of California Press, 1982, s. 114.

606 Srov. ibid., s. 112-114.
607 Srov. ibid., s. 114.

608 Bible svatd aneb vsecka svatd pisma Starého i Nového zdkona. Podle posledniho vyddni kralického z roku
1613. Praha: Ceskd biblickd spole¢nost, 1991, s. 118 (Jan 20: 11-17).

222



Cteni ilustrace

V procesu vnimdani Tizianovy
ilustrace biblického namétu je di-
vdk podle Arnheima nejprve pod-
védomé puzen k nalezeni ,energe-
tického stfedu“ kompozice obrazu.
Tento zdjem je totiZ podminén tim,
co stoji v pozadi kazdého antropic-
kého vizudlniho vnimadni, které ma
selektivni charakter, tzn. Ze je orien-
tovano stiedové (z psychologického
hlediska je egocentrické).®” Energe-
tickd centra, kterd zaujimaji divako-
vu pozornost, jsou v Tizianové ob-
raze hned dvé, hlava Krista a hlava
Magdaleny. Divdak mezi nimi hledd
rovnovdhu vyvaZujicich se sil.
Postavy muZe a Zeny, jejichz hla-
vy se nachdzeji mirné pod stredem
obrazu, jsou v horni ¢asti obrazu vy- Obr. 96. Tizian Vecelli. Noli me tangere
vdZeny stromem a méstem na kopci. (1511).
Dvé energetickd centra obrazu jsou
propojena Kristovou pazi a Magdaleninym posunkem ruky. V zobrazené scéné
predstavuje aktivni prvek Zena, nebof se k muzské postavé vine jako had (asi tézko
rekneme, 7Ze by to byla muzskd postava, kdo projevuje zdjem o postavu druhého).
Zena napiahuje svoji ruku ke Kristovi, ten se vSak svym gestem brani.
Dtmyslnost Tizianova obrazu spociva podle Arnheimova vykladu zejména
v tom, Ze malif' vyjddril konstrast dvou sfér byti, nadpozemské sféry Krista a po-
zemské sféry, v niz se nachdzi Magdalena. Kromé vyse uvedené interakce jsou totiz
v obraze pouzity dvé dominujici protikladné barvy: vzduSnd modr v okoli Kristo-
vy hlavy, vyjadi‘ujici vzddlenost, metaforickou nadpozemskost, a pozemska cervern
Magdaleninych $atd, kterd Zenu pevné pripoutdva k zemi.
Takto je mozné, aby byla prostiednictvim gest a barev vyjadi'ena nejen udalost,
ale také, aniz by k tomu bylo zapotfebi slov, symbolickd idea pribéhu.®

609 I nase vizudini vnimdni, které md selektivnt (vyjbérovy) charakter, je orientovdno stiedové — ,egocentricky’,
a zahrnuje proto i sebeveflexi. V jeho vitdini povaze, analogicky s konstrukci celého vesmiru, spocivd dalsi pod-
statnd dispozice — tendence k rounovdze, k vytvdreni vzdjemné se vyvazujicich stiedii napéti v rdamci kosmické
struktury jako celku.* HLAVACEK, Josef. Kompozice podle Rudolfa Arnheima. Praha: Karolinum, 1997,
s. 7.

610 ARNHEIM, Rudolf. The Power of the Center: a Study of Composition in the Visual Arts. Berkeley-Los
Angeles: University of California Press, 1982, s. 114.
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VII. 4. ,Knizni faktor” v umélecké narativni ilustraci

KniZni ilustrace je dnes nejroziifenéj$im oborem, v jehoz rdmci nachdzi uméleckd
narativni ilustrace své uplatnéni, tfebazZe v minulosti nebylo spojenti ilustrace s kni-
hou tak ustdlenym pravidlem. Umélecka narativni ilustrace na sebe casto brala
podobu nasténnych freskovych maleb uvnitt stfedovékych kosteld, uplatiiovala
se v monumentdlnich gobelinech a olejomalbach, které byly umistovany do rene-
san¢nich paldct, kldSterd a pozdéji také do méstanskych domu.

S rozvojem reprodukénich technik, které v pribéhu 19. stol. umoznily nebyvaly
rozmach knizni ilustrace, doslo rovnéz ke zdtraznéni nékolika technickych ome-
zeni, které jsou pro tvorbu knizni ilustrace pfiznacné. Ziejmé nejzietelnéjsi z nich
je komponovani ilustraci v zavislosti na grafické struktute textd, kdy je format
ilustrace laman do nepravidelnych tvart tak, aby byl opticky ,provdzan® s texto-
vymi odstavci (obr. 97). V pripadé velkoformatovych dvoustrdnkovych ilustraci
zase vyvstava pozadavek zohlednit hibet knihy, aby se v takovém hibetu neobjevily
7adné obsahové dulezité prvky obrazu. Tykd se to mj. i nasi ilustrace, kterou jsme

Obr. 97. Zalamované ilustrace Zderika Buriana, které byly p&vodné vytvoreny

ke star§im ¢eskym vydanim Verneovych romand Patndctilety kapitdn (vlevo) a Dvacet
tisic mil pod mofem (vpravo), se rovnéz objevily v novych vydanich stejnojmenych
romanu v r. 2008, kde v&ak jejich nepravidelny format ztraci pdvodni smysl|, protoze
text zde uZ neni upraven do sloupcd.
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se zabyvali v kap. VII. 2. 2. Priklad uplatnént apelacni funkce v knizni ilustracni tvorbé
— autorskd pozndmka. Tato ilustrace je kniZni dvoustranou, jejimz stfedem prochdzi
vertikdlni hibet knihy, a proto musely byt obé sedici déti od sebe nepatrné odsu-
nuty, aby se nedostaly do jeho pfilisné blizkosti (obr. 95).

Tyto formdlni pozadavky jsou dostatecné silnym faktorem k tomu, aby pied-
urcily kompozi¢ni podobu kniZnich ilustraci. V knizni ilustraci je ¢asto zapotiiebi
vyfesit nejen umisténi jednotlivych prvki do esteticky vyvaZeného celkového tvaru
obrazkd, ale spolu s tim je rovnéz tieba jednotlivé prvky rozmistit tak, aby v zdjmu
zachovani srozumitelnosti vlastni ,message” obrazkt mohly byt v nepravidelnych
formadtech ilustraci uplatnény i dileZité vektorové trajektorie.

Z teoretického hlediska se fenoménem vztahu knihy a ilustraci v nich, jak uz
bylo zminéno, zabyvala Helena JaroSova. Autorka poukdzala na skutecnost, Ze tvor-
ba ilustraci se v médiu knihy podfizuje pravé mimoliterdrnim a mimouméleckym
faktortim, zejména pak struktufe papiru, velikosti a formdatu knihy apod. Obzvldst
dtleZitou roli pii formovani podoby ilustraci ma podle JaroSové typografie knihy:

» 1ypografickd viprava textovych stran dodrZuje diisledné a velmi zvetelné vyznamové délent textu,
a to u jednotlivych kapitol i cdsti dila; zvldsté tam, kde déj bezprostiedneé na sebe navazuje, déli se
bud vstupni kresbou celostrannou, nebo kresbou v zahlavi. Vyjimecné jsou ilustrace zalamované
v textu. PouZivaji se spiSe u historickych Zdanri déjepiseckého charakteru a hlavné w literatury
pro mlddez a déti. 'V krdsné proze wrcené dospélym pouzivd se jen u literatury realistické a u li-
teratury, kterd pochdzi z prostiedi vzddleného nasi zkuSenosti (Blizky a Ddlny vychod, staré

kultury apod.), a i tak jen velmi ziidka. "

K citaci Jarosové je tieba s odstupem uplynulého ptilstoleti od vydani jejtho
¢lanku dodat, Ze v soucasnosti, kdy pocitacovd grafika zpracovavajici typografii
knih dospéla k témét technicky neomezenym mozZnostem, nejsou zalamované ilus-
trace uZ nijak zvlast neobvyklé. Dnes se zalamovand ilustrace zcela béZné uplatiiuje
v knihdch poezie i v knihdch urcenych pro mlddeZz, kde prakticky jinou neZ prdvé
zalamovanou ilustraci uZ témér ani nenajdeme. Cilem soucasnych autort a nakla-
dateld détskych knih je, aby text a obraz vytvarel interaktivni spojeni, cozZ je pravé
pozadavek, ktery je dobfe proveditelny skrze nepravidelné formaty ilustraci.

Takto byvd dosahovano optické provdzanosti textovych odstavcii s obrazovou
slozkou. Ve vysledku pak obé knizni slozky, text i ilustrace, budi dojem vétsiho se-
péti, svébytného média. Napt. Frantisek Xaver Salda ve stati Kniha jako umélecké dilo
(1905)%2 a Oldrich Hlavsa v typografické trilogii Typographia: Pismo, ilustrace, kniha

611 JAROSOVA, Helena. Literdrni slozka knihy a ilustrace. Estetika. Casopis pro estetiku a teorii uméni,
roc. 3, 1966, ¢. 3, s. 152.

612 Viz SALDA, Frantiek X. Kniha jako umélecké dilo. In: DVORAK, Karel. Kritické projevy — 6.
1905-1907. Soubor dila F. X. §aldy, sv. 15. Praha: Melantrich, 1951, s. 13-18.
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(1976, 1983, 1986)%"* se pokusili ukdzat, Ze po formdlni strance je dlohou knizni
ilustrace to, aby byla integralni soucasti celkové typografie knihy (obr. 98). Ilustrace
pak uZ dokonce neni svébytnou slozkou knihy, kterou by bylo moZné jednoduse
vyjmout z celku knihy, ale jen jednim z mnoha dalsich kniznich komponenta.

Historické kofeny této ,integra¢ni“ myslenky sahaji k uméleckému femeslu
a ke knihtiskarskému uméni predstavitele hnuti Art and Crafts Williama Morrise,*™*
jehoz prace se na pielomu 19. a 20. staly - zejména v Anglii - méritkem dobrého
vkusu. Sam Morris nam ohledné svého knizniho uméni zanechal radu autorskych
poznamek. Zeitgeist jeho vlivného uméleckého rfemesla se odvijel ve shodé s jeho
vlastni tezi, Ze ,jediné umélecké dilo, které vynikd nad dokonalou stiedovékou knihu, jest
“615 Morris se proto modernimi technickymi prostfedky
pokusil o to, co bylo produktem stfedovékého knizniho femesla: zaroven dekora-
tivné obsahla i graficky cistd kniha.

dokonald stredovékd stavba.

KniZn{ ilustrace, ktera je
podiizena grafické dpravé
knihy, je chdpdna jako ur-
city clanek v fetézci Gesamt-
kunstwerku kniznitho uméni.
Ilustrace ma pak v takovéto
knize dvoji ulohu. Bud se
vdze k néjaké textové epizo-
dé, anebo md vyjddrit celek
dila. V druhém piipadé se
pochopitelné jednd o ilus-
trace, které jsou umistény

Obr. 98. Spojeni kreseb Zderka Mézla a pisma na obdlkdch a frontispisech,

ve spole¢né typografické Upravé knihy aforism Les protoze jejich tkolem je ,na-
Maximes spisovatele Francoise de la Rochefoucaulda ladit® Ctendfe na atmosféru
z vydani v r. 1969. literdrniho vyprdvéni. Obal-

kové ilustrace jsou jakymsi
ramcem literarnitho dila,

613 Viz HLAVSA, Oldfich. Typographia: Pismo, ilustrace, kniha. [1]. Praha: SNTL, 1976. HLAVSA,
Oldtich. Typographia: Pismo, ilustrace, kniha. [2]. Praha: SNTL, 1983. HLAVSA, Oldrtich. Typographia:
Pismo, ilustrace, kniha. [3]. Praha: SNTL, 1986. Stejnou problematiku miZeme sledovat i v dalsi praci
Gestalt und der Typografie. Viz KAPR, Albert, SCHILLER, Walter. Gestalt und der Typografie. Leipzig:
VEB Fachbuchverlag, 1983.

614 O Morrisové Zivoté a navrhaistvi viz JOHNSON, Paul. Déjiny wméni: Novy pohled. Praha: Academia,
2006, s. 482, 483. Zvlast¢ o Morrisové literdrni estetice viz KOCMAN, Jessie. The Aesthetic Purpose
of William Morris in the Context of His Late Prose Romances. In: jERABEK, Dusan. Brno Studies in
English 6, Brno: Universita Jana Evangelisty Purkyné, 1966, s. 75-146.

615 Cit. dle SALDA, Franti$ek X. Kniha jako umélecké dilo. In: DVORAK, Karel. Kritické projevy - 6.
1905-1907. Soubor dila F. X. S'aldy, sv. 15. Praha: Melantrich, 1951, s. 14.
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skrze néjz ¢tendr vstupuje do svéta literarniho pribéhu. Proto, jak je zndmo z dé-
jin kniZnf ilustrace, obalkové a frontispisové ilustrace byly c¢asto po svych okrajich
bohaté zdobeny, hranicily s umnou dekorativnosti, aby tak vytvorily dojem vstupni
slavobrdny c¢i alespon kukatka, které vybizi ctendre ke vstupu do diegéze dila.

Naopak v moderni typografii se od dekorativnosti obdlkovych a frontispiso-
vych ilustraci upousti. Na obdlku knihy je kladen pozadavek jasnosti a strucnosti,
tzn. Ze obdlkova ilustrace se stavd jakousi jednoduchou plakatovou tezi obsahu
knihy (napft. obr. 40, viz v kap. III. 3. K definici umélecké narationd ilustrace).*

Z vlastni praxe vime, jak silné mohou knizni faktory ovlivnit vytvarnou podobu
ilustraci. Jejich vliv byva v nékterych pripadech na tvorbu ilustraci natolik urcujici,
7e podobu ilustraci mohou nakonec piivést az do stavu, kterého se ilustrdtor snazil
ptvodné vyvarovat. Na druhou stranu moznd pravé proto predstavuji tyto omezu-
jici faktory (sazba textu, velikost
a format knihy) pro ilustratora
vyzvu, kterou se svym uménim
pokousi zdolat.

Na obr. 99 je ndhled dvou
dvoustran z knihy Renaty Stulco-
vé Strdzci sedmi divii svéta (2011),
na kterych je vidét, jak jsou jed-
notlivé prvky ilustra¢ni kompozi-
ce rozmistény v zdvislosti na tom,
kolik prostoru jim dovolila sazba
textu. Z horni ukdzky na obr. 99
je napft. patrné, jak jsme text ob-
sahli i do prostoru nakreslené
plakdtovaci plochy v levé casti
dvoustrany, nebo jak v pravé ¢asti
téZe dvoustrany jsou textové od-
stavce pretnuty pruhem tmavych
mracen, nebot ilustrovand epizo-
da se odehrdvd, jak piiznacné na-
povida ndzev kapitoly, Pred bouss.

Vice mista pro zddraznéni boui-

kovych mracen uz na plose dvou-  Obr. 99. Dvé dvoustrany z knihy Renaty
strany nebylo. Protoze pozadav- Stulcové Strazci sedmi divi svéta (2011).
kem v obou vybranych ukdzkdch  llustrace Jan Klimes. Nahote: Dvoustrana prvni

bylo umistit do ilustraci urcitou  kapitoly. Dole: Dvoustrana posledni kapitoly.

616 Napt. Vaclav Masek uvedl: ,Obdlka je pro mne plakdtem, ktery musi jasne, strucné a prisobivé vyjadrit
obsah knihy...“ Cit. dle HLAVSA, Oldtich. Typographia: Pismo, ilustrace, kniha. [1]. Praha: SNTL, 1976,
s. 169.
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Obr. 100. Dvoustrankova ilustrace Jana Klimese ke kapitole Jeruzalém pro knihu
Oldficha Razi¢ky Pod pfisahou TREs. Tajemstvi templdrskych rytitd (2015).

figurdlni kompozici postav, které stoji na zemi nebo se ocitaji nad vodni hladinou,
byl text umistén do hornich &dsti dvoustran, nebot opticky piisobi jako lehdi slozka
nad tmavou plochou Srafovanych ilustraci.

Casto se viak také naskytd piilezitost vyuZit kniznich faktort k vlastnimu pro-
spéchu ilustraci. Napf. na obr. 100, ktery je dvoustranou z knihy Oldficha Ru-
Zicky Pod piisahou TREs. Tajemstvi templdiskych rytiii (2015), bylo celkové kom-
pozi¢ni jednoty dvoustrany dosazeno pravé vyuzitim hibetu knihy, zaclenéného
do kompozice obrazu jako urcity opticky prvek, ktery celou dvoustranu syme-
trizuje. Hibet knihy zde neni zdiiraznén napf. tim, Ze by k nému byla ilustrace
v pravé ¢dsti dvoustrany zalomena, ¢imZ by vznikl jasny piedél mezi pravou a le-
vou stranou. Naopak, hibet byl do ilustrace zakomponovdn tak, aby skrze n¢j
prechdzel obrdzek z pravé c¢asti dvoustrany na stranu levou, tzn. tim, Ze nckteré
z kamennych kvadr budovy s kniznim hibetem licuji, jiné jej zas protinaji a pre-
kracuji do levé casti dvoustrany, a navic je podél néj vedena ,roztancena“ ryna,
takZe hibet ve vysledku ptsobi jako pfirozené narozi domu. Symetrizace celé
kompozice pak bylo docileno zejména velkym obloukem vedenym horizontdlné
napiic¢ celou spodni ¢dsti formdtu, ktery spolu s nadsazenou perspektivou budov
pusobi jako ,rybi oko®.
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Zpétné je s odstupem casu tézké rekonstruovat dojem, ktery vyplynul z prv-
ni vizualni predstavy cetby textu této kapitoly. Je presto mozné se domnivat, Ze
k pouZiti optiky rybiho oka nds navedl samotny text této predposledni kapitoly
knihy. Z textu se totiz dozviddme, jak v prubéhu celého vypravéného dobrodruz-
stvi patrali hrdinové piibéhu po svém cili napii¢ Evropou, aby nakonec zjistili, Ze
predmét svého zdjmu méli hledat doma v Praze. Je proto mozné, Ze dojem z cetby
textu v této kapitole, v niZ dochdzi k prekvapivému rozuzleni, byl tedy v podobé
jakéhosi pocitu mirné zavraté. Samotny text kapitoly, ktery byl v ilustraci doplnén
o skutec¢né redlie podle fotografii (diim s kamennou hlavou je v Praze skutecné
mozné nalézt na rohu Zlaté a Liliové ulice, véetné kostela sv. Anny), zni takto:

»Sotva Theobald s Robertem a Eliskou vybéhli pred hospodu, rozhledli se a skoro v behu zamivili
na nejblizst roh. Odtud spatiili véz nedalekého kostela a reklamni stit tiskdrny. Nikdo z nich
nepromluvil, dobve znali navzdjem své myslenky, kieré je hnaly po hrbolatych kostkdch ulice
k tomu mistu. UZ z dalsiho rohu spatiili malou vizkow ulicku, kterd smévovala ke kostelu. Potom
Jim padl zrak na ndroZi a obvodovou sténu domu v usti ulicky. Zistali stat v némeém zasu.
 Necht na dikaz nasi svobodné vile stane se tento kdamen zdkladnim kamenem toho mista
a drubym znamenim, podle néjz prichozi poznd, Ze na spravném misté stoji;‘ odiikal Robert vétu
z dohody rytivii.

Primo pred jejich zraky cnél ze zdi kdmen v podobé lidskeho obliceje.

,To neni moiné... Cejkovice nejsou tim mistem. Ekhard se nakonec rozhodl pro Prahu,* pronesl
potichu Theobald a presel k velkym dievénym dverim hned vedle kamenného obliceje. Chuili si

nevéiicné prohlizel kamen s lidskou tvdit a pak se otocil k Robertovi. "

Soudkovitad optika obrazu (tzv. ,,rybf oko®) sméruje divikovo vnimdni k ustiedni-
mu tématu ilustrace do stf‘edu kompozice. Pokazdé, kdyz divdk pohledem zabloudi
k okraji formatu ilustrace, je jeho zrak opét navracen do jejiho stfedu smérem
ke kostelu a ndrozi domu s kamennou hlavou, nebot uvniti tohoto domu se v pristi
zavérecné kapitole totiZ odehraje findle celého vypravného kniZzniho dobrodruZstvi.
Rudolf Arnheim popisuje ucinek rdmované kompozice takto: , Ohraniceni wrcité
Jformy a velikosti definuje misto véci v jejich prostoru stejné jako odstupy mezi nimi. '

Také dalsf ilustrace z Razickovy knihy Pod piiésahou TREs. Tajemstvi templdiskych
rytiri (2015) vychdzeji z predem daného formdtu, ktery je jim s ohledu k sazbé
textu v knize pridélen. Tak jako byl vytvofen zaobleny ram kolem obdelnikového
formdtu ve vySe popsané ilustraci s domem s kamennou hlavou, tak podobnym

617 RUZICKA, Oldfich. Pod piisahou TREs. Tajemstot templdskych rytiidi. Brno: B4U Publishing, 2015,
s. 60.

618 Cit. dle HLAVACEK, Josef. Kompozice podle Rudolfa Arnheima. Praha: Karolinum, 1997, s. 26. Pie-
klad Josef Hlavacek. Viz také ARNHEIM, Rudolf. The Power of the Center: a Study of Composition in the
Visual Arts. Berkeley-Los Angeles: University of California Press, 1982, s. 43.
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zpusobem byla oramovana i dalsi ilustrace, v niZ trojice hlavnich hrdint stanula
v poledne jednoho cervnového dne pred priicelim gotické katedraly v Chartres:

wMajestdtni gotickd katedrdla Notre-Dame je se svymi tviceti sedmi metry na vysku a sto t¥iceti
metry na delku jednou z nejvétsich na svété. Roberta uz bolelo za krkem, jak nedokdzal odtrh-
nout zrak od stavby, kterd se pred nimi tycila v plné své stiedovekeé krdse.

,Museli jsme byt sleps, Elisko, kdyz jsme v pismenech na talismanu hned nevideli slovo CHAR-
TRES, ‘ vzpomnél si Robert na lusténi ndpisu.

Jeste, Ze to videl Theobald, jinak bychom o tuhle krdsu prisli. Ta dlouhd cesta stdla za to uz jen
kvuli tomuhle pohledu,  vekla Eliska.

. Chrdm je mistrouské dilo, které zde nechali postavit templdri, * ekl Theobald s hrdosti ke své
pristusnosti k vadu rytivi templu.

,Nechdpu, jak mohli s tehdejsimi moZnostmi postavit néco tak obrovského a nddherného, ptal

se Robert. “"

Smyslem ilustrace na obr. 101 bylo vyjadrit majestatnost a mohutnost katedra-
ly. Proto je v popiedi vyobrazena trojice hlavnich postav a v druhém prostorovém
pldnu pak korisky povoz jako orientacni méritka k porovndni s velikosti katedraly.
Majestatniho efektu by v§ak nebylo dosazeno bez toho, kdybychom nezvolili per-
spektivni pohled do obrazu. VéZe chramu se tyci v perspektivnim zabéru do nebes
tak, jako kdyby byla scéna nahliZena z pohledu ¢lovéka, ktery zrovna ke katedrale
prichdzi ulicemi mésta. Ve skutecnosti by vSak bylo marné jakékoliv ulice pied
katedralou hledat. Zadné takové domy s kramky, s typicky francouzskymi okenice-
mi, lucernami a sudy, tedy Zddné ulice, ze kterych by bylo moZné ndhle vystoupit
pred pruceli chramu, v Chartres nenajdeme jednoduse proto, Ze tam nejsou a ani
nebyly. OZivujicim prvkem, ktery rovnéZ napomdhd k divdkové perspektivnimu
vhledu do nitra ilustrace, je dvojice zavéSenych tmavych luceren a vyvésni §tit.
Jejich odstranénim z obrazu by byl dcinek perspektivniho ndhledu do nitra scény
vyrazné ochuzen.

Velikost chrdmu je rovnéz podpoiena svétlostnim kontrastem mezi rdmujicim
tmavym popredim v podobé méstskych domud a prosvétlenou katedrdlou v po-
zadi. Podobné jako Arnheim ukdzal na symboliku barev v Tizianové obraze Noli
me tangere (obr. 96), tak také zde mlzZeme poukdzat na to, jak je okoli katedraly
obklopeno vzdusnou - a v jistém smyslu snad i ,nadpozemskou® - modfi, zatimco
v popiedi pievladaji vyrazné teplé nacervenalé barvy.

Pravd strana formdtu ilustrace neni zakoncena hrbetem knihy, ale hi‘bet je na-
opak ukryt v temném vertikdlnim pruhu nakresleného domu.

619 RUZICKA, Oldtich. Pod pidsahou TREs. Tajemstor templdrskych rytivii. Brno: B4U Publishing, 2015,
s. 44.
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Obr. 101. Jan Klimes. llustrace z kapitoly Katedrala v Chartres pro knihu OldFicha
Razicky Pod pfisahou TREs. Tajemstvi templarskych rytitd (2015).

231



