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INTERMEDIALITA: MALA VSTUPNI INVENTURA

JAN SCHNEIDER

Slovo intermedialita se v sou¢asném diskursu o kultufe stalo pojmem pomérné
frekventovanym, pojmem, ktery je moderni, ale také médni. Néktefi' mluvi - se
ztejmou aluzi na nékdejsi , linguistic turn” a také snad ,narrative turn” - dokonce
o ,intermedial turn”, jini stoupenci intermediality by jisté nevahali hovofit o zméné
paradigmatu. Neni pfekvapivé, Ze se zdjem o otdzky intermediality, o hybriditu
medidlnich texti ¢i o roli novych technickych prosttedki objevil a prosadil v dobé,
kdy kulturni prostor postmoderni zdpadni spole¢nosti ovlddla tzv. Nova média, kdy
svét se diky internetu stal jednou velkou globalni vesnici a kdy pocitacové simulace
nahrazuji realitu.

Vlastni pojem intermedialita vznikl v letech osmdesétych, prostor pro néj se vsak
zacal na zapadoevropskych univerzitich vytvafet uz na pfelomu let Sedesatych a
sedmdesatych. Tehdy se ruku v ruce s recepéni estetikou a potfebami literarni didak-
tiky zacal soustavnéji prosazovat zdjem o fenomény do té doby okrajové, jakymi byly
filmové adaptace nebo trividlni literatura. Zajem o knihu byl doprovazen a nékdy
také nahrazovéan intenzivnéj$im zdjmem o jind média, v nichz byla literatura pre-
zentovana, jako jsou rozhlas, televize ¢i film. Masova média, kterd se tehdy zacala
prudce rozvijet a ovlivilovat také literdrni trh, uz neslo nadéle ignorovat. Nebylo
mozné, jak pise Reinhold Viehoff, predlozit ,medidlni verejnosti k diskusi ,,dvoustou
interpretaci Kafkovy Promény” a p¥itom ,védecky ignorovat pocitek seridlu Misto cinu”
(Viehoff 2002, s. 75-76). Z&jem o literaturu v jinych médiich, o kulturni prémysl,
masova média se zacal postupné institucionalizovat: na univerzitich dochéazelo
v pribéhu 80. a 90. let ke vzniku specializovanych pracovist, ktera se soustfed’ovala
na otazky teorie a praxe médii, problematice medidlnich souvislosti literatury se
oteviela i pracovisté orientovana do té doby cisté filologicky. Problémy interme-
dialnich vztahti se v devadesatych letech minulého stoleti a v novém tisicilet{ staly
pfedmétem rady seriéznich védeckych projektii. Na univerzité v Montrealu vzniklo
Centre de recherche sur l'intermédialité (CRI), v Amsterdamu Comparative Arts and Media
Studies, fada pracovist zabyvajicich se problematikou médii a vztaht mezi nimi byla
zalozena v Némecku, kde badatelé od 90. let do souc¢asnosti fe$i celou fadu projektt
s intermedialni tematikou. V Bayreuthu je to napi. projekt Theorie der Intermedialitit
und Wege zu einer integrativen Technik-, Kultur- und Sozialgeschichte der Medien, ktery
vede pfedni teoretik intermediality Jtirgen E. Miiller, na univerzité v Siegenu se pod
sttechou kulturologického projektu Medienumbriiche skryva cela fada dil¢ich inter-

1 Tohoto oznadeni pouzil poprvé zfejmé anglista Werner Wolf ze Styrského Hradce v roce 1999 ve své knize
Musicalization of Fiction (Wolf 1999, s. 2).



medialné orientovanych projektti, napt. Intermedialitit im europdischen Surrealismus
pod vedenim prof. Volkera Roloffa nebo Mediennarrationen und Medienspiele, ktery
zastituje prof. Rainer Leschke; v Kostnici to byly projekty Intermedialitit des Films
nebo Rolle der Medien bei der Herausbildung kultureller Selbstverhdltnisse pod vedenim
prof. Joachima Paecha. Hranice intermedialniho badani jsou v podstaté bezbtehé (na
univerzité ve Wupperalu existuje napt. projekt Die intermediale Asthetik des HipHop),
médiim neunikne v podstaté zadny kulturni fenomén. K tématu intermediality se
pofadaji védecké konference a sympozia, v roce 2006 vznikla ve znamém amster-
damském nakladatelstvi Rodopi specidlni edice Studies in Intermediality. Jsou vyda-
vany sborniky s intermedialni problematikou a na toto téma vznikla i fada mono-
grafii, a tak bibliografie uz ¢itd pomérné dlouhou fadu polozek.

Situace v oblasti intermediality tak v mezinarodnim kontextu, v némz na pocatku
nového milénia predstavuje vyznamné interdisciplindrni badatelské pole, uz
vyzyva pfinejmensim k dil¢im bilancim. Ty umoZnuji konstatovat, Ze intermedialita
»odrostla détskym stfevickiim”, jak tento stav pomoci personifikace charakterizovala
v roce 2004 jedna z p¥ednich teoreti¢ek oblasti, berlinska romanistka Irina Rajewsky
(Rajewsky 2004). V ¢eském kontextu je vsak situace ponékud jind: zkoumani otazek
vztahtt mezi médii ¢ rznych multimediélnich a plurimedialnich jevt, které opatfu-
jeme nalepkou intermedialita, je, abychom navazali na personifikujici charakteristiku
Iriny Rajewské, teprve ,, v plenkach”. Neznamena to sice, Ze by se pro intermedi-
alitu zhola nic neudélalo, av8ak aktivity v této oblasti jsou u nés zatim spise spo-
radické. Za iniciadtory zdjmu o intermedialitu v domdcim kontextu lze povazovat
filmového teoretika Petra Szczepanika, ktery vlastné pfinesl prvni informace
o pojmu intermedialita (viz Szczepanik 2002a) a uskutecnil prvni intermediélni ana-
Iyzy (Szczepanik 2002b), a Milo$e Vojtéchovského, intermedialniho praktika i teore-
tika, pedagoga Centra audiovizualnich studii AMU, ktery patii mezi spoluzaklada-
tele nového Institutu intermédii, garantovaného CVUT a AMU .

To, ze se intermedialita v kontextu kulturologie i literarni védy, pfinejmensim
v jejich teoreticky orientované ¢asti, etablovala, doklada mj. rovnéz fakt, ze v nej-
novéjsich odbornych slovnikovych pfiruckéach hesla o intermedialité nechybi, a to
jak v Lexikonu teorie literatury a kultury (pvodni némecké vydani 1998, ¢esky 2006
- Niinning, ed., 2006, s. 345-346), tak také v Routledge Encyclopedia of Narrative Theory
(Herman - Jahn - Ryan, eds., 2005, s. 253-256) nebo nejnovéji v t¥isvazkové ency-
klopedické ptiruc¢ce Handbuch Literaturwissenschaft. Gegenstinde - Konzepte — Insti-
tutionen (Antz, ed., 2007, Band 1, s. 254-264) V prvnich dvou piipadech je autorem
hesla jeden z pfednich teoretikd intermediality Werner Wolf. Pfesto to vsak nezna-
mend, Ze by se pole ptisobnosti intermediality néjak pfesnéji vymezilo a definovalo.
Oblast intermediality zGstdva i nadédle pomérné nepfehlednou dzungli, v niz vedle
sebe koexistuje nebo i soupefi cela fada pojmi, které jsou vzhledem k intermedi-
alité subkategoriemi nebo pfipadné jejimi konkurenty: uvést l1ze napt. pojmy jako
»multimedialita”, , plurimedialita”, ,transmedialita”, ,hypermedialita” ,Medien-
transfer”, ,medidlni transformace”, ,Medienwechsel”, , remediace”, , hyperfikce”,
~synestezie”, ,mixed media”, ,transposition d’art”, , ut pictura poesis”, ,ekfraze”,
»zfilmovani”, ,,adaptace”, ,zhudebnéni”, ale to je jen vycet pouze nékterych z nich.
Irina Rajewsky proto pravem v navaznosti na Umberta Eca hovoii o intermedialité
jako o jakémsi ,termine ombrello(ne)”, tedy terminu , de$tniku/sluneéniku”, ktery
pod sebou skryva celou fadu nejraznéjsich fenoménda.

Ackoliv intermedialita jako jista badatelska oblast je velmi mladd, zdjem o inter-
medialni vztahy, tedy ptivodné prfedevsim o vztahy mezi jednotlivymi uméleckymi
druhy, lze registrovat v podstaté od pocatkli estetického mysleni a tizce souvisi
s vlastni umeéleckou (ale nejen uméleckou) praxi. UZ u Aristotela, jak pfipomin4 Jiir-
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gen E. Miiller, miiZeme najit napt. myslenku, Ze basnictvi nelze oddélit od hudby, ale
e tvoti , nedélitelnou medidlni jednotu” (Miiller 1998, s. 33). Ze se na tento aspekt Aris-
totelovy poetiky pozapomnélo, pfi¢ita Miiller zptisobu mysleni o literatufe, ktery se
prosadil v 19. a 20. stoleti a ktery aristotelovskou poetiku zazil na , jazykové textovy
aspekt” (tamtéz). V antice Miiller naléza intermedialni odkazy je$té u Simonida z Ke-
osu (pfipomind se jeho vyrok ,malifstvi je néma poezie a poezie mluvici malifstvi®)
¢i u Plutarcha, v renesanci pak u Giordana Bruna v knize De Imaginum, Signorum &
Idearum Compositione z roku 1591, jejiz autor podtrhuje bezprostiedni sepéti poezie,
hudby, malif'stvi a filozofie (tamtéZ). Nutno vsak poznamenat, Ze v souvislosti s pre-
historif intermedjiality byvé pravidelné uvddén az teprve Lessingtv Laokoon (1766),
v némz je véak naopak vyjadfena potfeba (v polemice s vy$e zminénym Simonidem)
oddélovani jednotlivych uméleckych druhi, véetné nutnosti emancipace béasnictvi
od malifstvi.

Je zfejmé, ze vyse uvedené piiklady zdaleka netvori néjakou souvislou teoretic-
kou linii. Patrani po prehistorii pojmu intermedialita to jen potvrzuje. AZ v roce 1812
zaznamename prvni vyskyt pojmu ,intermedium®”, a to u romantického basnika T.
S. Coleridge. Pfestoze pro romantiky byla snaha o piekracovani hranic pevnych
poetickych kategorii charakteristickd (véetné snahy o pfesahy jednotlivych druht
uméni), Coleridgtiv pojem intermedium nemél se vztahy mezi médii ¢i uménimi
paradoxné nic spolec¢ného. Jeho charakter je spiSe naratologicky: tykal se problema-
tiky alegorie a slouzil k oznaceni prostfednika, intermedia, mezi osobou a personi-
fikacti: , Die Allegorie schiebt sich als Intermedium zwischen Person und Personifikation,
sie erlaubt das literarische Zwischen-Spiel zwischen dem Allgemeinen und dem Besonderen
und ist daher als eines der wirkungsvollsten literarischen Verfahren zu betrachten,” shrnuje
Coleridgeovo chapani pojmu intermedium Juirgen E. Miiller (Mtiller 1998).

Slova ,intermedia” a , intermedialni” se pak vynofila az v poloviné 60. let minu-
l1ého stoleti ve stati Synesthesia and Intersenses: Intermedia a krétce poté v jakémsi
programovém prohlaseni Statement on Intermedia amerického hudebniho sklada-
tele, vytvarnika, basnika a typografa, Dicka Higginse (1938-1998), pfedniho piislus-
nika hnuti fluxus: oba ¢lanky byly pozdé&ji ptetistény v souboru Horizons. The Poetics
and Theory of the Intermedia (Higgins 1984). Byl to pravé on, kdo u Coleridge objevil
pojem intermedium a vyuzil ho pro svou vlastni umeéleckou koncepci performa-
tivné, happeningoveé koncipovaného umeéni, opirajiciho se o medidlni fazi, koncepci
umeéni, které existuje mezi médii. Jeho pojeti intermédii predstavovalo v zasadé novy
umélecky program, ktery mél svym charakterem lépe odpovidat soudobému stavu
nejen umeény, ale spole¢nosti viibec. Mél adekvétnéji reagovat na vznik novych médii
a masovou produkci kultury, neZ jak podle néj mohly ¢init tradi¢ni umélecké druhy:
~However, due to the spread of mass literacy, to television and the transistor radio, our sensi-
tivities have changed. The very complexity of this impact gives us a taste for simplicity, for an
art which is based on the underlying images that an artist has always used to make his point.
As with the cubists, we are asking for a new way of looking at things, but more totally, since
we are more impatient and more anxious to go to the basic images. This explains the impact
of Happenings, event pieces, mixed media films. (...) For the last ten years or so, artists have
changed their media to suit this situation, to the point where the media have broken down
in their traditional forms, and have become merely puristic points of reference. The idea has
arisen, as if by spontaneous combustion throughout the entire world, that these points are
arbitrary and only useful as critical tools, in saying that such-and-such a work is basically
musical, but also poetry. This is the intermedial approach, to emphasize the dialectic between
the media. A composer is a dead man unless he composes for all the media and for his world”
(Higgins 1967).

JAN SCHNEIDER



Pozdéji Higgins svou pfedstavu intermédii jesté upfesnil a znazornil graficky
(Higgins 2001):

. cinema and perfd

&

Dance Theater
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Obr. 1: Dick Higgins: Intermedia Chart

Higginsovo pojeti vSak neovlivnilo jen praktickou tvorbu, ale dalo podnéty i poz-
déjsimu teoretizovani o intermedialité, alespori té ¢asti, ktera spatfuje podstatu v no-
vych moZznostech médii, zejména pak v jejich kombinaci a nejnovéji pak ve vyuziti
tzv. Novych médii, které oteviely i intermedialnimu uméni zcela nové moZnosti.

Higgins svym pfistupem do znacené miry pfedjal soudobou hybridizaci médii,
ktera nabrala pozdéji na nevidanych obréatkach diky digitalizaci, a inspiroval poz-
déjsi rozliseni mezi ,intermedia“, ,mixed media” a ,multimedia”. Napf. Claus
Cliiver, ktery své pojeti opird o textovou podstatu jevil (Interart Studies: An Intro-
duction (Bloomington: Indiana University 1996 - rukopis), tvrdi, Ze ,multimedia
text” ,,comprises separable and individually coherent texts in different media”, kdeZto pro
,mixed-media text” plati, ze ,the complex signs contained in different media would not
be coherent or self-sufficient outside of that media text”, a ,,intermedia text” ,draws on two
or more sign systems in such a way that the verbal as-pects of its signs are inseparable from
their visual or musical or performance aspects” (citovano podle Miiller 1998). Higginse
lze tedy pokladat za inspiratora jedné ze dvou zdkladnich vétvi pojeti intermedi-
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ality, medialné teoretické, jejimz , guru” se stal kanadsky teoretik médii Marshall
McLuhan a urc¢itym mottem pak jeho vyroky ,Médium je poselstvi” nebo ,, Obsahem
médii jsou vZdy jind média” (McLuhan 1991, McLuhan 2000).

Vlastniho pojmu ,intermedialita” pouzil poprvé v roce 1983 mnichovsky sla-
vista Aage Ansgar Hansen-Love ve své studii Intermedialitdt und Intertextualitat.
Probleme der Korrelation von Wort- und Bildkunst - Am Beispiel der russischen
Moderne (Hansen-Love 1983). Je pfiznacné, Ze Hansen-Love uvedl pojem interme-
dialita ve spolecnosti pojmu ,intertextualita” (jeho stat byla pfednesena na ham-
burském kolokviu o intertextualité). Pravé intertextualitu, kterou jako disciplinu
zalozila na konci 60. let Julie Kristevova inspirovand Michailem Bachtinem a jeho
tvahami o dialogickém charakteru roménu, 1ze totiz oznacit jako zasadni meto-
dologickou inspiratorku teorie intermediality. Intermedialita pfedstavuje jakousi
paralelu k intertextualité: , Versteht man unter einer Theorie der Intertextualitit jedoch
zunidichst einmal ganz allegemein die Theorie der Relationen zwischen Texten, so lif$t sich
Intermedialitit entsprechend als Theorie der Beziehungen zwischen Medien bzw. Produkten
verschiedener Medien begreifen” (Rajewsky 2002, s. 44).

Jak zdtiraznuji Rajewsky i Werner Wolf (Rajewsky 2002, Wolf 2002), koncepce
intermediality vyrtstajici z intertextového zakladu se prosadila navzdory tradiénim
komparatistickym ,interart(s) studies” i proto, Ze umoziluje pracovat s veskerymi
,medialnimi produkty”, tedy i produkty/texty mimoumélecké povahy, coz ¢ini
koncept intermediality mnohem univerzalnéjsi. Jinou pfednosti pak je, Ze se mno-
hem lépe zbavuje dédictvi vlivologie, kterym jsou interart(s) studies do zna¢né miry
poznamenana.

Spojeni intertextuality a intermediality bylo zpoc¢atku u nékterych badatelt
natolik tésné, Ze intermedialita byla chdpana jako zvlastni pfipad intertextuality,
napi. Ingrid Hoestereyova hovofi o ,intermediadlni intertextualité” (Hoesterey
1988, 191). Vedle toho se objevovaly snahy podtrhnout v intermedialnich a inter-
textovych vztazich jejich sémiotickou dimenzi: vyznamnym protagonistou téchto
snah je napf. bernsky lingvista Ernest W. B. Hess-Liittich, ktery je postavil na pojmu
,Code-Wechsel” (viz napf. Hess-Liittich 1990 nebo Hess-Liittich - Wenz, Karin,
Hrsg., 2007). Postupem ¢asu se v devadesétych letech intermedialita stala novym
,védeckym paradigmatem” a zacala se, jak doklada kniha Jiirgena E. Miillera Inter-
medialitit. Formen moderner kultureller Kommunikation (Miller 1996), od intertextua-
lity osamostatiiovat. Uké&zala se totiz metodologicka potteba odlisit pojem textu od
pojmu média, které nelze ztotozilovat. V obou pfipadech - u intertextuality i inter-
mediality - mame co do ¢inéni s pojmy a kategoriemi, u nichz se pokusy o vymezeni
vyznacuji zna¢nou riiznosti. Problém za¢ina uz u pojeti textu. Text miiZze byt chapan
Jtext kultury” (ve smyslu Lotmanové a Tartuské skoly), , text mésta” nebo dokonce
Jtext svéta” (Hodrova 2003, Hodrova 2008). Uzsi pojeti pak stale jesté umoznuje
oznacit obraz, hudebni skladbu nebo film jako text - pfipomindm v této souvislosti
napf. studie Petra Malka o filmové intertextualité (Malek 2001a, 2001b). A na opa¢né
strané stoji koncepce, které text uznavaji pouze ve smyslu ,jazykového znakového
komplexu” (napf. Wolf 2002, s. 165). Podobny rozptyl nalezneme i v pojeti mezitex-
tovych vztahd, intertextuality. Na jednom polu stoji ontologické pojeti, pfizna¢né
pro poststrukturalisty a dekonstruktivisty, ktefi v ndvaznosti na Julii Kristevovou
tikaji, Ze kazdy text je vlastné intertext, na strané druhé jsou jako intertextové /mezi-
textové vztahy chapany pouze ty, které jsou explicitni: napf. Mojmir Otruba soudi,

vy

konkrétnimu, jedinecnému textu, resp. k jedinecnému souboru textii” (Otruba 1994, s. 10).

JAN SCHNEIDER
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Nemensi problém pak pfindsi pojem médium: Pravé jeho pojeti déli teoretiky
intermediality na dva tdbory: teoretici médii chapou médium ve smysli technicko
materidlniho kanalu pro pfenos informaci a vénuji zna¢nou pozornost jeho charak-
terizacim a kategorizacim. Nap#. Knuth Hickethier rozlisuje média podle funkce
na ,média pozorovani (vSeobecného vniméni)”, pomdhaji lidskym smyslovym
organtim (napf. bryle, megafon...), ,média ukladani a zpracovani” (pismo, filmova
kamera), ,média pfenosu”, ktera umoZznuji , transport informaci, zprév, obsaht atd.”
Sem patfi napt. kuryrni sluzby, ale také kabelové sité ¢i satelitni pfenosové systémy,
a také ,média komunikace”, ktera slouzi ,funkcné komplexné strukturované komuni-
kaci mezi vice lidmi” (Hickethier 2003, s. 21-22). Badateltim, ktef{ k intermedialité p¥i-
stupuji z pozici odbornik(i na uré¢ity umeélecky druh, zejména literdrnim védctim,
takova charakteristika médii neni nic platnd a s pojmem médium zachdazeji bez
dalsich technologickych tvah jako - feceno s hojné citovanym Wernerem Wolfem -
s , dispozitivem komunikace chipanym konvencné jako distinktionim” (Wolf 2002, s. 165,
Wolf 2005, s. 253). Literarni teoretici pfed technologickym uréenim média, které je
vedlejsi, davaji pfednost rozlisovani podle pouziti sémiotického systému.

Takové rozliSeni je velmi praktické, protoZze umozituje dal$i kategorizaci. Na
rozdil od teoretikGh médii, ktefi preferuji reflexi filozofickych, sociologickych ¢i
kulturnich souvislosti médii a jejich vzajemnych vztahfi, pro vétsinu badatelt
z jednotlivych dil¢ich disciplin se intermedialita stdva spiSe nastrojem k analyze
a interpretaci konkrétnich medialnich produktti. Respektujeme-li tizké pojeti textu
a intertextuality, mGZeme dobfe rozlisovat mezi intertextualitou a intermedialitou:
pfiintertextualité pfekrac¢ujeme hranice textu, nikoliv véak média: v medidlnim kon-
textu je pak ,intertextualita” pfipadem ,intramediality”. Paralelné k intertextovosti,
ktera je vyhrazena jazykovym textiim, lze déle analogicky k intertextovosti rozliso-
vat také mj. ,mezifilmové” (interfilmische) nebo ,mezihudebni” (intermusikalische)
vztahy (Wolf 2002, s. 166).

Vlastni ,intermedialita” se podle Rajewské tyka naopak ,fenoménii, které pre-
kracuji medidlni hranice a jsou obsazeny prinejmensim ve dvou mediich, jeZ jsou kon-
vencné chipana jako odlisnd” (Rajewsky 2002, s. 199). Vedle intermediality a intra-
mediality pak byva vyclefiovana jako zvlastni kategorie ,transmedialita”. Do
jejiho pole piisobnosti patti fenomény, které l1ze oznadit jako ,medidlné nespecifické
;migrujici fenomény™ (Rajewsky 2002, s. 12). Maze jit zejména o rtzny medialni
vyskyt stejné latky (napt. latky biblické) nebo o preneseni urcité estetiky ¢i dis-
kursniho typu (napt. parodie) z jednoho média do druhého, aniz by pro inter-
pretaci post“textu” (postmédia) byla role pre”textu” (premédia) dualezitd. Do této
kategorie zasahuje i problematika tzv. transmedialni naratologie. Transmedialni
naratologie se v poslednich letech stala integralni soucasti tzv. postklasické nara-
tologie. Dokldd4 to celd fada studii, které se problematice vypravéni v rtiznych
médiich (moznosti vypravéni ve filmu, v komiksu, ve vytvarném uméni, dokonce
ihudbé) vénuji. Zakladni prace v tomto sméru predstavuji soubor studii Erzihltheorie
transgenerisch, intermedial, interdisziplingr (Nunning - Niinning, Hrsg., 2002), Narra-
tive across Media. The Languages of Storytelling (Ryan, ed., 2004) a nejnovéji monogra-
fie Nicole Mahneové Transmediale Erzihltheorie. Eine Einflihrung (Mahne 2007), jejiz
autorka se pokusila charakterizovat a srovnat romanové vypravéni s vypravénim
v komiksu, ve filmu, rozhlasové hie a hyperfikci. Zakladajici roli v8ak pro transme-
dialni naratologii sehrdl Seymour Chatman se svou praci Pfibéh a diskurs (Story and
Discours) z roku 1978, v niz se pokusil o analyzu i o vytvofeni pojmového apardtu
vypraveéni v literatufe a ve filmu (Chatman 2008).

K oblibenym otdzkam této oblasti patti rovnéz adaptace nejriiznéjsiho typu, nej-
Castéji v8ak literarntho p¥ibéhu do filmové podoby: v tomto pfipadé se mluvivé
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o ,medialni zméné” nebo ,, medidlnim transferu” nebo o ,intermedidlni transpozici”
(Wolf 2002, s.171). Tady se lze dohadovat, zda nebo za jakych okolnostijde o jev inter-
medialni, nebo transmedidlni. Na p#ibéh se totiz miizeme divat jako fenomén, ktery
jako jakysi substrat existuje mimo média (transmedialita), nebo pfipadné mtzeme
srovnavat dva nebo vice zptisobti jeho prezentace ve vice médiich, ale s ohledem na
mediélni specifika pretextu/premédia - v tom p¥ipadé se v pojeti Rajewské pohybu-
jeme na poli intermediality, konkrétné v kategorii ,zmény médii” (Medienwechsel),
pod niz rozumi , transformaci medidlné specificky fixovaného produktu nebo substritu pro-
duktu do jiného média, které je konvecné chdpané jako odlisné” (Rajewsky 2002, s. 201).

Zde ma dlouhou tradici pfedevsim badani v oblasti filmovych adaptaci a obecnéji
vztahy mezi filmem a jinymi médii. Na tomto misté mald odbocka. Pravé konfrontace
novych médii, ktera byla spojovédna s technickym pokrokem, tedy zejména filmu,
s médii tradi¢nimi hréla od pocatku dvacatého stoleti vyznamnou roli. Plati to i pro
¢esky kontext, v némz se filmem intenzivné zabyvala (teoreticky i prakticky) mezi-
vale¢nd avantgarda. Velkou zasluhu na tom mél Karel Teige, ktery vénoval otdzkdm
filmu pomérné velkou pozornost uz od samého pocatku dvacatychleta vracel seknim
i v letech tficatych? (Teige 1966b). Uz ve svém prvnim ¢lanku k této problematice
Foto Kino Film (Teige 1966a, s. 64-89) rozpoznal Teige v novych médiich (fotogra-
fie, film), okouzlen mj. jejich inovativni technickou strankou, nové vyrazové moz-
nosti, konkrétné ve filmu pak novou formu skute¢né autentické lidové zabavy. Je
vyznamné, Ze zadal jejich emancipaci od tradi¢nich uméleckych druht, jako jsou
vytvarné uméni nebo divadlo a literatura, a pozadoval, aby se film a fotografie od
jejich tradi¢nich témat, postuptt a vyrazovych prostfedkti osvobodily (Teige 1966a).

Vedle medialni zmény patii podle Rajewské do $irsiho pojeti intermediality jesté
rovnéz cela $irokd skupina fenoménti, které shrnuje pod pojem , medidlnich kombi-
naci”. Jde o fenomény, kde v jednom produktu dochazi ke kombinovani dvou nebo
vice médii, jez jsou konve¢né chapédna jako odlisna: produkt je tedy plurimedialni
¢i multimedidlni (Rajewsky 2002, s. 18-23). Zde je spektrum velmi Siroké. Werner
Wolf charakterizuje tuto kategorii na zakladé toho, Ze se intermedialita v rdmci jed-
noho dila projevuje na povrchu dila, tedy v roviné signifikantii. A ptichdziis dalsim
rozliSenim, kdyZ si v8ima miry soudrznosti jednotlivych mediélnich slozek, které
se na produktu podileji. Na jedné strané vycleniuje dila, jejich slozky mohou existo-
vat i relativné samostatné, oddélené (tento pdl nazyvd Werner , kombinace médii”
(»Medienkombination”), na strané opa¢né pak medialni produkty, jejichz medialni
soucasti samostatné existovat nemohou a v nichZ média tvoi{ hybridni formy - v této
souvislosti hovofi o ,,smiSeni médii” (,Medienmischung”) nebo dokonce o ,ftzi
médii” (,Medienverschelzung”). Pro prvni subkategorii uvadi jako piiklad text a
obraz v ilustrovanych roménech, pro druhou pak souhru obrazu, textu a hudby ve
zvukovém filmu (Wolf 2002, s. 173-174).

Do protikladu k této kategorii, kterou charakterizuje zjevnost intermediality
v roviné signifikantdi, stavi Wolf skupinu intermediélnich produktt, jejichz inter-
medidlni charakter neni zjevny a projevuje se v roviné signifikitii. Tato kategorie se
do zna¢né miry kryje s uz$im pojetim intermediality, tedy s kategorii ,intermedi-
alnich vztah@t” Iriny Rajewské. Jde v podstaté o to, Ze v jednom médiu se napodo-
buje médium jiné, pfi¢emz vzhledem k zasadni materidlni odli$nosti obou médif jde
pouze o vytvoreni iluze pfitomnosti jiného média, vée se odehravéa ,jakoby”. Inter-
medialni reference nezmnozuje medialni charakter dila. V postmédiu je premédium

2 Piehled o Teigovych pracich o filmu piinasi soubor Teige a film, ktery k vydani ptipravil Petr Kral (Teige
1966b)
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napodobeno vlastnimi znakovymi prostfedky postmédia. Na rozdil od intertextua-
lity, pfipadné od mezifilmovych ¢i mezihudebnich vztah, které se spiSe orientuji na
jednotlivé reference (intertextové odkazy v textu se tykaji jednotlivého dila), v kon-
textu intermediality vystupuji do popfedi spise odkazy na cizi médium jakoZzto sys-
tém. Vlastné i jakakoliv jednotliva reference jednotlivého produktu jiného média
v sobé nutné implikuje odkaz na sam systém ciziho média. Pokud bychom to zna-
zornili na p¥ipadu intertextuality, tak intertextovy vztah by v podstaté automaticky
obsahoval odkaz architextovy: pfevedeno do Zargonu intermediality to znamena, ze
kazda intermedialni reference, odkazujic k systému jiného média, je ve své podstaté
nejen intermedidlni ve smyslu jednotlivé reference, ale zaroveri je i ,archimedidlni”.
Wolf rozlisuje dva typy intermedidlnich referenci: explicitni a implicitni. Explicitni
odkazuje na cizi médium vlastnimi prostfedky, v podstaté je tematizuje, tzn. napft.
v romanu se mluvi o uréitém vytvarném dile. Implicitni reference na jiné médium se
podle Wolfa uskutectiuje prostiednictvim imitace. Dilo vlastnimi, pfevazné formal-
nimi prostfedky ikonicky napodobuje cizi médium a sugeruje tak jeho pfitomnost,
ktera vsak nikdy nemuze byt realizovdna: napf. programova hudba nemtize ve sku-
te¢nosti ani vypravét piibéh ani li¢it krajiny (viz napt. Smetanova Md vlast). Zde, jak
Werner zduraziiuje, jde v prvni fadé o imitaci signifikantii premédia, naproti tomu
pti intermedialni transpozici jsou transponovany v prvni radé signifikity premédia
(Wolf 2002, s. 174-177). Implicitni reference na jiné médium byva, aby mohla byt
vibec identifikovana, explicitné oznacovana, napf. paratextem.

Rajewsky ¢leni reference na systém jesté podrobnéji. Podle rozsahu rozlisuje
zminovani se o systému (Systemerwadhnung), které je punktudlni, a kontaminaci
systému, kterd zasahuje rozsahlejsi ¢ast postmédia. Zmifiovani se o systému pak
dale déli na ,explicitni” (v postmédiu se explicitné mluvi, reflektuje premédium)
a,systémové zminovani se jakoZto transpozici” (, Systemerwdhnung qua Transposi-
tion”). Sem pak spadaji evokujici, simulujici a (¢astecné) reprodukujici zmifiovani se
o systému. Kontaminaci systému pak déle déli na dvé podskupiny: na kontaminaci
systému jakoZto pfeklad a ¢astecné aktualizujici kontaminaci systému.

Rajewska a Wolf patti do skupiny intermedialnich teoretikd, kteti vychazeji z li-
terarni védy a svymi teoretickymi tivahami oteviraji jeji hranice smérem k jinym
médiim, aniz by vychodiska pavodni discipliny opoustéli. Oba se pokusili o prvni
systematickou teoretickou reflexi intermediality jakoZto urc¢itého souboru operac-
nich nastrojti, ktery ma slouzit k analytické a také interpreta¢ni praci. Pfedlozili
pomeérné sofistikovanou sit intermediélnich vztaht, domnivdme se v8ak, Ze jen stézi
zachytili moznost vztaht mezi véemi médii. Zejména u Rajewské je ziejmé, Ze pro-
mysli pfedevsim vztahy literatura - film, méné uz napiiklad vztah opacny.

Otevirani mysleni o literatufe intermediélni dimenzi je vSak pouze jedna z moz-
nosti intermedidlni reflexe. Druhou pak pfdstavuje jiz zminény diskurs medidlné
teoreticky. Ackoliv se zejména teoretici médii divaji na své soky s jistym despektem,
nebot’ podle nich dostate¢né nereflektuji pojem média, a v podstaté je povazuji za
staromilce, ktefi se svymi intermediadlnimi exkurzy marné pokouseji zachranit ana-
chronické filologické obory, vzdjemna komunikace mezi obéma tdbory neni pferu-
Sena - stoupenci obou skupin se setkdvaji na spole¢nych sympéziich i ve spole¢nych
sbornicich. Napéti mezi obéma tdbory je tak produktivni, obohacuje ob¢ strany.
Nevim, zda lze souhlasit s Wernerem Wolfem a zvySeny zdjem urcité ¢asti literar-
névédné obce o intermedialitu prohlasit pfimo za ,,intermedial turn” (skepse nékte-
rych je takova, Ze se ptaji, zda v pfipadé intermediality nejde pouze o nové cisatovy
Saty), rozhodné vsak mozno konstatovat, Ze intermedialita oteviela literarni teorii
- nebot mluvim za literdrni védce - nejen nové prostory badéni, ale stala se zaroven
podnétem k nové metodologické sebereflexi.
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ESTETIKA, VEDA A ,,OBOUSTRANNE OSVETLENI
UMENI" *

PeTrR V. Z1MA

V dobéch, v nichz ovlada diskuse pojem intermedialita, se koncentruje pozornost
predevsim na médium umeélecké formy a na jeho specificky, nezaménitelny cha-
rakter. Pfedmétem pozorovéani neni podstata uméni, nybrz nepfeberné mnoZstvi
projevi esteti¢na v jejich zvlastnosti a nezaménitelnosti. To je jeden z dtivodti, pro¢
byla filozoficka estetika 18. a 19. stoleti vystfidana ve stoleti filmu a televize speci-
alnfmi disciplinami, jako jsou sociologie komunikace, literarni véda, déjiny uméni,
muzikologie ¢i sémiotika filmu. Pfedstavitelé téchto odbornych védnich oborii
se zajimaji vzdy o specificky charakter literatury, hudby, malifstvi nebo filmu -
a nikoliv uz tolik o jejich vzajemného jmenovatele v roviné estetiky.

Tento vyvoj lze uvitat coby smysluplné rozdéleni prace, které navic vyhovuje
specifické povaze literatury, hudby a obrazu, ¢i ospravedliiovat ho jako dobovou
odpoveéd na nepiipustna zeveobecriovani filozofické estetiky. Soucasné je mozny
i skepticky pfistup k tomuto neustdvajicimu rozdélovani sféry zdjmu na poli védy,
nebot takova diferenciace vede mj. k roztfisténi estetické oblasti, jez s sebou prinasi
neprovazanou koexistenci literatury, hudby, malifstvi a filmu. Védecka pfesnost, jeZ
usiluje o poznani specifického charakteru urcité umeélecké formy, a celostni esteticky
pohled, ktery by uméni ucinil po prdvu ve vsech jeho podobach, se zdaji byt z této
perspektivy nesluéitelnymi pozadavky.

Jistou moZnosti, jak je synteticky propojit, je mezioborova spoluprace, ktera si
vezme za cil umoznit, aby se projevily riiznosti jednotlivych uméleckych tvard, aniz
by soucasné bylo zanedbéno to, co maji spole¢né, tzn. jejich jednota v pojmu umeéni.
Abychom porozumeéli tomuto interdisciplindrnimu zameéru v historickém a metodo-
logickém kontextu, je nezbytné se zminit - i kdyZ jen ve zkratce - o problémech filo-
zofické estetiky a vénovat se podrobnéji vztahtim mezi touto estetikou a odbornymi
disciplinami, které z ni vzesly.

1. Krize estetiky

Proces rozpadu filozofické estetiky (Kantovy, Hegelovy, Croceho) vykazuje, gene-
ticky vidéno, dva komplementarni aspekty: védecké rozdélovani sféry zajmu
a s nim souvisejici poznani vlastnich zakonitosti a zvlastnosti jednotlivych umélec-
kych tvarti. UkdZeme sice, Ze zminény poznatek nebranil sociologlim a psycholo-
glm v tom, aby odvozovali umélecké dilo z heteronomnich principt a tim ho redu-

*

Text je pfekladem tvodni kapitoly stejnojmenné knihy Petra V. Zimy; pielozil: Lukas Moly¢ka; zptisob odkazo-
vani a citovani ponechdvdme v puvodnim znéni.
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kovali na spole¢ensky dokument, popt. dokument dusevniho svéta; obecné védecké
rozdélovani zdjmu podporovalo metodologické a terminologické rozréiznéni teorii,
které na druhou stranu piispivalo ke konstrukci specifickych oblasti badani, jako je
napft. sociologie uméni nebo muzikologie. Schelling, ktery se kolem roku 1800 jesté
usmiva nad vznikem , védy o zemédélstvi”,' je pouze ukazkou toho, jak se filozofie
19. stoleti nastupujicimu trendu v rozdélovani zajmu naprosto bezmocné brani.

Ke konci 19. stoleti se filozofie jako nedélitelna véda citila byt atakovana dil¢imi
disciplinami jako sociologii, psychologii, ekonomii, lingvistikou atd.; s postupu-
jicim délenim zajmt se totiZ prosazoval nahled na specificky charakter fait social
(Durkheim, Mauss), spolecenského jednani (M. Weber), duse (Wundt) a jazykového
znaku. Specificky charakter literdarniho uméleckého dila zacala objevovat literarni
véda, kterd vznikala na pocatku 20. stoleti a kterou v mnohém ovlivnila Saussure-
ova sémiologie.

UZ se nemohla nadéle smifit s estetikou, kterd méla v Kantové Kritice soudnosti
za predmét zdjmu krasu - pfirodni krasu, umél(eck)ou krasu - jako néco abstrakt-
niho a obecného a kterd zuzila u Hegela veskeré umeélecké tvary a umeéni viibec na
pouhy filozoficky pojem. Ve své Estetice neptipousti Hegel v otdzce nadfazenosti
pojmu a ducha zddné pochybnosti a nepokryté si specifického, nepojmového cha-
rakteru uméni nebo jednotlivych uméleckych dél nevsima. Poezii, kterd je vzhledem
ke svému jazykovému médiu pojmovému mysleni filozofie nejblize, stavi na vyssi
vyvojovy stupeni nez uméni vytvarna ¢i hudbu: ,Poezie, uméni mluvici, je tieti ¢len,
totalita, ktera v sobé sjednocuje extrém vytvarnych umeéni a extrém hudby na vys-
$im stupni, v oboru duchovni nitrosti samé.”?

Na tomto stupni se jazykové medium, které spojuje slovesnou tvorbu s bez-
pojmovou hudbou a které povazuji mnozi literarni védci - pfedevsim formalisté
a predstavitelé New Critics - za poeticky element par excellence, stava sekundarnim
nebo naprosto nedtlezitym: , Proto téZ pro viastni poeticno ziistdvd lhostejné, zdali bdseri
cteme, nebo zda ji naslouchdme, a biseni miiZe byt téz preloZena do jinyjch 7eci, z vazané reci
do nevdzané, a tedy do tiplné jinych zvukovych pomérii, a pfitom to jeji hodnoté nemusi
bijt podstatné na ijmu.”® Sotva nés tedy prekvapi skute¢nost, Ze se uméni nakonec
rozpousti ve filozofii a véde, ve ,vyssich formach”(Hegel) hledani pravdy, jak je ve
svém modelu historického vyvoje chape Hegel.

Rozhodujici je, Ze Hegel povazuje ,zvukové poméry” za sekundarni, protoze
se mu spole¢ny jmenovatel rozdilnych uméleckych tvard, tzn. jejich pojmovost,
jevi dtileZitéjsi nez specifi¢nost ¢teného, mluveného nebo zpivaného slova. Nikoli
nepravem mu tedy pohegelovsky estetik Adorno vyc¢itd, ze ignoruje mnohoznac-
nost artefaktu a heterogenni, specificky charakter uméleckych druhi: ,U Hegela
byl duch v uméni jako stupen formy jeho projevu dedukovatelny ze systému a jaksi v kaz-
dém umeéleckém druhu, potencidlné v kaZdém uméleckém dile jednoznacny, na tikor este-
tického atributu viceznacnosti.”* To je moznd nejpodstatnéjsim dévodem pro zjis-
téni, Ze Hegelova estetika nemd k ,oboustrannému osvétleni uméni” ¢fm pfi-
spét: Prehlizi totiz specificnost média, které ¢ini z poezie poezii, z hudby hudbu
a z mali¥stvi malifstvi.

Juny

E. W.]. Schelling, , Philosophie der Kunst”, in: tyz, Texte zur Philosophie der Kunst, Stuttgart 1982, s. 148.

2 G. W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, sv.I1I, Frankfurt a. M. 1970, s. 224. Cesky: G.W.F. Hegel: Estetika.
Uvodni studii napsal a pfelozil Jan Patocka. Sv. II, Praha, Odeon 1966, s. 211.

Tamtéz s. 229-230, cesky s. 213.

4 Theodor W. Adorno, Astheticshe Theorie (GS 7), Frankfurt a. M. 1970, S. 140. Cesky vyslo pod nédzvem Estetickd
teorie. Panglos, Praha 1997, ptelozil Dusan Prokop; zde citdt s. 124.
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Vychazi z ni pozdéji ovsem heteronomni estetika marxistd, kterd v souladu s uce-
nim Marxe a Engelse usilovala o to vylozit umélecka dila na zdkladé pojmovych
systému - feceno s Barthesem: jako struktury signifikatdl. Jednim z nejdalezitéjsich
predstavitelt této estetiky je nepochybné Gyorgy Lukacs, ktery ve svém obsdahlém
dile Specifikum esteticna (1963 a n.) dava obzvlasté pregnantnim zptisobem vystou-
pit na povrch projeviim krize filozofické estetiky 20. stoleti: JakoZto hegelovec stavi
Lukécs svou teorii na Hegelové tezi, Ze se filozoficka idea vyjevuje v uméleckém
dile smyslovym zptisobem (,smyslové vyzatovani ideje”, Hegel) a Ze uméni jako
svérdzny zpusob je vyjadieni filozofickych idef odvoditelné z pojmového systému.
Lukacs zéroven upfednostiiuje literaturu, kterd je - jak védél uz Hegel - s filozofii
ptibuzna4, a usiluje o pfizptsobeni jinych uméleckych tvarti slovesnému umeéni.

Ve svém pozdnim dile kédrd Lukécs Kanta za to, Ze vyhani ,svou koncepci ,bez
pojmu’ ... z estetiky vsechnu rozumovost ...”,> a konstruuje svou teorii zrcadleni,
ktera se opird o myslenku, ze existuji dva druhy mimese: prvni antropomorfizujici
a druha desantropomorfizujici. Zatimco pro uméni a magii je typicka antropomorfizu-
jici mimese, filozoficko-védecké mysleni se vyznacuje sklonem k desantropomorfi-
zaci. Oba druhy zrcadleni ovsem stoji ve sluzbach poznani a napliuji tim kognitivni
funkci, pficemz se uméni - podobneé jako u Hegela - primarné obraci ke smyslo-
vému vnimani, kdeZto véda oslovuje rozum.

Lukéacs neposkytuje samoziejmé prostor pochybnostem o tom, ze umeéni slouzi
nalézani pravdy a Ze lze ,prava” umélecka dila jednoznac¢né pojmové uchopit
a urcit. ,,VSeobecna maxima”, o niz je fe¢ v Hegelové Estetice, splyva v Lukacsové
autentickém (realistickém) uméleckém dile s jednotlivym projevem a tato syntéza
jednotlivého a obecného tvoii obzvlastni, obzvlastnost. Takto dospiva marxisticky
hegelian k tomu, ,, Ze jednotlivost uz nebude pouze zatiZend vyjznamem, nybrzZ vyznamem
naplnéna, Ze vseobecnost prestane byt transcendentnim, intenciondlnim objektem jednot-
livosti, ale naopak ji pronikne do vsech périi, vtéli se do vsech jejich atomii, takZe z pouhé
bezprostiedni jednoty vseobecného a jednotlivého vznikne jeji redlnost, organickd jednota
jako novd kategorie: zvlistnost.”® Tato zvlastnost sice nenaléza svou kone¢nou pod-
statu v pojmu, lze ji oviem pojmové (filozoficky) jednozna¢né definovat a Lukécs
demonstruje ¢tenafi témét ve viech svych estetickych a literarnévédnych pracich, jak
mohou byt artefakty - pfedevsim literarni dila - filozofickym diskurzem pojmové
usurpovany.

Ve stati ,Uméni a objektivni pravda” se zcela jasné - podobné jako v Estetice -
ukazuje, Ze Lukacsovi jde prvotné o poznavaci funkci uméni nebo o vzdjemny vztah
mezi projevem a podstatou v estetické oblasti: , Vseobecné se projevuje jako vlastnost
jednotlivého a zvldstniho, podstata se stane zjevnou a proZitelnou v projevu, zdkon se pro-
kiZe byt specificky hybnou pricinou specidlné ztvirnéného jednotlivého pripadu.”” Kdyz
Lukdcs lici, jak v typickijch postavach Goethova Werthera nebo Doktora Fausta Tho-
mase Manna dochézi k vyjadfeni osudu némeckého méstanstva a bezvychodnosti
avandgardnich umeélcd, jde mu o poznéni tohoto zdkona.® Uméni se u Lukacse stejné
jako u Hegela stdva tedy jakousi sluzkou filozofie (ancilla philosophiae), jiz ptipada
akol ilustrovat filozofické interpretace svétového déni pomoci obrazu a zvuku.

Q1

G. Lukécs, Asthetik, sv. II, Neuwied-Berlin 1972, s. 138.

Tamtéz, sv. I. s. 222-223.

7 G. Lukécs, ,Kunst und objektive Wahrheit”, in: tyz, Probleme des Realismus, sv. 1, Werke, sv. IV, Neuwied-Berlin
1971, s. 616.

8 Viz G. Lukdcs, ,Die Tragddie der modernen Kunst”, in: tyz, Deutsche Literatur in zwei Jahrhunderten, Werke,
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Je tfeba navic poznamenat, Ze se u Lukécse jen ztidka setkdvame se zminkami
o malifstvi ¢i hudbé: mame co do ¢inéni s prevazné literarni estetikou, kterd se ovsem
sotva vyrovnava s uméleckymi specifiky média. Autor Estetiky se bez skrupuli pfi-
Znava, Ze se v oblasti muzikologie nevyzna: , Autor téchto fadkii se neciti kompetentnim
k tomu, aby se vyjadroval fundované ke konkrétnim estetickym problémiim na poli hudby.”?
Pfes toto doznani oznacuje na jiném misté Bartokovu hudbu za ,blizkou lidu” a
odmitd Schénbergovu dvanactiténovou techniku jako esoterickou.’® Usudky, jichz
se dopousti ve vztahu k vyvoji malifstvi, prozrazuji vice pfedsudky estetiky hegeli-
anské provenience, nez aby svéd¢ily o pochopeni tohoto uméni a jeho média, barvy.
Co Lukécs prohlasuje o Cézannovi, van Goghovi, Matissovi nebo Picassovi, 1ze ¢ist
jediné jako objasnéni jeho vlastnich pozic; jako komentat k modernimu malifstvi
jsou tyto zminky bezcenné: , Bude tikolem historicko-materialistickych badini ukdzat,
pro¢ ona vzmdhajici se realistickd linie zde u Cézanna a van Gogha naprosto ustdvd, pro¢
tak velké talenty jako Matisse, tak ohromujici tviirci jako Picasso casto ustrnuly v problema-
tickém experimentovdni.”"! Kdyby marxista Lukdcs ¢etl komentafe Pierra Francastela,
jez se zabyvaji Cézannovym revolu¢nim pojetim formy, musel by svou kritiku for-
mulovat mnohem opatrnéji; moznd by taktéz revidoval svou tezi o ,dekorativnim”
charakteru avantgardnich umeéni."

Lukacsova estetika neni problematicka jenom vzhledem ke své preskriptivni
povaze, s niz se u Hegela nesetkdvame v tak razantni podobé¢, ale pravé pro to, ze
jakoZto estetika obsahu tihne k odvozovani umeéni a jednotlivych umeéleckych dél
z filozofickych pojmi nebo - pies veskeré akcentovéni estetické antropomorfizace
a smyslovosti - k jeho redukovani na pojmy. NejenZe pfi tomto pocinani ignoruje
jazykové médium mnohoznacné, interpretovatelné literatury, ale potlacuje proble-
matiku média i u jinych uméleckych forem: Tak se Lukacs napiiklad nezminuje ani
slovem o Cézannové nové technice, kterou Ize sledovat predevsim v jeho zatisich.
Mélo by byt ovSem mozZné premyslet pravé o problémech umélecké techniky jako
o problémech sociohistorickych. Ukazeme dale, ze to byl Theodor W. Adorno, kdo
svym piistupem tomuto specifiku uméni ucinil souc¢asné v estetickych i sociohisto-
rickych souvislostech zadost.

Neni v8ak pfipustné, abychom veskerou estetiku po Kantovi a Hegelovi iden-
tifikovali s Lukacsovym ,logocentrismem”, ktery nepojmovost a mnohozna¢nost
uméni zkratka pfehlizi. Hegelova stanoviska jiz pfed Adornem radikalné revido-
val hegelovec Benedetto Croce tim, Ze vyzvedl autonomii estetického objektu. Pres
vsechny protiklady a divergence, které jeho neohegelovsky systém odlisuji od Kan-
tovy filozofie, se Croce s Kantem shoduje v ndzoru, ze ,estetické ideje” nelze redu-
kovat na ,rozumové ideje” (Kant) a Ze se krasa libi ,, bez pojmu”. V rozporu s Hege-
lem a v souladu s Kantem mluvi Croce o ,autonomii estetické tvorby” (,,autonomia
dell’attivitte estetica”)’® a vychdzi z konfliktu mezi ,rozumovou ideou” a ,ideou
estetickou”, mezi védeckym diskurzem a estetickym pozorovanim: , Logickd nebo
védeckd forma jako takovd vylucuje estetickou formu.” A dodava: , Veskery omyl md sviij
pocitek v okamZiku, kdy se pokousime vijraz (espressione) odvodit z pojmu... 1

Crocemu jde ve vsech uméleckych tvarech o vyraz, pievraci Hegelovu tezi

P

tykajici se literarniho p¥ekladu a mluvi o ,nemoZznosti prekladani” (I'impossibi-

9  G. Lukécs, Asthetik, sv. 11, s. 276.
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lite delle traduzioni”): , Vskutku kazZdy preklad kvalitu umensuje Ci dokonce nici, popr.
diky nému vznikd novd forma vyrazu (nuova espressione)...”*® Jazykové umeélecké dilo
je zde povazovano za néco jedine¢ného, nezaménitelného, jez nelze doposledka
postihnout pojmy jako lyrika, epika, dramatika ¢i terminy pro rtizné periody jako
napf. klasicismus a romantismus. To je nejpodstatnéjsi dtvod, pro¢ je Croceho
estetika jakozto estetika extrémni partikularity v rozporu jak s teorii zanra, tak
is déjinami umeéni.

Tento italsky filozof se obraci proti vSem hegelidnskym, marxistickym a poziti-
vistickym pokustim identifikovat umélecka dila s ideami, ideologiemi ¢i svétovymi
nazory. Stejné tak jasné odmitd i uziti umeéleckého dila jako historického dokumentu
a pfimlouvd se za partikularizujici, ,individualizujici” déjiny umeéni: , Nevidim Zddné
jiné vychodisko nez diisledné napomdhat rozvoji individualizujici historiografie a nezkoumat
uméleckd dila ve vztahu k socidlnim déjindm, nybrz kazdé jednotlivé dilo samo o sobe....” 1

Ztstava otdzkou, jsou-li takové déjiny uméni, které se upinaji pouze k jednotli-
vym uméleckym dilim a nechtéji nic slySet o pfesahujicich strukturach, jako jsou
zéanry, epochy nebo spolecenské systémy, povazujice je za chiméry, viibec mozné.
Adorno sice s Crocem souhlasi v tom, Ze umélecka dila jsou jedine¢né a nezaméni-
telné atvary, ukazuje vsak pomoci dialektického vztahu napéti mezi jednotlivym
a véeobecnym, jak mohou historické a spolecenské problémy v jednotlivych umélec-
kych dilech vykrystalizovat. Croceho extrémni partikularismus by mél nakonec za
néasledek nejen negaci nauky o druzich/zanrech, ale i popfeni celych déjin uméni.

Croceho tendenci k partikularismu, kterd globalné charakterizuje jeho argumen-
taci, relativizuje navic fakt, Ze sviij klicovy pojem espressione nebo vyjraz metaforicky
aplikuje na vSechny umélecké projevy. Hudebni vyraz vsak Ize jenom tézko srovna-
vat s jazykovou vyjrazovou rovinou (Hjelmslev) literatury; stejné tak ho nelze pomé-
fovat s ,vyrazovymi prostiedky” mali¥stvi, sochafstvi nebo fotografie. K ¢emu se
vlastné slovo , vyraz” v malifstvi nebo v umeéni fotografie vztahuje? Je mozné, aby
v obou dost dobfe srovnatelnych, ale presto tak rozdilnych uméleckych tvarech
oznacoval ,totéz”? Croceho estetika, v niZ je pojem , umélecky vyraz” pouzivan ve
zcela obecném vyznamu, takovéto otazky vibec neptipousti a filozof, ktery brojil
proti redukci uméni na filozofickou pojmovost, jako by chtél nyni véechny umélecké
druhy/zéanry pojednavat v rdmci jedné a téze pojmovosti, kdyZ poznamenava: ,,Kdo
md smysl pro uméni, ten najde v jednom versi, v jednom malém versi bdsnikové soucasné
hudbu a obrazy (musicalite e pittoricitte), silu sochy a architektonickou strukturu...”"” Ana-
logie tohoto druhu mohou byt ldkavé, zastifiuji vsak skutecnost, Ze jsou literatura,
hudba a malifstvi heterogennimi systémy znakd, jeZ nelze pojmout pomoci jednotné
filozofickeé ¢i estetické terminologie, jiz jesté zcela nereflektované pouzival Arthur C.
Danto.’®

Vyse fecené se zda byt jednim z d@ivodd, proc¢ se I. A. Richards, pfedchtidce New
Critics, od Croceho distancuje a vy¢itd mu, ze pouziva pojmy , uméni”, ,intuice”,
»vyraz”, ,obrazotvornost” jako synonyma.'” Ve srovnani s Hegelem se Croce sice
vyvaroval redukce uméni a jednotlivych uméleckych dél na filozofické pojmy;
ovSem na druhé strané predjima estetiku, kterd se s heterogennosti uméleckych

15 Tamtéz, s. 76.

16 B. Croce, Aestetica in nuce, s. 55-56.

17 Tamtéz, s. 36.

18 A. C. Danto, Die Verklirung des Gewdhnlichen. Eine Philosophie der Kunst, Frankfurt a. M. 1984, s. 163: Danto se
primarné zajima o ,rozliSovani mezi artefakty a pouhymi realnymi vécmi”. Problémem heterogennich umeé-
leckych tvart, které vyzaduji heterogenni (objektové specificky) védecky metajazyk, se nezabyva.

19 Viz 1. A. Richards, Principles of Literary Criticism, London - Henley 1976, s. 201.
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forem vyrovnava pf#ilis lehkomyslné. Dale budeme sledovat argumenty, s nimiZz se
literdrni védci, sociologové umeéni a sémiotikové pfi své kritice brani proti , meta-
forizujici” estetice, kterd ma sklony k odvozovani veskerych umélecké forem od
slovesného uméni.

K nemnoha estetikim, jimz se podafilo vyvarovat se redukci uméni na filozofic-
kou ¢i ideologickou pojmovost a dostét specifikim rozli¢nych uméleckych druht,
patfil bezesporu Theodor W. Adorno. , Ve 20. stoleti”, poznamenava Heinz Paet-
zold, ,se podafilo pouze neokantovci Konradu Fiedlerovi a Kritické teorii, opirajici se
o0 Adorna, spojit umeéni a filozofii pod sjednocujicim stitem estetiky.”* Adorno nevychazi,
jak tomu je u Fiedlera, z neokantovské tradice, jeho estetika by se dala oznacit za
neustalé oscilovani mezi Kantovou bezpojmovosti a Heglovou pojmovosti.?!

I kdyz Adorno, podobné jako Lukacs, pokrac¢uje v tradici filozofické estetiky
a neusiluje o vytvoreni zvlastni, odborné terminologie, vzdy se mu dafi nepropad-
nout pojmové (hegelidnské) redukci umeéni a zddraznit heterogennost rozli¢nych
uméleckych tvardl. Za tuto prednost vdédi jeho estetika na jedné strané kantismu,
na druhé strané svému dvojitému zaméfeni na hudbu a literaturu.?? Oba tyto kom-
ponenty chybéji nejenom neohegelidnské estetice Lukacsové, estetice Lea Koflera
a Luciena Goldmanna?®, ale také - jak se ukédze - nékterym teoriim literdrni védy
a sociologie uméni.

Adorno se opira o Kantovu estetiku, kdyz tvrdi o umeéni, ze je , blizké pojmu bez poj-
mu“? a stoji v opozici k pojmovému mysleni filozofie nebo védy kvtli ,sv[é] mimetic-
k[é], nepojmov|[é] vrstv[&]“*, kterd je odcizuje také komunika¢nim vztahdm komerci-
alizované a ideologizované vsednodennosti. Zaklad Adornovy estetiky netvoii pojem
komunikace, jak se s nim setkdvame v empirické sociologii uméni (napf. u Alphonse
Silbermanna®), ale naopak jeho negace, nekomunikace umeéleckych dél s empirickou
skutecnosti: ,Komunikace uméleckych dél s vnéjsi skutecnosti, se svétem, pred nimz
se blaze ¢i neblaze uzaviraji, se v8ak déje nekomunikaci.“%

Analogicky ke svym zjisténim o branéni se komunikaci o umeéni povaZzuje
Adorno jednotliva umélecka dila za nesouméfitelna a odmita jakoukoli uméleckou
kritiku, ktera stavi své tisudky na jejich porovnavani. V tomto ohledu se nezda byt
Crocemu tak vzdaleny. Oba filozofové vychazeji z jedine¢nosti umeéleckych dél, o
nichz Adorno fika: ,Dila komunikuji mezi sebou jediné antiteticky: ,Jedno dilo je smrtel-
nym nepritelem jiného dila.”** Vzhledem k podobnym tvrzenim, ktera by bylo mozné
doplnit jesté o Adornovu tezi, ze ,umeélecké dilo nelze popsat a vysvétlit v kategoriich
komunikace”?, se vnucuje otazka, jakym zptisobem Adorno, literdrni a hudebni teo-
retik, vytvari vztahy mezi jednotlivymi uméleckymi formami. Jsou si v jedine¢nosti
a nezaménitelnosti svych médif navzajem natolik cizi, Ze nelze nalézt Zddné analo-
gie a ¢init jakékoliv pokusy o srovnani?

20 H. Paetzold, Asthetik der neueren Moderne. Sinnlichkeit und Reflexion in der konzeptionellen Kunst der Gegenwart,
Stuttgart 1990, s. 55.

21 Viz Zima, Literdrni estetika, Olomouc 1998, kapitola IV: ,Estetika Kritické teorie”.

22 Viz U. Miiller, Erkenntnis und negative Metaphysik bei Adorno. Eine Philosophie der dritten Reflektiertheit, Frankfurt
a. M. 1988, s. 195.

23 K hegelianismu v estetickych teoriich Lukacse, Koflera a Goldmanna viz Peter V. Zima, Kritik der Literatursozi-
ologie, Frankfurt a. M. 1978, kapitola IV.

24 Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, s. 148. Cesky: Theodor W. Adorno, Esteticka teorie, S. 131.

25 Tamtéz.

26 Viz A. Silbermann, Empirische Kunstsoziologie. Eine Einfiihrung mit kommentierter Bibliographie, Stuttgart 1973.
Déle také Adornovu kritiku tohoto ¢lanku in: Th. W. Adorno, Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, Frankfurt a. M.
1967: , Thesen zur Kunstsoziologie”.

27 Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, s. 15, Cesky: Theodor W. Adorno, Estetickd teorie, s. 14.

28 Tamtéz, s. 313-314, Cesky s. 276.

29 Tamtéz s. 167, esky s. 147.
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Uz titul knihy Pozndmky k literatute, ktery dal Adorno na navrh svého naklada-
tele Petera Suhrkampa svym literdrnim esejiim, jako by na tuto otdzku odpovidal
zaporné. Jeden z nejdilezitéjsich eseji tohoto souboru , Parataxe. K pozdni lyrice
Holderlinové” nam umoziiuje sledovat na rozhodujicim misté splet hudby a litera-
tury. Parataktické fazeni Holderlinovy lyriky, z néhoZ pozdéji vzesla paratakticka
konstelace Estetické teorie, Adorno asociuje s jistou hudebni figurou: , Je hudebni ona
proména feci v fazenti, jehoZ soucdsti se spojuji jinak nez v tisudku.”* Svou mimesi smérem
k muzikalnimu, k ¢isté phoné, oslabuje Holderlinova ,fadici”, ,paratakticka” lyrika
své pojmové momenty a vzpira se tim komunikativnimu (ideologickému) vykladu.
Tim Ze se brani komunikativni pojmovosti, obraci se tato poezie proti svému vlast-
nimu médiu, proti fedi: ,Jinak neZ v hudbé obraci se v poezii nepojmovd syntéza proti
svému médiu...”?' Holderlinova lyrika je propojena s hudbou skrze obraz: , Velki
hudba je bezpojmovd syntéza; tato je praobrazem Hélderlinovy pozdni lyriky...”%

Adornovy komentafe k Holderlinové lyrice nas nenechavaji na pochybéach
o tom, Ze mu nejde primarné o snadno rozpoznatelné afinity jako ,zvukomalbu”, ale
o zésadni spjatost, kterou Ize jazykem tradi¢ni filozofie jen stézi popsat. Adorno se
chce vyvarovat toho, co sam nazyva ,, pfipodobnéni” nebo , pseudomorféza”.* Pod-
statné nejsou zvukové figury literatury nebo malujici gestus hudby, nybrz ptvodni
muzikalita slovesné tvorby nebo malifstvi, tedy ,zvukova barva”(,Klangfarbe”)*
v hudbé.

Vychazeje z postulatu neidentity Negativni dialektiky, se pokusil Adorno vytvofit
mezi riznymi umeéleckymi tvary vztahy, aniz by je chtél k sob& pfirovnédvat, aniz
by anuloval specificky, singuldrni charakter kazdého jednoho tvaru. Pfedsevzal
si rozeznat neidenti¢nost v identickém, aby mohl popsat dialekticky pomér mezi
heterogennimi projevy uméni. Stejné jako v Negativni dialektice vychazi z Hegelova
poznatku neidentity v identi¢nu, jejz Hegel sam v rdmci svého systematického mys-
leni o identité zanedbal: ,Hegelovo spatieni neidentity v identité si uchovdvd platnost
i v samém jadru estetiky. JestliZe se (odiivodnéné) tendence hudby stit se prostorem brini
proti natrizent, které zdiiraziiuje invarianty antropologické uzpiisobilosti smyslii, to, Ze oko
ziistdvd okem a ucho uchem, pak proto jesté nesmi v honbé za svou identitou zneuzndvat
vlastni jinakost.”® Vyjadfeno jinak: uvédoméni sptiznénosti raznych uméleckych
tvarti, které opravnéné zpochybriuje jejich rigidni oddélovéni, by nemélo ignoro-
vat jejich heterogennost a snazit se vymazat vse neidentické. Problematika, kterou
Adorno nastinil, zasahuje jesté dnes do souc¢asnych diskusi historikéi umeéni a lite-
rarnich védca.

Jak 1ze tedy urcit spole¢ného jmenovatele literatury, hudby a malifstvi? Adorno
jak ve svém , Fragmentu o hudbé a fec¢i”, tak ve své eseji ,O nékterych relacich mezi
hudbou a mali¥stvim” stavi na myslence, Ze témto tfem uméleckym formam je spo-
le¢na ,fe¢”. Nejedna se ovSem o ,minici fe¢” verbalni komunikace, nybrz o fe¢, kterd
se naléza mimo jednoznac¢né sdéleni, zpravu. Jenom pomoci takové interpretace lze
vytesit (zdanlivou) antinomii, kterd vznika pii paralelni cetbé ,Fragmentu” a eseje
o hudbé a malifstvi. V eseji zazniva nasledujici: ,, JestliZe se neprotinaji malivstoi a hudba

30 Th. W. Adorno, ,Parataxis. Zur spéaten Lyrik Holderlins”, in tyZz, Noten zur Literatur, sv. IIl, Frankfurt a. M.
1965, s. 185.

31 Tamtéz, s. 184-185.

32 Tamtéz, s. 184.

33 Th. W. Adorno, , Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei”, in tyz, Musikalische Schriften, Bd. III
(Gesammelte Schriften, Bd.16), Frankfurt a. M 1978, s. 629.

34 Tamtéz, s. 637.

35 Tamtéz, s. 631.
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tim, Ze by se pribliZovaly, stejné se setkdvaji v tom tietim: jsou jazykem.”* Toto zjisténi se
zda odporovat prvnim vétam ,Fragmentu”: ,Hudba je podobnd jazyku. Vyrazy jako
hudebni idiom, hudebni intonace, nejsou metaforami. Ale hudba nent jazykem. Jeji podobnost
s jazykem ukazuje cestu do nitra, ale soucasné také do vigniho prostoru. Kdo chape hudbu
doslova jako jazyk, toho hudba osdli.”* Musi tedy existovat jazyk, ktery nekon¢i verbélni
komunikaci, ktery se nachazi mimo ,,minici jyzyk” (Adorno). Otazkou zlstava, jestli
1ze takovy jazyk, spole¢ny vsem uméleckym tvarim, v kontextu soudobych spole-
¢enskych véd blizeji urcit.

V centru nasi pozornosti tedy bude stat Adornem nacrtnuty problém: Jak mohou
literarni védci, sociologové uméni nebo sémiotikové komentovat literaturu, hudbu
nebo malifstvi, jak je mohou interpretovat, aniz by si je verbalné-komunikativné
usurpovali, aniZ by se snazili u¢init z nich pojmy? Jestlize je hudba, jak tvrdi Adorno,
wprivilegovand pred ostatnimi uménimi diky absenci zddni (Schein), tim, Ze nevytvdri Zadny
obraz” *® pak ji nelze definovat pomoci ideologické ani védecké pojmovosti. Pfesto
se dozaduje interpretace: ,Tim je odkizdna na interpretaci. Hudba i jazyk ji potfebuji
ve stejné mire, a naprosto odlisné.”* Po rozpadu filozofické estetiky se 1ze tedy ptat,
jakym zptisobem se dil¢i védy jako sémiotika filmu, sociologie uméni nebo literarni
véda nyni budou pojmové priblizovat ke svému pfedmétu zajmu, aniz by se jim
ztratil v heteronomii, aniz by u¢inili z hudebni sekvence pfibéh a z obrazu ,smys-

P

lové zdani” idey ve smyslu Hegelové.

II. Disledky déleni sféry zajmu: sémiotika, literarni véda,
sociologie uméni

Adorno byl zfejmé poslednim filozofem, ktery mohl v rdmci své estetiky hovofit
o uméni obecné, aniz by soucasné propadl nevhodné abstrakci. Nespojoval totiz
jenom nejzakladnéjsi znalosti z oblasti literatury a uméni s piislusnymi zkusenostmi
na poli hudebni praxe, ale jako sociolog byl schopen vyhovét i védeckému déleni
stér zdjmu. Jeho estetika se nevznasi ve vySinach nad védami, nybrz vstfebala do
sebe vysledky sociologie uméni, psychologie uméni a muzikologie. Podobna syn-
téza je né¢im jedinecnym. Lukécsova pozdni estetika, jez usiluje o zpojmovéni uméni
a vysvétleni hudebnich ¢i mali¥skych dél pomoci verbédlni komunikace, prozrazuje
neschopnost filozofie uchopit rozlicné umélecké tvary: Zfetelné se podobny deficit
projevuje napi. v knize Estetickd zkusenost Riidigera Bubnera, v niZ se autor domniva,
Ze lze abstrahovat od uméleckého dila jako takového.** Vzhledem k novéjsim meto-
dologickym diskusim na poli literarni védy, sémiotiky filmu ¢i sociologie médii
a komunikace* ulpiva na formulacich jako ,filozofie literatury”, ,filozofie filmu”,
nebo , filozofie médii” néco archaického a diletantského.

Zde 1ze pravdépodobné hledat divod, pro¢ se sémiotik Max Bense snaZi osvobo-
dit od metafyzického dédictvi estetiky a koncipuje informacni ¢i numerickou este-
tiku na sémiotickém zakladé. Proti metafyzické estetice hegelovského razeni stavi
odborné védeckou estetiku galilejského typu a programové stanovuje: , Mdme tedy

nejen moderni umént, ale i moderni estetiku a pojem ,moderni” by mél vyjadiovat, Ze se jednd

36 Tamtéz, s. 633.

37 Th. W. Adorno, ,Fragment iiber Musik und Sprache”, in tyz, Quasi una fantasia. Musikalische Schriften, sv. II
(Gesammelte Schriften, sv. 16), Frankfurt a. M. 1978, s. 251.

38 Th. W. Adorno, Philosophie der Musik, Frankfurt a. M. - Berlin - Wien 1958, s. 41-42.

39 Th. W. Adorno, ,Fragment tiber Musik und Sprache”, s. 253.

40 R. Bubner, Asthetische Erfahrung, Frankfurt a. M. 1989.

41 Viz napi. B. W. D. Hund, B. Kirchoff-Hund, Soziologie der Kommunikation, Reinbek 1980.
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o0 odborné védeckou, nikoli pouze filozoficky fundovanou estetiku, Ze tato estetika zahrnuje
metodologicky pristupny, otevieny prostor k bidani a Ze jsou uptednostiiovdny raciondlni a
empirické postupy zkoumani oproti spekulativnim a metafyzickym interpretacim.”*> Nabizi
se otdzka, zda onaceni ,estetika” Bensové teorii jesté odpovidd, nemél-li se autor
radéji rozhodnout pro oznaceni ,sémiotika uméni”: zvlasté kdyz se jeho teorie opira
o sémiotiku Charlese Sanderse Peirce.*®

V centru naseho zajmu ovsem nebude tato spekulace, nybrz tvahy o tom, ze
zminéné Bensovy ndvrhy na odborné védecky (sémioticky) zéklad estetiky maji
symptomaticky charakter. Jsou totiz charakteristické pro vyvoj socidlnich véd
v 19. stoleti, pro zminéné déleni sféry zajmu, které je s nimi spjato a které na pocatku
20. stoleti nabyvé na intenzité: V prvnich desetiletich tohoto stoleti vznikl rusky
formalismus a prazsky strukturalismus, ktery lze (v Saussurové chdpani) oznadit
za sémiotiku umeéni a literatury. Pfedevsim rany strukturalismus vychazel z dlou-
holetych plodnych kontroverzi s tehdy vlivnymi estetickymi systémy (J. Volkelta,
G. Th. Fechnera a O. Zicha); obzvlasté Fechnerové (1801-1887) intenzivnimu z4jmu
o empirické védy lze pti¢ist velké zésluhy.*

Scientisticky a mnohdy aZ pozitivisticky nddech ruského formalismu, nad nimz se
pozastavovali uz P. N. Medvedév ¢ M. M. Bachtin, neni ndhodny,* lze jej vysvétlit
v kontextu stale intenzivnéjsi tendence k déleni sféry zdjmu ve védé. Ta se projevuje
z¢asti v technicistni terminologii, jeZ vyplyva z nadseni formalistt a futurist pro
vék techniky: metoda, funkce, automatizace, dezautomatizace atd. Formalisti, jako byli
Sklovskij, Tynjanov a Propp, vystoupili s pozadavkem na vytvoteni teorie a termi-
nologie, které by odpovidaly specifikéim autonomniho slovesného umeéni. Vzepiteli
se nejen heteronomni redukci psychologického biografismu, ale i filozoficko-meta-
fyzickym vyklad@m (napf. symbolistt), které preferovaly ideovy obsah literatury
a specifické procesy uvnitf textd nechédvaly stranou.

Kdybychom se vénovali sporim ruskych formalistti s marxisty ve 20. letech
v téchto otazkdch podrobné, dosli bychom k zévéru, Ze se nejedna pouze o ideolo-
gické rozepte tykajici se autonomie umeéni, nybrz Ze jde z podstatné ¢asti také o kon-
flikty mezi literdrni védou a hegeliansko-marxistickou estetikou. Zatimco marxisti
usilovali o politizaci heteronomni hegelianské estetiky, formalisti propagovali teo-
rii, ktera vyzdvihovala specificky charakter autonomniho umént: ,Usilf o specificky
charakter [iterdrni védy se projevovalo ve faktu, Ze ,forma’byla povaZovina za zdkladni
problém zkoumdni literatury, pravé jako néco specifického — tedy jako ono jisté cosi, bez néhoZ
se uméni neobejde... Nejsme Zadnymi ,formalisty’, nybrz, cheete-li, snad specifikdtory.”*

UZzivaje podobnych argumentt se pozdéji zasazuje o ,,specifickou” teorii basnic-
kéhojazyka ¢esky strukturalismus, pfedevsim Jan Mukatovsky. Zajisté neni nahoda,
ze ony ,Teze” Prazského lingvistického krouzku, jez byly roku 1929 piedlozeny
kongresu slavistii, rozlisuji mezi basnickym jazykem jako zvlastni formou jazyka a
jeho komunikativni funkci. Jisté neni ndhodné, Ze k tomuto rozliseni doslo v lingvis-
tickém (a nikoli ve filozoficko-estetickém) kontextu, jemuz byla vlastni myslenka, Ze
specificky objekt vyzaduje specifickou teorii a ji odpovidajici terminologii: ,,Z teorie,

42 M. Bense, Aestetica, Stuttgart 1965, s. 317.

43 Ze ve skute¢nosti Bensova teorie je sémiotikou, ukazuje mj. i kniha jeho zalky Elisabeth Walter: Allgemeine
Zeichenlehre. Einfiihrung in die Grundlagen der Semiotik, Stuttgart 1974, kapitola 3: , Anwendung der Semiotik”.

44 Viz ]. Mukafovsky, Studie z estetiky, Praha 1966, s. 27.

45 Viz pfedevsim Medvedévovu kritiku formalni metody: Die Formale Methode in der Literaturwissenschaft (Hrsg.
u. Ubers. H. Gliick), Stuttgart 1976, s. 70-73.

46 B. Ejchenbaum, ,Zur Frage der ,Formalisten’”, in: H. Guinter (Hrsg.), Marxismus und Formalismus. Dokumente
einer literaturtheoretischen Kontroverse, Frankfurt a. M. - Berlin - Wien 1976, s. 72.
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kterd tordi, Ze bdsnicky jazyk tenduje k akcentovini autonomniho aspektu znaku, vypljod,
Ze vsechny roviny znakového systému, které jsou v komunikationi roviné vijhradné prostred-
kem, nabyvaji v basnickém jazyce vice ¢i méné podstatné autonomni hodnoty.”*

Jazyk strukturalisti (podobné jako formalistd) je ovSem specificky literdrni, tzn.
Ze se koncentruje na jazykové umélecké dilo a pfedstavuje tedy pokus o uchopeni
uméni a v8ech jeho forem projevii pomoci Saussurovy terminologie. Tvrdi-li praz-
8ti strukturalisté ve svych Tezich, Ze ,uméni zaméruje svou pozornost nikoli na signi-
fikat (signifié), nybrZ na znak (signe) sim”,*® oddéluji tak od sebe umeélecké sdéleni
a kazdodenni komunikaci, ignoruji vSak heterogennost a specifi¢nost riznych umeé-
leckych forem.

Proti podobné dominanci slovesného umeéni a proti pokusu pozvednout ho
synekdochicky k jakémusi pars pro toto uméni v estetice a uménoveédeé se stavi soci-
olog uméni Pierre Francastel, kdyz ve svych Etudes de sociologie de I'art zjistuje,
ze umélecky znak je jiného druhu nezZ znak jazykovy, psany ¢i mluveny”*®. V dile Art et
technique ddva do souvislosti osud uméni (malifstvi) s technikou a formuluje tezi:
JLart.. est toujours technique”.® Na rozdil od formalistt, strukturalist a sou¢asnych
literarnich védct nevytvoril Francastel ovSem specifickou terminologii, kterd by mu
umozitovala analyzovat uméni Cézanna nebo Matisse jakoZto neverbdlni systém
znakd s vlastnimi zédkony a protiklady a vysvétlit je v socidlnim kontextu. KdyZz se
pokousi vykladat Kandinského dilo v souvislosti se ,,slovanskym temperamentem”
(,tempérament slave”) a ,slovanskym Sarmem” (,charme slave”)®, musi za¢it soci-
ologicky a sémioticky vzdélany ¢tendt pochybovat o tom, bude-li mozné podobnou
sociologii uméni uzivat.

Jednozna¢néji nez Francastel se proti veskerym pokusim soudobé védy odvo-
zovat uméni a jednotlivd umélecka dila z heteronomnich - psychickych, spolecen-
skych ¢i filozofickych - struktur vymezuje historik uméni Otto Pdcht. Odmita Gom-
brichovo pojeti uméleckého dila jako ,wrapping of verbal statements“> a pouka-
zuje na to, ze v malifstvi a déjinach umeéni zaklad porozuméni tvoii vidéni, vizualni
dispozice/schopnosti a nikoli verbalni komunikace. Tuto tezi radikalizuje, kdyz
dodava, ,zZe pfisné vzato nelze na uméleckém dile nic popsat, dokud nezacne proces sebe-
-vhliZeni” 3 Odmita to, co oznacuje jako , totilni intelektualizaci uméleckého dila”,>* a
klade nésledujici otdzku: ,Nemeéli bychom my, historikové umenti, jejichZ objekty zdjmu
se nachdzeji primo v oblasti vizudlna, tim vice usilovat o to, abychom pdtrali po vyznamu,
ktery nespocivd za obrazem, nybrZ v ném samotném, strucné receno: abychom se ptali na
obrazovyj obsah obrazu?"% Tento ,,obrazovy obsah” neni pojmovost ulozena v obraze,
ale styl (metody a stylové prostiedky ve smyslu ruskych formalistti) a Picht dodava
s vysvétlenim, , Ze vyjznamovy obsah uméleckého dila coby vijtvoru pochdzejiciho z estetické
sféry se nam miiZe vyjevit pouze tehdy, zacneme-Ii se zabyvat stylistickymi danostmi.”>

Péchtovo presvédcend, ,Ze vyjtvarné uméni je podobné jako hudba schopno sdélovat skrze

své médium skutecnosti, které nelze vyjadrit v Zadné jiné roviné vyrazu”,”” nas upomina

47 ,Les Theses de 1929”, in: Le Cercle de Prague, Change Nr. 3, Paris 1969, s. 36.
48 Tamtéz, s. 39.

49 P. Francastel, Etudes de sociologie de I’art, Paris 1970, s. 12.

50 P.Francastel, Art et technique, Paris 1964, s. 219.

51 Tamtéz, s. 196.

52 O. Pécht, Methodologisches zur kunsthistorischen Praxis, Miinchen 1986, s. 236.
53 Tamtéz, s. 265.

54 Tamtéz, s. 264.

55 Tamtéz, s. 249.

56 Tamtéz, s. 250.

57 Tamtéz, s. 249.
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na teze americkych New Ceritics, ktefi byli rovnéz toho ndzoru, ze fe¢ umeéni jako
specifické médium neni mozné pochopit prostiednictvim nédbozenské, filozofické ¢i
védecké parafraze. Cleanth Brooks bere Pachtovo stanovisko v oblasti literatury za
své, kdyz ptipomina, ze , biseri je jedinym médiem, jeZ miiZe sdélit ono zvlastni ,co’, jez
je ndm sdélovino” (,,the poem itself is the only medium that communicates the particular
,what' that is communicated”).®

Vzhledem k podobnym vyroktim by se dalo o¢ekévat, Ze védy, které vznikly roz-
délenim sféry zdjmu ptivodni filozofie estetiky (napt. déjiny uméni, sociologie uméni
¢i literarni véda), budou jedine¢nosti a specifickym vlastnostem rtznych umélec-
kych forem vénovat zvysenou pozornost. Tento pfedpoklad neni ze zdsady chybny,
protoze specializace na malifstvi, hudbu a literaturu v mnoha pfipadech usnad-
fuje rozpoznani mnohovrstevnatosti a jedine¢ného uzptisobeni téchto uméleckych
druhti. Zadny soudoby literarni védec ¢i translatolog se nemtize smitit s Hegelovym
nazorem, ze ,bdseni miiZe byt téz preloZena do jinych feci, z vizané feci do nevizané, a tedy
do 1iplné jinych zvukovijch pomérii, a pritom to jeji hodnoté nemusi byt podstatné na vjmu”
(viz vyse). Rovnéz Lukacsovu estetiku vétsina literarnich védci, sociologt a histo-
rik@i umeéni odmita jako heteronomni a redukcionistickou. Ve své Sociologie de I'art
z roku 1967 se o ni vyjadfuje Jean Duvignaud takto: , Ve skutecnosti zde nemdme co do
c¢inéni s umenim, nybrz s prenesenim filozofickyjch problémii do sféry obrazovosti.”®

Ptesto Duvignaud ve svych sociologickych analyzach francouzskych, $panél-
kritizovany Lukacs. Nejdtlezit&jsi rozdil mezi obéma sociology literatury a umeéni
spocivé v tom, Ze Lukacs se pokousi ukazat, jak dila pomoci adekvatnich nebo nea-
dekvatnich prostifedki zachycuji skute¢nost kapitalistické t¥idni spole¢nosti, kdezto
Duvignaud chépe dramata Shakepearova, Lopeho de Vegy ¢i Racinova jako ztvar-
néni problematiky socialni anomie v Durkheimové smyslu.®’ Uréité nemaze tvrdit,
Ze probadal strukturu aktanti nebo dialogickou strukturu téchto dramat a Ze ji
vysvétlil ve spolecenském kontextu.

Dtikladnéjsi pohled na véc tedy ukazuje, Ze hypotéza o tom, Ze dil¢i védecké
discipliny by mély hlubsi pochopeni pro zvlastni a specifické v uméni, je pravdiva
pouze z¢ésti. Nejen sociolog literatury Duvignaud ma totiZ sklony upfednostiiovat
referen¢ni a dokumentarni slozky uméleckych dél; dokonce ani sociolog kultury
Pierre Bourdieu se dlouho nezdrzuje u formy a stylovych prosttedkt uméleckého
dila, jeho pozornost se naopak upina k mimetickym a ,sociologickym” funkcim.

Ve svém dile Les Regles de I'art vychazi z homologie mezi strukturou Flauber-
tovy Sentimentdlni vijchovy (Education sentimentale) a ,spolecenskym prostorem”
(espace social”) autora.®® Chépe tento roman jako ,0bzvldst dobre vyvedenou (témér¥
védeckou) objektivizaci Flaubertovy spolecenské zkusenosti”. Ze jsou tyto zkudenosti,
jak zjistili uz rusti formalisté, zprostredkovdiny jazykové a pro roméanovou strukturu
mohou byt podstatné pouze jako jazykové zprostfedkované, uz Bourdieua patrné
nezajimd. Nezajima se o narativni strukturu coby autonomni konstrukt a fait social,
nybrz o spolecenské vztahy ztvarnéné v romanu a stejné tak o funkci Flaubertovy
estetiky autonomie na intelektudlnim poli (,champ intellectuell”) prvni poloviny

58 C. Brooks, The Well Wrought Urn. Studies in the Structure of Poetry, San Diego-New York-London 1949, s. 74.
59 J. Duvignaud, Sociologie de I'art, Paris *1984, s. 47.

60 Viz]. Duvignaud, Les Ombres collectives. Sociologie du théitre, Paris 1965.

61 P.Bourdieu, Les Régles de I'art. Genese et structure du champ littéraire, Paris 1992, s. 19.

62 Tamtéz, s. 152.
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19. stoleti. Vidéno globéalné u Bourdieua funkéni pfistup dopliuje a podporuje obno-
veni sociologické analyzy obsahu (analyse des contenus, content analysis).®

Vzhledem k této nové, spolec¢enskovédné fundované heteronomii, ktera mtize byt
redukcionistickd, stejné jako tomu bylo u Hegela, nelze prehlizet otdzku, je-li mozné
pravé pomoci spole¢enskovédnich metod a terminologie této heteronomii vzdoro-
vat a vytvofit vztah mezi jednotlivymi rozdilnymi umeéleckymi formami, aniz by
bylo nutné postupovat redukcionisticky. O ,oboustranném osvétleni uméni” ve
Walzeloveé smyslu lze totiz hovofit pouze tehdy, kdyz se budou zvlastnosti kazdého
jednoho umeéleckého tvaru vysvétlovat a nikoliv zamlzovat.

Nelze sice fici, Ze by Walzeltv pokus vytvotit komparativné mezi jednotlivymi
uméleckymi zanry sit vztaht ztroskotal, dil¢im disciplindm, jako je literarni véda
¢i muzikologie, viak nové impulsy neptinesl. Tato skute¢nost souvisi koneckonct
s tim, Ze Walzel, ktery vychazel z Wolfflina, si piedsevzal , jednotlivé uchopit z hle-
diska vSeobecného, a tim mu zdroveri priznat hodnotu,”** a p¥itom rozviji metaforiku na
hranici mezi architekturou a literaturou, ktera sotva odpovidé specifickym problé-
mim obou uméleckych forem.

Terminy jako ,tektonicky” a ,atektonicky”, které Walzel piejimd od Wolfflina,
aby je uplatnil pti analyze Shakespearovych dramat, mohou sice pomoci vystihnout
nékteré vlastnosti , atektonického” dramatu anglického baroka, které je ve srovnani
s francouzskym klasicistnim dramatem , otevienéjsi“ a méné ptisné strukturovano;
ale jakozto literdrnévédné terminy jsou pfili§ vagni. , Pokud by se podafilo z Wolff-
linovyjch kategorii jako linedrni a malifské nebo tektonické a atektonické vydobyt viibec
néjaky smysl pro slovesné uméni,” rozvadi Walzel, , hrozilo by ndm p#i prdci s nimi mens{
nebezpeci neZ pfi zachdzeni s pojmy, které pochdzeji z oblasti bdasnické techniky.”*® Mensi
nebezpedi znamena ovsem i mensi zavaznost: Terminologie, kterou Walzel vyvinul
na pozadi architektury a vytvarného umeéni, se vztahuje ke skute¢nostem, jez sou-
doba literarni véda, pfedevsim sémiotika, vystihla podstatné preciznéji. V poptedi
Walzelova zajmu stoji pét terminologickych dvojic: , Linedrni a malitské, povrchové a
hlubinné, uzaviend a oteviend forma nebo tektonika a atektonika, mnohost a jednost, abso-
lutni a relativni jasnost predmétného.”* V tomto momenté si nelze odpustit skeptickou

P

otazku, jsou-li oznaceni jako ,linearni” a ,malifské” pouziteIn&jsi nez napt. Lukéc-
sovy intuitivné uzivané pojmy , vypravét” a ,popisovat”.¢

Presto Walzeliiv pokus nalézt kategorie, které by bylo mozné uzit pro rtizné
druhy uméni, neni nesmyslny ani sterilni. Rozhodujici jsou roviny, v nichz jsou
umélecké druhy/zanry nebo jednotliva uméleckd dila, kterd pochdazeji z rtiznych
oblasti uméni, navzajem porovnavany. Musi byt jasné feceno, ze kazda rovina se
vyznacuje jinym stupném abstrakce a Ze i v ramci jednoho umeéleckého druhu -
napf. literatury - existuji rtizné roviny abstrakce. Tak nelze kuptikladu analyzovat
narativni strukturu romanu pomoci stejného pojmového souboru prostfedki jako
syntaktickou nebo narativni strukturu basné. A protoze podobné odchylky existuji
v metodickém zachdzeni s literarnimi zanry, nelze odmitnout domnénku, ze dife-
rence mezi jednotlivymi uméleckymi zanry jsou pfece jenom mnohem vétsi, a proto
aplikace specidlni literarnévédné, uménovédné nebo muzikologické terminologie

63 K tomu poznamenava J. Leenhardt, in: Les Regles de I'art de P. Bourdieu”, in: French Cultural Studies IV (1993),
s.267: ,,0n le voit, la position que prend Bourdieu a I'égard de la littérature engage toute une théorie de la connaissance,
et son combat pour la sociologie prend des allures d’un combat contre la littérature dans la mesure otl ce qui est en jeu a
ses yeux est la sauvegarde de la prééminence du savoir rationnel.”

64 O. Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin 1917, s. 74.

65 Tamtéz, s. 67.

66 Tamtéz, s. 30.

67 Viz G. Lukécs, , Erzidhlen oder beschreiben?”, in tyz, Probleme des Realismus, Bd. 1.
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na vSechny umélecké formy nepiipadd v avahu. Ac¢koli je hudba stejné jako lite-
ratura ,uménim v case”, které se vyznacuje kumulativni ,linearitou”, zda se byt
presto vyloucené uzivat ve vztahu k ni pojmy a pravidla lingvistické syntaxe nebo
literdrnévédné narativiky.

Lze si ovSem predstavit terminologii, kterd by byla na jedné strané natolik abs-
traktni, Ze by byla aplikovatelna na heterogenni umeélecké tvary, a zaroven na strané
druhé natolik konkrétni, Ze by mohla bez obtiZi navazat na vseobecnou pojmovost
jednotlivych disciplin, jako napf. literdrni védy, sociologie uméni, sémiotiky filmu
¢i hudebni védy. Navaznost na specifickou pojmovost téchto disciplin - napf. na
metriku nebo narativiku v literarni védé - pfitom neni nutna.

V této souvislosti by se daly rozlisit tfi roviny, z nichZ pro srovnavéni riiznych
uméleckych forem ptichdzi v ttvahu pouze ta nejobecnéjsi, s nejvétsim stupném
abstrakce. V druhé, podstatné konkrétnéjsi drovni jde o hudebni, literarni ¢i fil-
mové-technickou konkretizaci v8eobecnych, ,komparatistickych” pojma a o jejich
propojeni s pojmy ve tfeti roving, které jsou specidlniho muzikologického, literarné-
védného charakteru apod. Jako podstatny se jevi v tomto kontextu recipro¢ni vztah
mezi prvni a druhou rovinou, kterd bude tvofena piekladem kli¢ovych uménovéd-
nych pojmti s univerzalni platnosti na odborné specifické (uménovédné, muzikolo-
gické, literarnévédné) pojmy.

Prvni droven jakozto rovina nejvSeobecnéjsi pojmovosti odpovida tematické
izotopii (isotopie thématique) v Greimasové strukturalni sémiotice. Stupeti abstrakce
tohoto typu izotopie je natolik vysoky, ze Ize jeji pojmovost uzit jak pro ,casové”,
tak i pro , prostorové” umeélecké formy. Greimas kupf. upozoriiuje na skutecnost,
Ze tematizace (,thématisation”) umoziuje rozlicnd diskurzivni ztvarnéni jedné
a téZe hodnoty: ,Hodnotu ,svoboda’ lze - s ohledem na prostorové a casové metody dis-
kurzivoni syntaxe - ztvdrnit bud jako ,iték v prostoru’ (ve vyssich tirovnich figurativné
vyjddreno jako touha vyrazit k dalekym pobrezim) nebo tematizovat jako ,1iték v Case’ (ktery
je doprovizen postavami minulosti, détstvi apod.).”®® Pravé pojmy, které lze &ist v dis-
kursu raznych tematickych izotopif, jsou moznd vhodné k tomu, aby pomohly
vytvoftit zdklady pro tematicky most spojujici literarni védu s déjinami umeéni
a muzikologii.

Zakladni pojmy sémiotiky jako struktura (oteviend/uzaviend struktura), kody (vnéjsi/
vnitini prekodovini), tematickd izotopie, intertextualita, kontinuita/diskontinuita by
mohly plnit spojovaci funkci mezi veobecnou ,komparativni” rovinou a dil¢imi
védeckymi rovinami. Davno pfed Ecem® upozornil Jan Mukafovsky na zdsadné
otevieny charakter struktury;” jeho a Ecovy vyvody by se mohly stat vychodiskem
srovnavaci védy o uméni, ktera je s to popsat otevienost strukturujictho principu
jak v avandgardni (surrealistické, futuristické, exspresionistické) literatufte, tak také
v avantgardnim malifstvi. Soucasné by se rovnéz ukdazalo, jak avantgarda ve vSech
svych uméleckych formach praktikuje vnéjsi ptekédovani, které podle Lotmana”
spocivéd ve sméSovani heterogennich stylovych prostfedki a izotopii. Avantgardni
literatura i mali¥stvi kombinuji romanticko-onirické prvky s prvky realistickymi
a estetizujicimi; zde stac¢i vzpomenout na Bretonovu prézu, Apollinairovu nebo Elu-
ardovu lyriku nebo dila malitd jako Magritte ¢i Max Ernst. Tuto heterogennost kodu
lze vnimat jako intertextualitu: v avantgardni textové kolazi, v niZ jsou, jako napt.
u Maurice Rochese (Compact), otistény noty, nebo i v malifstvi, kde 1ze kombinovat

68 A.]J. Greimas, J. Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris 1979, s. 394.

69 Viz U. Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt a. M. 1977. )

70 Viz Jan Mukafovsky, ,Pojem celku v teorii uméni”, in tyz, Cestami poetiky a estetiky, Ceskoslovensky Spisovatel
Praha 1971.
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vystiizky z novinovych ¢lank s reklamnimi texty a s parodickym ztvarnénim sta-
rych ¢ soudobych obrazi. Koneckonct by se vyplatilo zkoumat i vzdjemny vztah
mezi kontinuitou a diskontinuitou jakozto charakteristicky znak veskerych avant-
gardnich uméleckych forem: od pferuseni déje v epickém divadle a fragmentarizu-
jictho ztvartiovani italskych a ruskych futuristickych malif az po pferusovani déje
v Ejzenstejnoveé Rijnu.

Je nezbytné, aby uziti téchto kli¢ovych pojmi nezistalo v nejobecnéj$i roviné abs-
trakce, nybrz aby bylo konkretizovano v druhé roviné jednotlivych dil¢ich véd. Tak
silze pfedstavit, Ze analyza sémantickych izotopii miiZe v literdrnévédném prostoru
doplnit a upfesnit popis tematickych izotopii, vseobecné pojmy jako kontinuita ¢i
diskontinuita mohou byt chapany jako pferuseni narativni syntaxe nebo jako zména
perspektivy vypravéci instance. ProtoZe v hudbé ¢i malitstvi lze o sémech ¢i klasémech
v pravém slova smyslu hovofit jen stéZi, je zna¢né nepravdépodobné, ze by hudebni
véda ¢i déjiny umeéni piijaly za svdj pojem sémantickd izotopie. Karl-Dietmar Moller-
-Nass ovSem ukazal, Ze lingvisticky pojem syntaxe (jak ve smyslu mikrosyntaxe, tak
také ve smyslu makrosyntaxe) l1ze aplikovat na déjovy pribéh filmt a ze tedy ozna-
¢eni ,filmova syntax” nezistdva pouhou metaforou.” Jeho analyzy filmd ukazuiji,
Ze je mozné sémioticko-lingvistické pojmy aplikovat jak na literaturu, tak na film,
a konkretizovat tim zakladni pojmy prvni trovné, jako napf. struktura ¢i kontinuita,
v raznych jednotlivych dilé¢ich védach. V navaznosti na podobné vyzkumy by bylo
tfeba zabyvat se tfemi komplementarnimi otdzkami: 1. jaké zakladni pojmy sémi-
otiky jsou vhodné pro vSeobecnou védu o umeéni (prvni troveri); 2. které z téchto
pojmu Ize pomoci terminologie literarni védy, déjin uméni, muzikologie ¢i sémio-
tiky filmu (druhd droveil) konkretizovat a 3. jak lze tuto terminologii aplikovat ve
specifickych pfipadech, napt. pfi analyzéach v literarni ¢i filmové védé.

71 Viz]. Lotman, Die Struktur des kiinstlerischen Textes, Frankfurt a. M. 1973, s. 66-80.
72 Viz K. D. Moller-Nass, Filmsprache. Eine kritische Theoriegeschichte, Berlin 1986
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Aesthetics, science and the , double-sided illustration of art"

Using various aesthetics history examples (Kant, Hegel, Croce, Lukacs, Adorno, Walzel, Russian
formalists, Francastel etc.) the autor shows different approaches to the classification of particular
types of art, which are generally influenced by the narrowing attitude to art prefering one type of art
to others, the importance of which is diminished. He believes to find the solution of this situation in
sharing of concepts, which can be provided by semiotics. In the conclusion he formulates three basic
problems, which should be the focus of interest of comparing various types of art: general termino-
logy, making general terms in individual fields specific and possibility of application of terminology
in specific analytic work.

(Made by Jan Schneider and Lenka Krausova)
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O SROVNAVACi SEMIOTICE UMENI

MoiMiR GRYGAR

1.

Tradi¢ni srovndvaci vyzkum v literarni védé a déjinach umeéni se zabyval pie-
dev$im fenoménem podobnosti, pfibuzenstvi, vlivu. Badatelé pfi vyzkumu rdzu
a miry ptisobeni jednoho autora na druhého vychézeli z kauzélnich vztahi mezi
ovliviiovatelem a ovliviiujicim, zkoumali podminky vzniku dila, sméru, slohu. Ale
pfi¢innost, vliv a genetické predpoklady nejsou jedinymi vztahovymi formami,
které jsou dilezité pro srovnavaci vyzkum literdrnich, uméleckych, kulturnich
jeva. Také vztahy nepodobnosti, odlisnosti, diskrepance, opozice nebo polarizace
hraji ve vyvoji kultury velkou roli. Kolikrat jen nesouhlas s panujicimi uméleckymi
normami podnitil hledani novych objev(i, otevirani odlisnych tviré¢ich moznosti.
Spole¢né rysy dvou uméleckych dél, stylt, Zanru, smérti mohou byt stanoveny, jen
kdyz jsme si védomi jejich rozdilG. Vlivy a podobnosti v uméni, i kdyZz je nelze
prehliZet, rusi jedine¢nost sekundarniho jevu jen v pfipadé piimého napodobeni,
epigonstvi. Vliv Byronovy poezie na Machovu tvorbu je nepochybny, ale tvorba
¢eského bésnika je cennd ne tim, ¢im je poplatnd svému vzoru, ale ¢im jej piekracuje.
Totéz plati o vztahu ¢eské surrealistické poezie t¥icatych let k textdm basnikii Breto-
novy skupiny nebo o vztahu Fillovy tvorby k dilu Pabla Picassa.

Kdyz Oskar Walzel v r. 1917 ve studii Wechselseitige Erhellung der Kiinste vylozil
zptisob, jak 1ze rozborem jednoho umeéni prispét k osvétleni spole¢nych vlastnosti
jinych uméni, podcenil pfitomnost odlisnych, specifickych ryst, danych povahou
materialu, jimiZ se vyznacuje kazdy druh umélecké tvorby. Walzel byl zaujat ddmy-
slnou metodou, kterou pouzil Heinrich Wolfflin, teoretik a historik vytvarnych
uméni, aby dospél k objektivnim kritériim, jejichZ pomoci by bylo mozné charak-
terizovat a odlisovat mali¥ské styly (Wolfflin 1915). Wolfflin stanovil nékolik binér-
nich opozic (linearita - malifskost, plosnost - hloubka, forma zavfena - otevfena,
tektonika - atektonika, mnohost - jednota, zfetelnost pfedmeétnosti absolutni - rela-
tivni); o zafazeni uméleckého dila do toho nebo onoho slohu rozhoduje pfitomnost
nebo neptitomnost zminénych kvalit. Walzel mél za to, Ze tato kritéria lze pouzit
také v literarni védeé, jde jen o to je spravné uplatnit, adaptovat. Ale prenést Wolffli-
nova kritéria z mali¥stvi do basnictvi viibec neni snadné. Jak 1ze naptiklad v litera-
tufe rozlisit linedrni nebo malifsky styl, co znamena ve slovesném textu plosnost na
rozdil od hloubky? Jan Mukatovsky ve studii ,Mezi poezii a vytvarnictvim” (1940)
o vlivu secesni malby na poezii polemizoval s Walzelem, ale soucasné také vital
jeho pokus najit spole¢na kritéria, jez by umoznila objektivni srovnavani rtiznych
uméleckych druhd, v myslence a zaméru vzdjemného komparativniho osvétlovani
uméleckych druhti nachézel raciondlni jadro (Mukatovsky 1948, s. 253-274).
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Ne nédhodou se lidé béZzné pokouseji ziskat plasti¢téjsi piedstavu, ndzornéjsi cha-
rakteristiku jednoho umeéni poukazem na zkuSenosti s jinym uménim. Jako by jedno
uméni udavalo tén a ovliviiovalo percepci ostatnich uméni. Nékdy se hudba pfi-
rovnava k architektufe, jindy k malifstvi; poezie mtze inklinovat k li¢eni optickych
vijemt nebo se pfiklani k hudbé; malba se pokousi vyjadfit narativni nebo abstraktni
téma, ale také se v ni manifestuje schopnost zachytit konkrétni zrakové vjemy,
n&kteii maliti (James Whistler, M. K. Ciurlionis) své obrazy oznacuji hudebnimi ter-
miny (Nokturno v modré a zlaté, Sondta jara). Tyto analogie se nemohou stat vycho-
diskem strukturni komparatistiky, vychazeji z psychologického efektu sdruzenych
asociaci, ze synestézie. Pfesto napovidaji, ze ve vyvoji umeéni se st¥idaji epochy, kdy
jedno uméni udavé tén a jiné se snazi dominantni tendenci napodobit. Tak se stava,
Ze rozbor malifského umeéni piispéje k pochopeni a vykladu paralelnich procest
v literatufe, jindy je to zase znalost literatury, kterd podpofi nasi lepsi orientaci
v malifstvi.

Strukturalistické a znakové pojeti uméni klade diiraz na sepéti vech druht umé-
lecké tvorby. Zadné uméni, zadny umeélecky druh a zanr neexistuje sam o sobg,
jeho vznik a plisobeni jsou podminény kontextem uméni jako celku, jenz je dale
zaclenén do sirsich spolecenskych oblasti. Kazdy umélecky jev je soucésti nadraze-
ného celku, priise¢ikem mnohostrannych odstupriovanych a proménlivych vztahti.
Naptiklad romén je slozitym komplexem fady trovni, hodnotovych aspektt, prvki,
funkci; svymi heterogennimi segmenty a vztahy je spojen s jazykem, s uméleckymi
i mimoumeéleckymi znakovymi soustavami, s popisnymi, narativnimi, citovymi
a intelektualnimi z&zitkovymi obsahy a vyrazovymi postupy, s estetickymi, moral-
nimi, ideologickymi normami, s politickou, socidlni a hospodaiskou realitou své
doby a - last but not least - s psychologickymi vlastnostmi autorovy osobnosti a se
zvlastnosti jejtho temperamentu, talentu a Zivotni zkuSenosti.

Strukturni vztahy, které spojuji vSechna umeéni své doby, se promitaji do uspo-
fadani, jakym se vyznacuje individualni umélecké dilo. Pravé tak jako v struktufe
dila jsou prvky dominantni a podfizené, tak je také uméni v dané historické etapé
rozvrstveno podle miry schopnosti uskuteciiovat hlavni slohovou a funkéni ten-
denci. Umélec, at’ pracuje v kterékoli oblasti, reaguje na situaci, ve které se nachézi
uméni jako celek. Hegemonii a podfizenost riznych druhti umeéleckého vyrazu
v zddném ptipadé nelze chdpat mechanicky, jde o dialektické vztahy, jeZ se vza-
jemné podminuji, kazdé uméni ma své vlastni vyrazové prostiedky a moznosti,
které jsou nezastupitelné.

Nekteii badatelé popiraji vnitini souvztaznosti a podminénosti riznych umeéni.
Vychézeji pfitom z nesporného faktu, Ze literarni, vytvarnd, hudebni dila jsou vazana
na rtzné druhy vyrazového materialu, piedstavuji véci odliné povahy, vyznacuji
se riznymi zplisoby sdéleni, pfenaseni citovych, intelektudlnich a pfedstavovych
obsahti. Tim jsou také dany rozdily v jejich vnimani a percepci. Skepticky nédzor na
moznosti srovnavaciho vyzkumu literatury a uméni vyjadfil Ernst Robert Curtius
v knize Evropskd literatura a latinsky stredovek.! Podle jeho nazoru se literatura 1is
od vytvarnych uméni nejen odlisnou strukturou (tento pojem autor nedefinuje, ale
ztejmé jim oznacuje soubor vyrazovych prosttedkt), ale , také jinymi formami pohybu,
ristu a kontinuity”. K tomu jesté pfistupuji rozdily ve vyjadiovani (,literatura je nosi-
telem myslenek, a vijtvarné umeni nikoli”), ptisobnosti (zatimco literarni dila dik opi-
stim, knihtisku a pfekladm ptisobi ve velkém ¢asovém i geografickém prostoru,
vytvarna dila jsou omezena svou jedine¢nosti) a percepci (vniméni textd ztézuji

1 Europdische Literatur und Lateinisches Mittelalter. Ttibingen - Basel 1947, ¢esky pteklad 1998, s. 25-27

34



jazykové rozdily, naproti tomu vytvarna dila vnimame snadno). Na druhé strané
Curtius uvazoval o tcelnosti a potiebé pojmu ,evropska literatura”, ptitom zdtraz-
nil, Ze cesta k tomuto konceptu nevede cestou déjepiseckych popist, ale ,analytic-
kymi metodami, které tuto latku ,rozpusti’ (jako reakcni ¢idla v chemii) a obnazi pohledu jeji
struktury”. TentyZ pozadavek lze uplatnit také pfi analytickém vypracovani sloho-
vych pojmt zahrnujicich v8echna uméni daného obdobi. Nejde ani tak o ,,rozpous-
téni latky”, jako spi$ o hledani spole¢ného jmenovatele jev(i odlisné povahy. Také
i proti konkrétnim Curtiovym namitkdm proti srovnavaci teorii umeéni lze vznést
namitky. I kdyZ obraz nebo socha nejsou ,nositeli myslenek”, jez vyjadiuje literarni
dilo, nelze ptehliZet skute¢nost, Ze vytvarné umeéni bylo v mnoha svych vyvojovych
fazich pod tlakem literatury. O tom svédci naptiklad fakt, Ze na paiiZzskych salonech
se od dob klasicismu prodavaly knizky s podrobnymi popisy a vyklady déjd, jez
zachycovaly vystavované obrazy a sochy. Dnesni divak pfi prohlizeni Géricaultova
obrazu Vor ,Mediizy”, Delacroixova Vrazdéni na Chiu nebo Carpeauxovy sochy Ugo-
lin neni jiz v zajeti slovesného vyjadfeni obsahu téchto dél. Ani slozité vytvarné ale-
gorie sttedovékého, renesanéniho a barokniho obdobi dnes uz nevzbuzuji prevlada-
jici zajem o skryté teologické, mytologické, filosofické pojmy, které tehdy dila vyja-
dfovala. Namitky 1ze vznést i proti Curtiové charakteristice omezeného pole ptisob-
nosti vytvarnych dél; také tvrzeni, Ze vytvarna dila jsou obecné pfistupna, protoZe je
nevnimame prizmatem jazyka, neobstoji. Pfipomenme Picassovy vyroky, Ze obraz je
znak a jeho ¢etba vyZaduje znalost daného slohového jazyka (Picasso 1923).

2.

Umeélecké dilo je specifickym znakem, ktery je s to vyjadfit, zndzornovat, sugerovat
nejraznéjsi vyznamové, citové a intelektualni obsahy a sdéleni. P¥i posuzovani obsa-
hovych komplexti uméleckych dél, romand, obrazi, skladeb nemtZeme vychazet
z predpoklddanych ani deklarovanych zdmérti autord; znakové a slohové systémy
maji své inherentni sdélovaci moznosti a potence, které se méni v ¢ase i prostoru, do
hry vstupuji spolecenskeé i individuélIni dispozice ¢tenard, divakd, posluchaci.

Umberto Eco soudi, Ze umélecké dilo je nepravym, faleSnym znakem, protoZze
jeho kéd, zptisob, jakym vytvafi a sdéluje vyznamové kvality, je mimoradné slozity
a nestaly. Tato skepse, ktera byva privodnim zjevem kazdé nové védecké teorie,
ji spise stimuluje, nez diskredituje (Eco 1977, s. 55).2 Cestu k pochopeni slozitych
systému zpravidla neotevird zkoumdni jejich elementarnich tdrovni a ¢sti, naopak,
poznéni strukturnich zvlastnosti celku umoziiuje charakteristiku jeho dil¢ich seg-
mentt. Napfiklad rozbor barevné skaly a malifské techniky v obrazech Delacroixe
a Géricaulta neodhali specifi¢nost jejich piistupu ke skute¢nosti. Totéz, jen v jesté
vétsi mife, plati o malifich v obdobi symbolismu, kdy spole¢nym jmenovatelem dél
nebyla technika malby, ale jejich skryty duchovni obsah a a¢inek.

Zvlastnost, jedinecnost jevuy, jak zdtraznuje Ferdinand de Saussure, je dana dife-
ren¢nimi vlastnosti. To, ¢im se jev odlisuje od jinych souvztaznych fenomént, urcuje
také jeho nenahraditelnost, nezastupnost jinymi jevy (Mukafovsky 1966, s. 111-116
nebo 2000, s. 208-214). Vystihnout individualitu toho kterého typu znaku, toho kte-

2V této studii Eco zamérné opomiji estetické vyuZiti znaku, protoZe ,neexistuje ani esteticky znak o sobé ani
estetické vyuZiti izolovaného znaku” (s. 23). V uméleckych dilech dochézi k nejslozit&jsimu vyuZiti raznych
typtl znakd a jejich sdélovacich moznosti. Proti Ecovu tvrzeni 1ze polemicky namitnout, Ze sloZité systémy
nelze vysvétlit, zastavame-li na trovni jejich elementérnich ¢asti, ale Ze, na druhé strané, sémioticka teorie,
ktera neni s to vysvétlit znakovy charakter a funkci uméleckych dél, nutné ztstava v nizsich patrech této
discipliny.
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rého dila nelze bez srovnani s jinymi ¢leny téze fady (Machav Mdj x lyrickoepické
basné romantické éry) nebo strukturniho pole (Muchovy plakaty x divadlo Sarah
Bernhardtové x skladby Camilla Saint-Saénse). Je pfednosti sémiotiky, Ze umoziiuje
zatadit umeéni se vSemi jeho zvlastnostmi a proménami do Siroké oblasti spolecen-
skych a antropologickych jevil, aniZ se dovolava proménlivych a subjektivnich kri-
térii ideologického nebo psychologického typu. Sémiotika potvrzuje skutecnosti, ze
nejen kultura v nejsir$im smyslu slova, nybrz i kontakt ¢lovéka s vnéj$im svétem se

Studium vzajemnych vztahi literarnich a umeéleckych oblasti potvrzuje, Ze rtizné
znakové systémy se vzdjemné podmifiuji, dopliiuji, inspiruji. Existuje mezi nimi
délba préce a funkdi, jejich souvztaznosti podléhaji historickym proménam. Srov-
navaci sémiotika umeéni tak ziskdva specificky vyznam: nejedné se jen o pomoc-
nou disciplinu, ktera historii néjakého umeéleckého druhu obohacuje o zajimavé
poznatky, nybrz o pfistup, ktery sméfuje k samému jadru problému jednotlivych
oblasti uméni a kultury.

Umélecky znak se vyznacuje, na rozdil od jinych znakti, mimofadné samostat-
nou, aktivni a proménlivou pozici v sémiotickém procesu (v semiéze) a slozitym
vnitfnim uspofadanim (strukturou). Jurij Lotman, pfedni rusky sémiolog, inicidtor
znamé Tartuské skoly, definuje uméni jako sémioticky systém, ktery je s to vyja-
dfovat a sdélovat nejvice rozriiznéné a slozité, nejnesnadnéji uchopitelné a defi-
novatelné vyznamy (Lotman 1970, s. 13-43). Navzdory vSem obtiZim plynoucim
z diferenciace uméleckych obort je mozné sestavit obecny model uméleckého
znaku, ktery predstavuje spole¢ného jmenovatele vsech uméni. Jednim z nejdale-
zitéjsich ukolt srovnédvaci sémiotiky je specifikace obecného modelu, jeZ by se stala
vychodiskem srovnavaci typologie uméni, umoznila by propracovat klasifikaci
a proménlivou hierarchii uméleckych druhd, zanrt, sméra.

Mame-li srovnavat objekty na prvni pohled tak odlisné, jako je basen, obraz,
hudebni skladba nebo architektonicky objekt, musime najit néjakého spole¢ného
jmenovatele. Ten se samozfejmé nemtiZze nachdzet v materidlni tirovni pozorovani,
musime jej hledat v aspektech a vztazich, jez vytvareji skrytou soudrznost véci
rozdilné povahy. Mame-li pouzit Curtiiv obrazny vyraz, je tfeba redlné objekty
»rozpustit chemickou reakci”, vydestilovat z nich néco, co je nedilnou soucasti jejich
podstaty. Tuto operaci umoziiuje sémiotika tim, Ze zahrnuje literaturu, malitstvi,
hudbu, architekturu do nadfazené kategorie znakového systému.

Systematicky vyklad umeéleckého znaku podal Mukarovsky v pfednasce Uméni
jako sémiologicky fakt, pfednesené v roce 1934 na mezinarodnim filosofickém kon-
gresu v Praze (Mukatovsky 1966, s. 85-88). Rozlisil tfi zdkladni slozky uméleckého
znaku: 1. dilo-véc, 2. esteticky objekt, situovany v kolektivnim védomim jako ,vyznam’
objektu a 3. vztah k oznacované véci jako soudasti celkového kontextu socialnich jeva.
Mukatovského model uméleckého znaku se od Saussurova pojeti jazykového znaku
lisi tim, Ze sepéti nositele vijznamu (signifiant) a vyznamu (signifié) doplnil t¥eti sloz-
kou, a to vztahem ke skute¢nosti. Saussure sviij znakovy model slova nedoplnil vzta-
hem k vnéjsi skute¢nosti (referentu), protoze tato problematika, podle jeho nazoru,
presahuje kompetenci lingvistiky. Oznacim-li ¢irou tekutinu slovem ,voda“”, v jazy-
kovém znaku dochazi k sepéti akustického obrazu slova s pojmem ,, voda“”; lingvista
vsak nemtize ovéfovat, zda je oznacena tekutina skute¢né vodou nebo néjakou jinou
latkou. Prave tak existence onomatopoickych slov (kukacka, bombardovani, rachot),
jejichz zvukova podoba sugeruje ozna¢ovanou véc, neni v jazyce jevem systémo-
vym, nybrz okrajovym. Jina situace je v umeéni, kde je znak vystaven tlaku sugero-
vat oznac¢ovanou skute¢nost. Plati to nejen v malifstvi, kde se tento princip vyrazné
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uplatnil v realismu (pouZivam tento termin v Sirokém slova smyslu), ale tak ¢i onak
je ptitomen v raznych uméleckych epochédch a smérech.

Pokud jde o umélecky znak, zminéné tfi aspekty se specifikuji v zavislosti na typu
umeéleckého vyrazu. Napfiklad v literatufe se lisi tiloha jazykového materialu (slova
jako véci) pti vytvéreni vyznama podle toho, jde-li o poezii nebo prézu a také podle
toho, o jaky druh verse a prozaického textu jde. Zakladni schéma uméleckého znaku
je tedy mozné doplnit o zptisob, jakym dany umeélecky druh a zanr vytvaii vyznam,
to znamena, jaky je vztah mezi znakem-véci a tim, co vyjadiuje, sdéluje (znak-vy-
znam). Tento vztah je v malifstvi a sochafstvi, kde je znak-véc trojrozmérnym objek-
tem, zcela jiny nez v literatufe, kde se materialni kvality slova pti piekladu textu do
jiného jazyka méni; v tomto piipadeé se identita dila udrzuje schopnosti nového textu
sdélovat vyznamy, jez odpovidaji vyznamam a smyslu origindlu. P¥eklad je ekviva-
lentem, pouhou vice nebo méné vérnou napodobou piivodniho dila.

Srovnavame-li slovesné dilo s obrazem nebo hudbou, musime sledovat, jakymi
rysy se vyznacuje signifiant jako smysly postiZitelné dilo-véc v daném umeéni; déle,
jaké tendence ptevladaji v oblasti signifié, ve vyznamovém obsahu a sdéleni dila,
a konecné, jak se tu uplatiiuje vztah ke skutecnosti. Nékteré tendence se zietelné
projevuji v jednom umeéni, v ostatnich se jeho aplikace komplikuje a badatel si toho
musi byt védom. Napiiklad ikonicky znak, vyznacujici se tim, Ze dilo-véc napodo-
buje, imituje zobrazovanou véc, je snadno rozpoznatelny v malif'stvi nebo sochai-
stvi. Na otdzku, jakym zptsobem slovesné dilo napodobuje skute¢nost, neni jedno-
ducha odpoveéd. V prozaickych zanrech tohoto typu se prosazuje tendence realitu
popisovat, vzbuzovat jazykovymi prostfedky sugesci skute¢nosti. Ale sama tech-
nika popisu neni rozhodujici, jak to prokazala francouzska ,$kola pohledu” (école
du regard) sedesatych let, kterd tento vyrazovy postup hypertrofovala. Ale popis u
Robbe-Grilleta, protagonisty ,nového romanu”, jak prohlasil Roland Barthes, viibec
nemél za tkol ¢tenafi ptibliZit, vymalovat néjakou skutecnost (Barthes 1969, s. 77).
V oblasti hudebniho vyjadfeni pojem popisu je neadekvatni, ale piesto i hudba ma
jisté mozZnosti pomoci zamérné vyvolavanych pocitl, vjemd, asociaci a predstav
skute¢nost danou tématem (programem) sugerovat, naznacovat, vyvolavat (Smeta-
nova M vlast, Enspiglova Sibalstvi Richarda Strausse, Stravinského Petruska).

3.

Rtzné typy uméleckych znakd se rozlisuji materidlem, z néhoz vytvareji dilo-véc,
typem sdéleni (povahou vyznamové slozky) a zptsobem vnimdni (znaky piistupné
zraku, sluchu, kinetickym vjemtm a jejich kombinacim). Tyto aspekty vymezuji
kritéria, podle nichZ lze umélecké druhy klasifikovat a stanovit jejich srovnévaci
typologii.

Literarni znakovy systém zaujimd ve vztahu k vytvarnému (prostorové vizuél-
nimu) a hudebnimu (¢asové auditivnimu) systému st¥edni pozici. Literarni dilo je ve
srovnani s malbou nebo grafickym dilem méné zavislé na materidlni substanci arte-
faktu. Mtizeme ¥ici, Ze podstatu literarniho textu nalezneme spise v systému struk-
turnich vztaht neZ v zpiisobu prezentace jazykovych slozek. Smyslové vnimani jazy-
kového sdéleni jesté samo o sobé neni soucésti znakového systému. Saussure kladl
diiraz na to, Ze zvukova stranka slova jako jev fyzikalni neni sémiotickym faktem,
tim se stdva az akusticky obraz jednotlivych hlasek a jejich kombinaci. Koneckoncit
nerozhoduje individudlni, neustale se ménici vyslovnost hlasek (fonetika feci), ale
to, zda vnimatel je s to zvuk hlasky spojit s jeji fonologickou hodnotou.

Jazyk jako nejdilleZitéjsi a nejrozsifenéjsi komunikativni prostfedek clovéka

N

predstavuje soucasné nejslozitéjsi znakovy systém. Saussure srovnéval jazyk s hrou
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v 8achy, v niz materidl, z néhoZz jsou vyrobeny figurky, hraje jen podfadnou roli.
Podstata této hry spocivd v matematicky presnych pravidlech, kterd stanovi hod-
notu jednotlivych figurek (de Saussure 1996, s. 46-47, 58, 95-99, 116, 137). Ale na
druhé strané jazyk je také nastrojem mysleni: je neodlucitelné spjat s podstatnou
casti psychické aktivity ¢lovéka. Zda se, jako by zde jazyk ztracel vsechny své mate-
ridlni vlastnosti.

Jestlize srovnavame literarni text s obrazem nebo hudebnim dilem, materialni
substance nositele textu jde do popiedi, stava se zietelnou. Literarni text vhimame
bud’ sluchem - jako hudebni skladbu -, nebo zrakem - jako malbu. Pravé tento fakt
oslabuje tvrzeni G. E. Lessinga, ktery v traktatu Ldokodn (1776) vymezil kontradiktni
pole ptisobnosti poezie a malif'stvi: zatimco slovesny text je vazan na ¢asovy pri-
béh, obraz zachycuje prostorové vztahy; proto fe¢ neni vhodna sdélovat simultdnni
déje, a malifstvi selhdva, pokousi-li se zobrazit déje probihajici v ¢ase (Lessing 1980,
s. 279-386). Vnimame-li basen jako hlasité ¢tené slovesné dilo, pamét nam uchovava
predchozi ¢asti textu; simultdnnost vniméni navic sugeruji rymy, paralelismy, stro-
fické ¢lenéni, refrény. Na druhé strané, vnimame-li baseri jako tistény nebo psany
text, rizné jeho ¢asti jsou na papife ptitomny jako simultanni ¢asti celku. Pravé tento
vizudlni zptisob percepce basné radikalnim zptsobem aktualizoval Stéphane Mal-
larmé v basni Un coup de dés jamais n’abolira le hasard (Jediny vrh kostek nikdy nezrusi
ndhodu). Otakar Zich pfed prvni svétovou valkou, kdy jej ovlivnila tzv. Ohrenphi-
lologie, kladouci jednostranny dtiraz na zvukovou stranku béasné, povazoval hla-
sity pfednes slovesného dila za jeho autenticky zptisob existence. Ale tento pfistup
k Mallarméové grafické basni by se dostal do zasadniho rozporu s jeji podstatou.

Je tedy zfejmé, Ze ¢asové auditivni nebo prostorové vizudlni aspekty textu se
aktualizuji podle toho, zda jej sly$ime nebo ¢teme. Pti hlasité cetbé hraje urcujici roli
¢asovy aspekt, ale grafické fixovani propiij¢uje textu vyrazové moznosti a vlastnosti,
které se pfi tstnim podani nedaji uskutecnit. Graficka forma neni pasivnim, redu-
kovanym podanim deklamovaného textu, ma jistou miru samostatnosti, jazykovy
vyraz obohacuje. Puskin v jedné basni z cenzurnich d@ivodi nahradil jednu strofu
vyteckovanim; zadny pfednes nemuze grafické zndzornéni schazejicich verst naznacit.

Jacques Derrida se pokusil svou gramatologii o radikdlni obrat v lingvistice;
namisto Saussurovy koncepce jazyka zaloZené na fonetice a fonologii razil teorii
vychézejici z psaného slova, z graficky fixovaného textu. Je to podobny extrém,
s jakym piisli na zac¢atku minulého stoleti stoupenci Ohrenphilologie. Ani Derri-
dova dekonstrukce saussurovského pojeti znaku neobohatila feSeni této problema-
tiky (Grygar 2006, s. 203-232).

Otazka identifikace literdrniho dila se da fe$it podobné¢, jak je tomu u hudebni
skladby: literarni dilo je identické bud’ s ur¢itou zvukovou realizaci, nebo s pisem-
nym podanim. Jedna se zde o dvé podoby téhoz objektu, ktery se realizuje pomoci
dvou riznych materidlnich, zvukovych nebo vizuélnich, prvka. Identita objektu
spocivé ve znakovém systému, ktery je nadfazen zvukové nebo grafické realizaci.

Jiny, dosud malo prozkoumany aspekt vzdjemného vztahu mezi verbalni a obra-
zovou komunikaci je fenomén tak zvané obrazné fe¢i. Kromé mysleni jako vrchol-
ného projevu jazyka a védomi existuje také jazyk obrazi, ptredstav. Tyto vizualni
znakové prvky vznikaji a existuji na zédkladé psychické schopnosti bezprostiedni evo-
kace predstav, které jsou nezavislé na zprosttedkovani a piisobeni jazyka slov a pojmt.

Obrazna fec je spojena s vrstvami psychické aktivity, v nichz hraji vid¢i roli fyzio-
logické, pocitové, emocionalni, podvédomé sily. Akéni radius této obrazné feci je
8irsi, nez se domnivame. Nejedna se jen o tolik diskutovanou doménu no¢nich snt,
nybrz také o psychické okolnosti, jez podnécuji rizné neverbalizované vzpominky,
denni sny, asociace, fantaskni piedstavy, smyslové klamy.
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Prvky této fe¢i - obrazné otisky nesnadno uchopitelné skutec¢nosti - jsou neod-
délitelnou soucasti individualniho psychického Zivota a je mimoradné obtizné zjis-
tit logickou strukturu této vnitini komunikace. Pfesto se stéle pokousime nachézet
a vysvétlovat skrytd pravidla této feci. Uz Sigmund Freud se zabyval jeji sémanti-
kou, hledal vyznamy jejich lexém (had, bota, strom, $nek, vz, ptacek, bedna, rtize
atd.); zejména se zamé&fil na snovou pamét, kterd v neomezené mife pouZziva jazy-
kovych symbold, jejichz vyznamu si ¢lovék ani neni védom. Také Freudtv nésle-
dovnik, Jacques Lacan, interpretoval souvislosti prvka podvédomi jako strukturni
vztahy specifického jazykového systému: pti zkoumani psychoanalytickych objektt
pouzival lingvistickych modeld.

Nepochybné tyto a podobné vyklady mtizeme pfijimat kriticky, ale nemtzeme
popfit skute¢nost, Ze kombinace vnitinich pfedstav a jejich sekundérnich derivati,
tj. imaginédrnich a obraznych pocitii, ma sémioticky charakter. Analyza této obrazné
feci osvétluje také vyzkum vytvarné - mali¥ské, grafické i kinematografické - komu-
nikace. Filmy Felliniho, Pasoliniho, Antonioniho, bratfi Tavianit, Tarkovského,
Kurosawy, Kiarostamiho, Angelopula a dalsich autord, jejichz dila se vymykaji
z bézné kasovni produkce filmového pramyslu, dokazuji, Ze film jako zvlastni zna-
kovy systém ma bliz k neverbalni obrazné feci nez k jazykové komunikaci. Nepfimo

N

to také dokladaji netspésné filmové adaptace slavnych roman.

4.

Jak maZeme stanovit autonomni komunikativni funkci ostatnich umeéni, ktera
nemaji k dispozici jazyk nebo jej vyuZzivaji jen ve spojeni s jinymi znakovymi pro-
stfedky? Zatimco jazyk jako znakovy systém par excellence se vyzna¢uje mimo-
tadné slozitou strukturou, material jinych umeéni (snad s vyjimkou hudby, v niz
se projevuje vétsi ptibuzenstvi s jazykem, nez by se na prvni pohled zdalo) nema
zadny piedzjednany sémioticky charakter. Barva, ¢ara, svétlo, kdmen, dievo, zvuk,
lidské télo existuji samy o sobé&, vné znakové situace, maji svlij vlastni zptisob byti.
To znamenad, Ze primarni sémioticky charakter téchto materialt je ve srovnani s jazy-
kem nepatrny. V pohybech lidského téla, v gestikulaci, postojich a mimice jsou obsa-
Zeny prirozené znakové vyznamy, ale ty byvaji disledkem nezamérnych fyziologic-
kych reakci na vnéj$i popudy, napiiklad vzbudi-li néjaka véc ismév nebo obranny
pohyb rukou. Lékatska symptomatologie ¢erpa z vnéjsich télesnych zmén udaje
o vnitfnich, pfedev$im rusivych zménach v organismu. Tento typ télesnych pfiznaki
ma kauzalni rdz (znak-index) a patfi do piirodnich procest, jez se kvalitativné lisi
od kulturnich objektli a procesti. Jinak je tomu s ,feci téla”, kterd je formovana se
zietelem k sdélovani ustdlenych vyznamd, a stdva se soucasti kazdodenni komuni-
kace. Tento télesny znakovy systém byva rtiznou mérou normovén, jeho platnost
neni antropologicka, dand piirodnimi faktory, nybrz je vdzédna na danou spole¢nost
a skupinu. Zejména to napadné dokladaji gesta, mimické reakce, postoje, pohyby
slouzici k vyjadfeni pozdravu, zdvofilosti, negace, k ndbozenskym ritualtim, repre-
zenta¢nim ceremoniim, hram, sexudlnim vztahtim a podobnym situacim. Divadelni
uméni je druhotnym modelujicim systémem, ktery vyuzivd pfirozené a zakladni
systémy télesné sémiotiky a umoctiuje je zdmérnou kultivaci a intenzifikaci. Herecky
projev se stavd presvédc¢ivym ne tim, Ze se piiblizuje realité (denotace, vertikalni
zakotveni), ale tim, Ze jeho stylizace ma svou vlastni logiku, koherenci a je v souladu
s ostatnimi slozkami divadelniho projevu (konotace, horizontalni motivace).

Také barvy, linie, ttvary, zvuky a hluky, zformované dfevo, hlina, kdmen, kov
a elementarni architektonické objekty vzbuzuji elementarni vyznamové - nikoliv
pouze fyziologické - reakce, hodnoty a asociace. I v tomto pfipadé malitstvi, hudba,

39

MoiMir GRYGAR



sochafstvi a architektura kvalitativné obohacuji prvotni sémanticky potencial mate-
ridlu, z néhoz vytvéreji sva dila; systemizuji jej, podiizuji zamérnym i nezamérnym
pravidldm, normédm, strukturnim principtm. Pocit, Ze malifstvi a hudba jsou ,vice
uménim’ nez literatura, vyplyva z toho, Ze jazyk je obecnym majetkem a sekundarni
znakovy systém, na némz je zaloZeno umeéni slova, byva do té miry transparentni,
Ze jej 8irsi vefejnost nebere v tvahu, zatimco ve vytvarnych uménich a hudbé jsou
jejich specifické vyrazové prosttedky (jazyk malby, sochy, hudby) ndpadné, protoze
ovladat je pfedpokladé ne kazdému dostupné predbézné poznani a zkuSenost.

Rozdil mezi primérnim a sekundarnim znakovym systémem literatury mtize byt
pfirovnéan k dualité pfimého a zprostiedkovaného sdéleni v jazykové komunikaci.
Zatimco v prvnim piipadé jde o sdélovaci, pojmenovavaci, zobrazujici (nomina-
tivni, referen¢ni) funkci, jeZ jazykové vyjadreni uvadi do pfimého vztahu k oznaco-
vané skute¢nosti, v druhém piipadé jde o autonomni basnickou (estetickou) funkci.
Uplatiiuje se tento protiklad také v jinych umeénich? Odpovéd bude kladnd, pokud
ma umélecké médium schopnost napodobovacim (mimetickym) zptisobem repro-
dukovat konkrétni skutecnost. To plati v piipadé portrétniho malifstvi a sochafstvi,
odborné a didaktické kresby, védeckého modelu, reklamy nebo soudni rekonstrukce
singuldrni udalosti. Nékdy se muze stat, Ze objekty, které plni ryze napodobovaci
funkci, mohou ziskat $ir$i vypovidaci hodnotu, jejich pfimou komunikativni funkci
obohati funkce esteticka, kterd samu mimetickou funkci prekracuje, odsouva do
pozadi. Nepochybujeme sice, ze Velasquézovy nebo Goyovy portréty podobu zob-
razovanych osobnosti vystihuji vérné, ale jejich hodnota na tom neni zavisla.

Také hra herce, mima, tane¢nika vychdzi z ndpodoby redlnych pohybti, gest,
postojti, grimas. Ale skute¢né scénické umeéni vznikd teprve ptisobenim sekundér-
niho znakového systému, ktery mimetické prvky umociiuje slozitéj$im, vyraznéj-
$im a dasledné organizovanym pohybovym systémem. Umélost znakové feci téla
doklada klasicky balet, ale ani presvéd¢ivost realistického herectvi podle metody
Stanislavského nespociva v pouhém napodobovani lidského jednédni. Prvni prove-
deni Cechovovych dramat na scéné MCHATu vzbudila u konzervativnich divaki
namitky, Ze herci hraji nepfirozené, Ze se na jevisti déji véci, které tam nepatii: jak to,
Ze herci dlouho sedi a ml¢i, a proc je nutné poslouchat vrzani cvreki?

Hegemonie autonomni komunikativni (estetické) funkce nevylucuje symbi6ézu
s praktickymi funkcemi znaku. V pfedmétném malif'stvi a sochafstvi prvky napo-
dobeni, zobrazeni skute¢nosti nemohou byt nikdy zcela potlaceny. Také v basnictvi,
at’ jiz pouziva nepiimych, naznakovych, obraznych, ifrovanych vyrazd, zakladni
nominativni, referen¢ni funkce slova nemtize byt nikdy zcela eliminovana. Kdyz
Chlebnikov pfirovnd mésto k papouskovi, vyvola tim ve vnimateli fadu asociativ-
nich pfedstav, ale pavodni vyznam slova , papousek” pfitom nemiize byt vyfazen
ze hry, protoze basnicky obraz je zaloZen na rovnici ,mésto = papousek”.?

5.

Hudba ma v oblasti uméni vlastni postaveni dané specifickym komunikativnim
charakterem. Kromé omezenych mimetickych moZznosti, kdy jsou tény a jejich sesku-
penti s to reprodukovat, stylizovat, sugerovat realné zvuky, nedisponuje prosttedky,
kterymi by tény mohly nést konkrétni referen¢ni vyznamy nebo pojmy. Na druhé
strané vyuziva sekundarni vyznamovou motivaci zaloZenou na tom, Ze konkrétni

3) Diskuse o této otazce probéhla na symposiu uspofadaném Slovanskym semindfem Amsterodamské univerzity
v roce 1985. Velimir Chlebnikov (1885-1922): Myth and Reality. W. G. Weststeijn (ed.) Amsterdam 1986.
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hudebni dtvary, zénrové, melodické a rytmické prvky jsou metonymicky spojeny
s ur¢itym zivotnim, historickym, lokalnim prostfedim. Pomoci citaci pfizna¢nych
prvkd mtize hudebni skladba pfimo poukazovat k urcité skutecnosti (husitsky
chorél ve Smetanové Tiboru, melodie carské hymny v Cajkovského Slavnostni
predehie 1812). Programni hudba je zaloZena na tom, Ze se skladba stava smyslo-
vym, pocitovym, vyznamovym ekvivalentem daného tématu, jehoz slovni ozna-
¢eni je nedilnou soucasti dila. Pokusy konkrétné tematizovat hudebni skladbu
jsou velmi starého data, jak to doklada starofecka skladba nesouci nazev
Boj Apollona s Pythonem.

Hudba disponuje zvukovym materidlem, ktery je v historické perspektivé neo-
hranicitelny. Zatimco v evropské hudbé se od sttedovéku vyvijela a systemizovala
bohaté skéla zvukid podminénych kultivaci nédstrojd, v jinych kulturach se uplat-
novaly zvuky, hluky a Sumy podléhajici zcela jinym kritériim vybéru a uplatnéni.
Velkou roli tu odedavna hral lidsky hlas, ale i jeho moznosti podléhaji v rGzné mite
systemizaci a stylizaci. Tim, Ze hudba doprovazi ¢lovéka v riznych ¢innostech, spo-
lecenskych a existencialnich situacich, je pevné zakotvena v jeho Zivotnim provozu,
stdva se nedilnou soucésti mytickych a ndbozenskych ritt, svétskych slavnosti,
pracovniho procesu, zdbavy. Sepétim se slovem, tancem, obrazem, architekturou
nabyva schopnosti vyjadfovat nejen citové stavy, stimulovat télesné pocity, for-
movat Cas i prostor, ale také vyjadfovat slovy nevystiziteIné predstavy a dusevni
obsahy. Sila hudby je v jeji komunikativni autonomii. Vzdy, kdyZz v literatute sili
tendence odpoutat se od tithy bezprostiedni sdélitelnosti, stoupa pfitazlivost hudby.
Ve znamém credu Paula Verlaina ,de la musique avant toute chose” manifestuje se
dominantni tendence symbolistického bésnictvi omezit pfimé referen¢ni vyznamy
slov, vyuzivanim v8ech jeho zvukovych a rytmickych kvalit k navozeni vyznamo-
vych odstint a ndznakd, jez unikaji z dosahu racionalniho chapani svéta.

Kazdy i velmi jednoduchy hudebni projev se vyznacuje fadou vlastnosti, které
nabyvaji vyznamovych hodnot. S jejich pomoci konkrétni zvukovy fenomén pouka-
zuje k té ¢i oné skute¢nosti, vyvolava ty ¢i ony pocity, pfedstavy, myslenky. Séman-
tick& potence hudby se odehrava ve vyssich patrech vyznamové struktury védomi,
nemd piimé pojmenovavaci moznosti, ale zato disponuje sirokou skélou vyznami,
které se poji s pfedstavami pohybu, prostoru, abstraktnich vztahti (harmonie x dis-
harmonie, jednotnost x heterogennost, jasnost x nejasnost, lehkost x tiha ap.) i pocitt
a hodnoticich soudt (obycejnost x exoti¢nost, bandlnost x slavnostnost, vdznost x
smeésnost, sila x slabost, mékkost x tvrdost ap.).

Skute¢nost, ze hudba nemiize vyjadfovat zddné pi¥imé referencni vyznamy,
byva nékdy povazovana za diikaz, Ze nepatii mezi znakové systémy. Skladby sice
plni rtzné funkce a maji jisty smysl, ale ten neni zévisly na zddném kédu, ktery
by zavazné spojoval vyrazové prvky se sémantickymi hodnotami. JiZ v nejstarsich
kulturach se rozlisovaly dvé hudebni formy: hudba ritualizovand, nesouci vyssi
duchovni obsahy, a hudba trividlni, zaméfend na podnécovani télesnych reakci.
Redukce hudebniho vyrazu na pouhy smyslovy, fyziologicky efekt nemusi byt spo-
jena s niz8imi rekreativnimi a excita¢nimi funkcemi. O tom svédéi nékteré projevy
avantgardni hudby minulého stoleti (Cage, Stockhausen), v nichZ je zdmérny i bez-
dé¢ény smysl nahrazen zvuky a zvukovymi konfiguracemi prezentujicimi se jako
pfirodni jevy vyvazané z tradi¢nich kulturnich souvislosti.

Tendence uvolnit sémioticky rdz uméni se projevila i ve vytvarném uméni: objev
abstraktni malby na poc¢atku minulého stoleti vyrazné posilil status obrazu jako
objektu, ktery je oprostén od jakékoli mimetické, zobrazovaci a sdélovaci funkce. Ale
jiz Malevi¢, jeden z prakopnika bezpfedmeétné malby, podaval dvoji vyklad svych
suprematistickych platen: na jedné strané spojoval barvu geometrickych obrazcii
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s aktualnimi ideologicky zaméfenymi vyznamy (ruda - revoluce, ¢ernd - ekono-
mika, bila - ryzi akce), na druhé strané funkci suprematistickych obraza spatfoval
ve vzbuzovani ¢istych smyslovych viemt, pocitka.

6.

Soucasné umeéni stilym ddrazem na autonomni komunikativni funkci klade
srovnavaci sémiotice fadu nesnadnych otazek. Ale teorie uméleckych znak je,
i pokud jde o jejich historické projevy, konfrontovana s objekty zna¢né kompliko-
vanymi a vicezna¢nymi. O tom svéd¢i napiiklad architektura, kterd slouzi v prvni
fadé praktickym funkcim a sdélovat konkrétni vyznamy neni s to. A pfece jeji sémi-
otické moZznosti ji udéluji v déjinach kultur a uméni vyznamnou roli. Svatyné, tem-
ply, chramy, hrobky, observatofe, palace, opevnéni, divadla a dalsi stavby, které
byly neodmyslitelnou souédsti starych i novych kultur, dovedou o sobé, o struktuie
spole¢nosti, o jejich potfebach, funkcich, hodnotéch i iluzich sdélit tolik poznatk,
Ze bychom témto stavbam stéZi mohli up¥it moznost sdéleni konkrétnich i sloZzité
strukturovanych vyznamt. Nékdy je obtizné rozlisit zdimérné slozky tohoto smyslu
od nezdmérnych, které jsou spojeny s technologii a praktickou funkci architektonic-
kého objektu bezprostfednim kauzalnim svazkem. Zejména stfedovéké katedraly
jsou, jak se zd4, téméf nevycerpatelnym zdrojem poznatkli o své dobé, o lidech,
ktef1 je objednévali, hospodétsky zajistovali, stavéli, uzivali. Naptiklad sloZity sys-
tém oper je praveé tak technickym prostfedkem jako nositelem duchovniho smyslu
(touha vzlétnout do vyse), také svétlo, které proudilo do chramu vysokymi okny,
bylo vniméno a interpretovano jako nositel vy$siho vyznamu. Vztah mezi praktic-
kou a sekundarni (estetickou, tedy eo ipso znakovou) funkeci v architektufe lze pfti-
rovnat k dialektickému napéti mezi komunikativni a autonomni funkci v literatufte,
malifstvi nebo hudbg, i kdyz ve vsech téchto pfipadech bude mit funkéni vymezeni
obou p6la jiny obsah i rozsah. Pro architekturu je naptiklad pfiznacné, Ze jeji este-
tické ptisobeni je spojeno se sdélovanim specifickych vyznamovych prvki, které
jsou tim piisobivéjsi, ¢im vice jsou zakotveny v samych technickych a materidlnich
vlastnostech a podminkéach stavby. Extrémnim pf¥ipadem sepéti, vlastné ztotoznéni,
architektonického objektu a vyznamu, hmoty a smyslu, jsou egyptské pyramidy.

Velké rozdily nachézime také ve zptlisobu, jakym jednotlivdA umeéni potéadaji,
ztetézuji a hierarchizuji vyznamové kvality. Literarni dilo ma schopnost vytvéret
mnohovrstevnou sémantickou strukturu, ve které zdkladni prvky dila na Grovni
souslovi a vét generuji primarni tematickou vrstvu (motivy), ta se pak stdva nosite-
lem vysgich tematickych prvka (postavy, déjové sekvence, popis prosttedi, avahovy
part). Tim vSak neni sémanticka stavba textu dovrsena, zakladni tematické prvky
se sdruzuji v kontexty a vy8si tematické ttvary, z jejichz souhry a konfrontaci pak
vzejde to, co miZeme nazvat smyslem dila. P¥itom vsak jiz rusti formalisté dvaca-
tych let si uvédomovali, Ze zplisob generovani a zfetézovani vyznamovych jednotek
vypovida o smyslu dila vic neZ jeho, ¢asto jen hypotetickd nebo neurcita zédkladni
idea. Prazsti strukturalisté v polemice s koncepcemi, které oddélovaly formu dila
od obsahu (Herbarttv ,formalismus’, Hegelova obsahova estetika), vypracovali ote-
viené, dynamické pojeti vyznamové vystavby uméleckého znaku a do zorného pole
vyzkumt zahrnuli zdmérné i nezamérné sémantické kvality, jak si je vybavuje vni-
matel v procesu ¢teni, vniméni dila.

Srovnavaci studium materiali, z nichZ umeéni vytvareji sva dila (znaky-véci,
artefakty), umoziuje vypracovat klasifikaci uméni: material totiz urcuje zakladni
typologické rozdily, které nemohou byt pfekroceny. Napiiklad malifstvi nemtze
nikdy dosdhnout komunikativnich mozZnosti literatury; pfedmétny a stabilni mate-
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ridl malby kontrastuje s pohyblivosti a proménlivosti jazykového znaku. Saussure
definoval jazyk jako nehmotnou sit vnitinich vztahti, pravidel a funkci, zatimco
materidlni substance slova (zvuk a jeho graficky zdznam) hraje v jazykovém sys-
tému podruznou roli. Ale v umélecké literatufe, pfedevsim v poezii, se prosazuje
tendence vztah mezi zvukem a vyznamem, pfipadné mezi pismem a vyznamem,
motivovat. Tato tendence dosahla krajnich poloh zvlasté v avantgardni poezii, ale
jeji ptisobeni se v basnictvi projevuje jiz odedavna.

Spole¢né vlastnosti materialu umoziiuji sblizeni uméni rtizného typu, jak o tom
svéd¢i vztahy mezi literaturou a hudbou. Nejde jen o vokalni hudbu, ve které se
manifestuje symbiéza slova a hudby, ale o spole¢né vlastnosti hlasu a ténu, o sepéti
intonace a melodie, o shodédch a podobnostech expresivity, rytmi¢nosti, timbru ap.
Povaha materidlu uréuje zpasob, jakym je umélecky znak vnimén. Zasadni rozdil
je v tom, zda dilo vnimdme zrakem nebo sluchem. V tomto ohledu zaujima lite-
ratura mezi ostatnimi uménimi ambivalentni pozici: text miizeme vnimat zrakem
i sluchem. Zvlastnost percepce slovesného dila se vyznacuje také tim, Ze oba zpt-
soby percepce se mohou kombinovat, dopliiovat. Plati to i v praktické jazykové
komunikaci: i kdyZ je slovo uréeno svymi zvukovymi kvalitami, psany zdznam slov
a vét jim muaze ptidat sekundérni vyznamové kvality, které mluvené slovo neni s to
sdélit. Extrémni pfipad zvlastni dichotomie mluvené a psané feci poskytuje ¢instina,
v niz jediné graficky znak vytvéii jednotu t¥i odlisnych forem mluvené feci; kdyz
si chtgji obyvatelé rtiznych oblasti Ciny vysvétlit, co vyjadiuji uréitou konfiguraci
zvukd, nakresli pfislusny znak, tfeba jen naznakem , do vzduchu”.

Pokusy ucinit z grafické stranky slov nedilnou soucast basnické komunikace
jsou jiz starého data. Nemust jit jen o tak markantni vizualizaci textu, s jakou se
setkavame v barokni poezii, kdy seskupeni slov a ver$i na papife vytvarelo rtizné
obrazce, naptiklad vazu, strom, zvife, ale také o subtilni vyuzivani verSového
a strofického ¢lenéni, o uplatriovéni grafickych znacek, jez v pfednesu nelze reprodu-
kovat (naptiklad Puskin nékteré, z cenzurnich dtvodt vypusténé ¢asti strof nahra-
zoval poml¢kami). V moderni poezii, po¢inaje Mallarméovou basni Un coup de dés
jamais n’abolira le hasard, se graficky zdznam textu stdva ¢asto vyznamnou soucasti
sdéleni (Apollinairovy Kaligramy, ,,osvobozena slova” futuristt, ,obrazové basné”
poetistti, lettristické basné, , konkrétni poezie”). Literdrni text navic mad moznost
vzbuzovat riizné pocitky, at' jiz zvukové, zrakové, kinetické, chutové nebo hma-
tové, neptimo, prostiednictvim slovnich vyznam, li¢enim jevii, objektd, situaci, jez
se vyznacuji pfizna¢nymi smyslovymi efekty. I kdyZz jde o sekundarni vjemy, které
nejsou podminény piimym dotykem reality se senzorickymi centry, jejich tcinek
muZe byt velmi silny a naléhavy. V umélecké literatute praveé tyto imaginarni viemy
zakladaji estetickou a vyznamovou tcinnost dél. Ale sekundarni smyslové viemy
hraji dtlezitou roli také v kazdodennim Zivoté: vzpominky na davno uplynulé déje
nebo zpravy o dramatickych udéalostech mohou vyrazné zménit psychickou rovno-
vahu ¢lovéka. Ve zna¢né mife to plati také o basnicich a spisovatelich, ktefi jsou s to
jimi samymi vytvarené imaginarni situace prozivat jako aktualni skutec¢nost. Znamy
je Flaubertiv vyrok o tom, jak ho pii liceni sebevrazdy pani Bovaryové prepadla
nevolnost, jak na jazyku ucitil chut arseniku, ktery pozZila hrdinka romanu.

V percepci hudebnich a vytvarnych dél dominuji prvotni vjemy, ale jestliZe skla-
datelé nebo malifi sleduji zdmér, aby jejich tvorba sdélovala pocity a pfedstavy vys-
$tho typu, musi dilo uzptsobit tak, aby vzbuzovalo sekundarni psychické reakce
vnimatel: bezprostfedni smyslovéd data, jez vzbuzuji dila jako ,véci”, se stavaji
nositeli sekundédrnich smyslovych reakci a jejich prostfednictvim sdéluji také obsahy
a vyznamy vys$i trovné. Neni-li mezi prvotni a druhotnou rovinou vjema a pied-
stav shoda, vysledny dojem z dila mazZe byt rozpacity. Tak je tomu v pfipadé Répi-
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nova obrazu Burlaci na Volze, ktery svym malym formatem, teplymi barvami a ne-
agresivnim rukopisem proptjcuje zobrazenému vyjevu, navzdory jeho pozdé&jsim
ostfe socialné kritickym interpretacim, témét idylicky raz.

Vnimani uméleckého dila se vzdy odehrava v ¢ase, jakkoli tento ¢asovy tisek mtize
byt nékdy omezeny (vnimani obrazu), jindy zase dlouhy a nepodléhajici redukci
(poslech symfonie, ¢teni roméanu). Casovy priibéh percepce se stiva vyznamnym
kritériem klasifikace uméni. Tvrdi se, Ze malba a socha, na rozdil od literdrniho dila
a hudebni skladby, neexistuji v dané ¢asové dimenzi. To plati jen v pripadé, kdyz
dila jako trojrozmérné véci nahlizime ,0 sobé’, vné komunikaé¢ni funkce. Jakmile v8ak
obraz nebo socha realizuji své komunikativni moznosti, jakmile jsou vnimany, jde
o proces, ktery probihd v ¢ase. Letmy pohled na vytvarna dila nemtze plné aktu-
alizovat jejich sémiotické vlastnosti, jde spiSe jen o primérni smyslovy vijem nebo
dojem. Percepce obrazu a ve vétsi mife sochy v mnoha pfipadech vyzaduje zmény
divakova stanovisté a zorného thlu. Tim je zdanlivé nepfekonatelny rozpor mezi
¢asovosti poezie a hudby na jedné strané a prostorovosti vytvarnych uméni na strané
druhé relativizovan. K tomu pfispiva také skutecnost, ze simultannost slozek, kterou
se vyznacuje obraz a socha, neni nepfistupna ani ,éasovym’ uménim: v kompozici
literdrnich a hudebnich dél se uplatiuji postupy, které porusuji jednosmeérny casovy
pohyb. Naptiklad spojovani dvou nebo vice segmentdi pomoci opakovéni, parale-
lismu, opozice, kontrastu, komplementéarnosti ap. prekracuje jednoduchy casovy
pribéh textu, jenz se jako by rozdvojuje, $tépi, vraci a navzdory neptekrocitelné
chronologii nastoluje vztahy blizké ¢asové a prostorové soubéZznosti. Také asociace,
sdruzujici v jednom ¢asovém bodé nékolik podobnych nebo rozdilnych vyznamd,
porusuji linearni pribéh percepce textu. Lze ici, Ze strikini opozici, kterou Lessing
v Liokodnu nastolil mezi basnictvi, uméni ¢asu, a malifstvi, uméni prostoru, moderni
sémiotika uméni relativizuje, upfesnuje.

7.

Vyzkum vyznamové struktury umeéleckého dila patfi k nejobtiznéj$im problé-
mim sémiotiky. Za prvé: vyznamovy obsah uméleckého sdéleni je mnohem sloZi-
téj81, rozptylenéjsi, mnohoznac¢néjsi, nez jak je tomu v pfipadé znak, jez v komu-
nika¢nim procesu Zivotni praxe plni praktické funkce. Sémanticka hodnota basné,
obrazu nebo hudebni skladby se nepoddavéa snadnému urceni a popisu. Uméleckad,
estetickd informace obsahuje nejen konceptudlni vyznamy, ale také, a predevsim,
polyvalentni pfedstavy, nesnadno definovatelné emocionélni a intuitivni prvky,
smyslové sugesce, asociativni psychické vijemy, vyznamova echa ap. Sémiotika se
nevzdéava racionalni analyzy tohoto neurcitého komplexu, pravé tak jako objev
kvantové fyziky o tom, Ze jevy a procesy probihajici v extrémné malych rozmérech
atomové struktury nelze uchopit metodami klasické fyziky, neznamena zreknuti se
racionality. ProtoZe v procesu percepce vnimatelé vnaseji do obsahu a smyslu dila
vlastni prozitkové prvky, vlastni smyslové, piedstavové, emociondlni, intelektualni
prvky, sémantickd analyza vyznamové struktury dila se pohybuje v prostoru hod-
not potencidlnich, v oblasti, kde 1ze objektivné stanovit spiSe podminky, jez zakla-
daji ty nebo ony vyznamy, nez jejich pfesné urceni. Umeéni vznika a ptisobi v pro-
stfedi, v némz plati objektivni, na jednotlivcich nezavislé normy, funkce a hodnoty,
které ptisobi na tviirce i vnimatelé literarnich, hudebnich, vytvarnych, divadelnich
a jinych uméleckych dél. Nikdo z umélcii ani uZivatelG uméleckych dél se nemuze
vymanit z tohoto obecného ramce. P¥itom podil neurcitych, intuitivnich, subjektivné
motivovanych prvkil neni v tomto procesu véci pouhé nahody, ale jeho pfitomnost
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a mira je vymezena a zakédovana, a to jak samou povahou uméleckého znaku, tak
také konkrétnimi historickymi podminkami.

Za druhé: kazdé uméni ma své moznosti, jak a které sémantické hodnoty vyjad-
fovat a sdélovat. Sémanticka struktura uméleckého dila nemiize byt analyzovéna
,shora’ jako obecny problém, nutna je specifikace odpovidajici typologii umélec-
kych znakt. Napfiklad hudba, neschopnd sdélovat intelektudlni vyznamy, muize
vzbuzovat duchovni obsahy vysoce obecného razu. (Napiiklad Bachovy Goldber-
ské variace v podani Glena Goulda ve mné vzbuzuji pfedstavu fady koncentrova-
nych filozofickych tvah.) Vytvarnd a divadelni uméni mohou sdélovat vyznamy
vyssi irovné pouze prostfednictvim reprodukce, znadzornéni, imitace konkrétnich
objektti, materidlnich véci, figur, scén, ptibéhii. Minéni, Ze abstrakini malba ztraci
sdélovaci moznosti, je mylné: pravé eliminace véci vnéjsiho svéta otevira bezpred-
métnému malifstvi prostor pro vyjadfeni efektt, které na jedné strané souviseji
s bezprostiednim smyslovym vnimanim obrazu (monochromni platna vzbuzuji
ryzi smyslova data, zatimco dila abstraktniho expresionismu intenzifikuji vyznamy
gestického, télesného, emociondlniho typu), na druhé strané geometrické kompo-
zice sdéluji elementarni vyznamy obecného razu, zpfedmétnélé pojmy (rovnovéha,
kontrast, pranik, kontrapunkt, déleni, asymetrie, mnoZzeni, sblizovéni, odpuzovéni,
variace, riist atd.). Rozdily ve vyznamové struktufe abstraktnich dél Kandinského,
Kupky, Malevi¢e nebo Rod¢enka jsou dokonce napadnéjsi, nez jak je tomu v piipadée
obrazti impresionistickych, secesnich, fauvistickych nebo kubistickych.

Za tieti: na vyznamové vystavbeé struktury umeéleckého znaku se podileji vSechny
prvky dila, i kdyZz samoziejmé ne kazdy stejnou mérou. Strukturné sémioticky roz-
bor uméleckého znaku ukazal, Ze formu a obsah nelze klast proti sobé jako slozky
vyznamové indiferentni vaéi slozkdm povytce vyznamovym. Nékdy dochézi
k tomu, Ze tematické slozky jsou do té miry kodifikované, formalizované, Ze o indivi-
dudlni hodnoté dila rozhoduje zpiisob, jakym je téma podano. Plati to ve vSech umé-
leckych epochach a zanrech, jejichz obsahové prvky podléhaji pravidlim a normam
urcujicim vybér témat a motiva i zplisob zpracovani (srovnej sttedovéké legendy,
holandska zatisi 17. stoleti, barokni operu, impresionistické krajiny, kubistické zatisi
ap.). Bézné 1ze rozlisit nékolik vyznamovych trovni dila, jeZ sestavaji z dvojic slozek
oznacujicich (signifiant) a ozna¢ovanych (signifié), pfitom nizsi vyznamovy plan se
stdva nositelem vy$siho sémantického planu, a ten zase slouzi k sdélovani vyznami
jesté vyssiho stupné.

Struktura uméleckého znaku se vyznacuje dynamickym charakterem; 1ze ji spise
pfirovnat ke struktufe atomu nez k pyramidé, jejiz vrstvy jsou stabilni a nezaméni-
telné. Obecny model umélecké struktury umoZznuje vzdjemné srovnavani rtiznych
jeho dil¢ich modifikaci za pifedpokladu, Ze data bezprostfedniho pozorovéni dove-
deme pfenést na spole¢ného jmenovatele, jimz je zminény vzorec. Pokus Romana
Jakobsona nalézt ekvivalentni strukturni rovinu bésnickych textti a obrazi ve zvlast-
nostech jejich gramatické a kompozi¢ni vystavby (autorovi poslouzila slovesné
a vizualni dila Williama Blakea, celnika Rousseaua a Paula Kleea) ukazuje ptekva-
pivé moznosti srovnavaci sémiotiky uméni (Jakobson 1973, s. 378-400).

Rozbor vyznamové struktury umeéleckého dila nastoluje otdzku jeho vztahu ke
skutecnosti. K jaké skute¢nosti dilo poukazuje? Jde o materidlni svét, o subjektivni
pocity, o abstraktni ideje a pojmy nebo o ryze imaginarni predstavy? Je dilo zame-
feno na reprodukci, zpodobeni vnéjsiho svéta, nebo je jeho doménou psychicky,
duchovni, emocionalni Zivot ¢lovéka?

Tyto otdzky se netykaji pouze vyznamového obsahu dila, ale také jeho materialni
stranky. Dilo jako znak-véc byva ve vétsi nebo mensi mife zavislé na vnéjsi skutec-
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nosti, ke které poukazuje. Ve vytvarnych a scénickych umeénich se imitativni zdmeér
(ikonicky vztah) odrazi ve vybéru a tvarovani materialu, z néhoz je artefakt vytvo-
fen. Naproti tomu literarni a hudebni dilo ma jen omezené napodobovaci moZnosti;
sepéti slova a zvuku s oznac¢ovanou skutecnosti neni dano bezprostfednim priroze-
nym vztahem, i kdyZ i tu se uplatiiuje uré¢itd mira rozptylené a sekundarni motivace
(onomatopoie, emblematické spojeni zvukovych prvki s urc¢itymi vyznamy).

Literatura a ve vét$i mife hudba se vyznacuji vnitini motivaci uméleckého znaku:
prvky téchto systémil se vzajemné spojuji podle urcitych pravidel a vyznamové hod-
noty ziskavaji spiSe podle svého mista v celku (konotace) nez vztahem k vnéjsimu
svétu (denotace). Vnitini motivace v literatufe a hudbé podléhd zménam: v rtiznych
historickych a kulturnich oblastech mohou stejna dila nebo stejné vyrazové prvky
nabyvat rtiznych vyznamu. P¥izna¢na je zejména vazanost jazykovych prostredka
na dané prostiedi; proto je kazdy pireklad véci nejen adekvétniho slovniho vyrazu,
ale také vérné transformace kulturnich kédd.

8.

K naléhavym tkoltim, jejichz feSenim si srovnavaci sémiotika uméni ovéfuje
a zpresiiuje své metodické postupy, patii vyzkum geneze a promén novétorskych
proudt v umélecké oblasti minulého stoleti. V téchto smérech se zacaly vyrazné pro-
jevovat symptomy toho, co miizeme oznacit ,ontologickym neklidem’ moderniho
uméni. Zmény, k nimz doslo v této oblasti na zac¢atku dvacatého stoleti, nemély roz-
sah béznych inovaci, které doprovazeji dobovou sménu uméleckych sloht a sméri,
ale tykaly se nejhlubsich principti umélecké tvorby. Zdélo se, Ze samy odvéké, samo-
ziejmé, neottesitelné zaklady uméni se ocitly ve hie. Ani heslo zdniku uméni nebylo
v té dobé ni¢im neobvyklym.

Kterymi rysy se vyznacuje tento proces? A jak je 1ze vyjadfit pomoci pojmi struk-
turni sémiotiky? Pokusme se aspoi o stru¢ny ndstin této problematiky.

1. Iniciatofi avantgardnich uméleckych smért usilovali o radikdlni rozsi-
feni materidlu, z néhoz je vytvofeno dilo jako smyslim piistupny prfedmét
nebo jev (znak-véc). Literatura prekracuje hranice spisovného jazyka, neexistuji
zadné estetické ani moralni zabrany, které by znemoznily literarni kanonizaci
jakéhokoli slova. Kromé toho avantgardisti¢ti basnici rozbijeli slova na hlasky
a hlaskové skupiny (futuristicka ,slova na svobodé’) a vytvateli uméld slova, at jiz s
pomoci basnické etymologie nebo zcela nezéavisle na zasadach slovotvorby a bézné
fe¢ové komunikace. Rusky kubofuturista Chlebnikov byl zaujat moznosti vytvofit
univerzalni,hvézdny jazyk’ zaloZeny na pfedpokladanych antropologickych princi-
pech mezilidské komunikace.* Avantgardni skladatelé napadnym zptisobem prolo-
mili navysost uspofddany a kultivovany ténovy material evropské klasické hudby;
napfisté se hudba otevira nesnadno ohranicitelnému a klasifikovatelnému p#ilivu
zvukd, sumd, hlukt (konkrétni hudba, Cage). Pouziti neartikulovaného lidského
hlasu posouvéa hudebni skladbu na samu hranici nezdmérného zvukového vyrazu.
Také ve vytvarném umeéni se jiz od dob kubismu a surrealismu (kolaz, ,objet trouvé’)
prosazuje tendence neomezit se pouze na tradi¢ni malifsky a sochafsky material;
pozdéjsi povalecné sméry, jako op art, pop art, konceptualismus, arte povera, mini-
malismus, land art, body art ad., pfechézeji od zdvésného obrazu do prostoru troj-
rozmérnych objektd, jejichZ material se nepoddéava zadnému ohraniceni. Tu by bylo
mozné citovat Dostojevského pozménény vyrok o Bohu: neni-li esteticka norma, vse
je dovoleno.
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2. Radikélni rozsifeni materidlu vedlo ke zméndm ontologického stavu umé-
leckych oblasti, jez jako by se pokousely prekrocit své ,pfirozené’ hranice. Avant-
gardisti¢ti basnici objevili dvé nové formy slovesného vyrazu, jez byly dasledkem
absolutizovani zvukové nebo grafické podoby; zatimco ,fénicka poezie” je na hra-
nici bésnictvi a hudby, ,konkrétni” nebo grafickd poezie posouva text do oblasti
vizualniho uméni. V nékterych fazich je dilo pfistupné obojimu zpisobu vnimani:
miiZeme jesté rozliSovat jednotliva slova a morfémy, ale graficka forma se jiz osamo-
statiiuje a textové vyznamy odsouvéa do pozadi (basné-obrazy).

Na druhé strané hlasity prednes hlasek a jejich seskupeni jiz neni s to sdélovat
fec¢ové vyznamy, nybrz se stavd soucasti hudebniho vyrazu (Schwittersova Ur-Sonate).

Ve vytvarném umeéni se uskutectiuje odklon od zobrazovaci, referen¢ni funkce.
Kazimir Malevi¢ povaZzoval tuto funkci za historicky balast; jako teoretik suprema-
tismu se pokousel vtisknout pojmu ,bezpfedmétnosti’ obecnou filosofickou a ideo-
logickou platnost. Sepéti malby s ,konkrétni’ hudbou se uskute¢iiuje v , grafickych
partiturach”, jez si mohou uchovat i sviyj status jako autonomni dilo uréené vizualni
percepci. Na druhé strané pouziti pocita¢ové techniky umoziiuje vytvareni grafic-
kych obrazi, jejichZz geneze, jen z¢ésti ur€ovana vytvarnikem, novym zptsobem
osvétluje proces lidské kreativity.

3. Avantgardni sméry uvedly v pochybnost dotud platné systémy estetickych
a umeéleckych pravidel, konvenci, norem, hodnot, funkci. Také vzdjemné vztahy
riznych zptsobti uméleckého vyrazu s rliznymi typy umeéleckého znaku, se do té
miry ménily, Ze tradi¢ni komparatistika nebyla s to tyto procesy popsat a vylozit.
Ve vyrazovych systémech, uméleckych strukturach, ,jazycich” uméni, probihaly
transformace, jez uvadély v potaz sam sémioticky charakter umeélecké tvorby. Bud’
jak bud’, umeéni, jakkoli proménéné, je soudasti Sirsiho kulturniho a spolecenského
kontextu, a pokud je s to si uchovat nezaménitelnou funkci, nelze je podfidit jevim
odlisného charakteru, mechanickym vyrobktm, fyziologickym procestim, intelek-
tudlni aktivité par excellence, relaxa¢ni hie ap. V uméni, at' se jakkoli vzdaluje tra-
di¢nim formam tvorby, je vZdy pfitomen prvek hledani ,pravidel hry” a ,socidlni
smlouvy”.

M4ém za to, Ze popis, analyza a interpretace téchto slozitych procesti neni mimo
dosah dnes$ni srovnéavaci sémiotiky umeéni, jejiz zrod ostatné moderni uméni vyznam-
nou meérou inspirovalo. Svéd¢i o tom spoluprace teoretiki a umeélcd v porevolu¢nim
Rusku, v mezivale¢ném Ceskoslovensku i v dnesni Itlii a Francii.

Srovnavaci sémiotika umeénti je otevienym badatelskym oborem, ktery své teore-
tické premisy ovéfuje a prohlubuje stykem s konkrétnim materidlem i zkoumanim
8irsich souvislosti. Jako souc¢ast sémiotiky kultury otevird otazky, které prekracuji
specifické pole umélecké tvorby.

4) Vosmdesétych letech jsem na Amsterodamské univerzité v seminéii o srovnavaci sémiotice provedl test, ktery
mél ovétit, do jaké miry je hudba s to reprodukovat nebo sugerovat dila vytvarného uméni. Jako material
jsem pouzil Obrizky z vystavy (Kartinki s vystavki) Modesta Petrovi¢e Musorgského inspirované kresbami
a malbami jeho pfitele Viktora Gartmana. Skladba spojuje pribéznym motivem Promenady deset klavirnich
skladeb na témata Gartmanovych obrazii: Gnomus, Stary hrad, Tuilleries (Hra déti), Bydlo, Tanec kutatek ve
skotapce, Samuel Goldenberg, Trh v Limoges, Katakomby, Domek na mutich nohach (Baba Jaga), Velké brana
kyjevska. Vysledek testu byl pozoruhodny: zhruba 80% studentt (bez pfedbézné znalosti materidlu) dovedlo
uhodnout, ktery klavirni kousek patti k tomu nebo onomu obrazku. Pfi testu jsem pouZil 24 kritérii seskupe-
nych do sedmi skupin: 1) narodni raz, 2) pohyb - rytmus - tiha, 3) rozrtiznénost, 4) dobovy ptiznak, 5) Zanrovy
- stylovy pfiznak, 6) dramati¢nost, 7) prostorové aspekty. Protoze obrazky se ztetelné seskupovaly do nékolika
skupin, kazdy z acastniki testu dovedl skladby zafadit do spravné skupiny. Nikdo si napiiklad nespletl sku-
pinu vaznych témat (Stary hrad, Katakomby, Velka bréna kyjevskd) se skupinou grotesknich nebo ,détskych’
namétt. Tézsi bylo odhadnout, kterd skladba vyjadiuje Hru déti nebo Tanec kutatek ve skofédpce; podobné
nesnéze vyvolavala také specifikace skladeb patiicich do skupiny vaznych nebo grotesknich naméta.

5) V knize Znakotvorcestvo jsou shrnuty véechny mé nejdtileZit&jsi stati tykajici se tématu.
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Uber vergleichende Kunstsemiotik

Autor in Ankniipfung an Saussursche Zeichentheorie und Mukatovskys Uberlegungen zur Semi-
otik der Kiinste und in Auseinandersetzungen mit dlteren Theorien (Lessing, Walzel usw.) sucht
Moglichkeiten, die vergleichende Kunsttheorie an einen gemeinsamen Nenner der Semiotik zu
bringen. Er formuliert spezifische Eigenschaften der Semiose, sowie spezifische Perzeptionsweise
einzelner Kiinste. Material fiir seine Analysen sucht vor allem in avantgardistischen Stromungen
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts.

(Zusammengefasst von Jan Schneider)
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INTERMEDIALITA A SYNESTEZIE*

AsTRID WINTER

1. Synestezie a intermedialni uméni

Synestezie, tedy jev, kdy jeden smyslovy vjem vyvold mimodék vnimani jinych
smyslovych oblasti, je popisovdna modernim vyzkumem mozku jako vzacné lidska
schopnost citit chut pismen, slySet barvy a vidét tony, aniz je pfitom ¢lovék vazan
na jazykové procesy. Vedle toho nds antropologické prazkusenost vede k tomu, Ze
nékterd slova oznac¢ujeme za ,sladkd”, tony za , temné” a barvy jako ,kiiklavé”.

Ne nahodou je proto synestezie také specifickym znakem umeéleckého vyrazu
usilujictho o celistvost. Védecké zkouméni probihalo obzvlast vyrazné v roman-
tické a symbolistické praxi stejné jako v avantgardistickych smeérech 20. stoleti. Tak
napiiklad Arthur Rimbaud ovlivnil svym sonetem Samohldsky (1871) empirickou
psychologii, zatimco teorie uméni Vasilije Kandinského (1912) pfispéla k prozkou-
mani synestetického vlivu abstraktnich vytvarnych prostfedk. Jiné estetické argu-
mentace, opirajici se o fenomenologii tohoto druhu vnimani, vyzadovaly bud’s G. E.
Lessingem rozdéleni uméni, anebo usilovaly s Richardem Wagnerem praveé o sply-
nuti v gesamtkunstwerk.

Jakkoliv je tento fenomén pro literaturu a uméni konstitutivni, je zapotiebi ho
systematicky zkoumat, coz vyzaduje, jak se zd4, praveé komparatisticky a interdisci-
plinarni p¥istup. Proto implikuje syntéza smyslt také koncert véd.

2. Zaklad vyzkumu

V souvislosti se vieobecnym zdjmem o vnimani od 90. let 20. st. a se vznikem dtle-
zitych praci, tifeba k Herderové nadhodnoceni hmatového smyslu (Zeuch 2000),
se v roce 1999 konal interdisciplindrni kongres o synestezii, ktery spojil piispévky
z oblasti neurobiologie, psychologie, filozofie, estetiky a literarni a hudebni védy
(Synasthesie 2002). V ndvaznosti na ¢etné vyzkumy barev a téni ve 20. a 30. letech
20. stoleti sledovaly americké a némecké lékatské vyzkumné projekty fyziologické
souvislosti a populdrnévédeckymi publikacemi (Schiltz 2000; Cytowic 1998, 2002;
Emrich 2004; Dufty 2003) se pfispélo ke vSeobecné znalosti tohoto fenoménu, aniz
by byla pfirozené beze zbytku vysvétlena jeho skute¢nd geneze.

Jednim z dil¢ich aspektd, po léta interdisciplindrné zkoumanym, jsou analogie
barev a ténd v malifstvi, hudbé, nauce o harmonii a teorii barev, jimiZ se zaby-

¥ Text kapitoly vychazi také jako konferen¢ni piispévek v publikaci Intermedialita: slovo - obraz - zvuk. Sbor-
nik pfispévkl ze sympozia pofddaného Katedrou bohemistiky Filozofické fakulty Univerzity Palackého
v Olomouci ve dnech 7.-8. litopadu 2007, Olomouc: UP, 2008
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valy véda o uméni, hudebni véda a jazykovéda (L&szl6 1925; v. Maur 1985/1996;
Marks 1997; Jewanski 1999). Vedle filozofie (Thiele 1989) se chopila také literdrni
véda tématu synestezie (v. d. Lithe 1998). Pfitom se jevi jako tstfedni a zatim jesté
ne zcela uspokojivé vyfeseny problém definice. Podle prvnich studii z poc¢atku
20. stoleti (Fleischer 1911; v. Siebold 1919; Anschiitz 1927; Wellek 1931) zkoumal Lud-
wig Schrader (Schrader 1969) piiklady z romdanskych literatur aZ do konce 18. stoleti
a uvedl smysluplné, avsak velmi siroké definice k rozliSovani riiznych typt.

Naproti tomu Petra Wanner-Meyer (Wanner-Meyer 1998) systematizovala syn-
estezii jako tropus na zakladé formalistické estetiky odcizeni, aniz by ovSem jed-
nozna¢né oddélila jazykové formy od vjemt. I kdyz literarni synestezie nepfi-
pousti zadné zavéry o autorovych schopnostech vnimani aneb skute¢né ptisobeni
ponechava na ctenafi, presto se basnikovi mlcky podsouvaji synestetické schop-
nosti. Navic se v rétorické klasifikaci koneckoncti pfedpoklada ikoni¢nost grama-
tické kategorie a odchylka se nepomeéruje podle soucasného bézného jazyka. Kon-
sekventné konceptudlni, a proto jednostranné filologické zlistdva naproti tomu
Catreinovo (Catrein 2003) ¢isté metaforické zkoumani antické fimské tvorby. Teprve
Sabine Gross upozornila roku 2002 ve svém ¢lanku na pozadavek tfidéni a vyzvala
k formulovéni teorie synestezie (Gross 2002).

Vzhledem k naznac¢enym deficitdm by tedy bylo tfeba v uménich pfisné rozli-
Sovat mezi synestezii vnimani a sekundarnimi smyslovymi analogiemi. Méla by
byt odlisovana perspektiva produktivni od perspektivy receptivni, nebot autorova
intence vytvofit pomoci synestetickych metafor urcitou atmosféru u ¢tenate zdaleka
ne vzdy dosdhne zamysleného t¢inku.

Habilita¢ni projekt Cornelie Soldatové (uvefejnény na internetu, Soldat - 2004)
chce odhalit vzdjemny vztah mezi intermedialitou a synestezii na ptikladu slovan-
ské moderny. Tato formulace spo¢iva v predpokladu, ze s vyvojem technickych
ptistrojit a jejich produktti, jako napt. fotografie, némého filmu nebo gramofonu,
byly jednotlivé smyslové kanaly na konci 19. stoleti singularizovany. Teprve kdyz
umélecké dilo ztratilo svou ,auru” a sama umeéni zacala vyuzivat téchto t¢innych
masovych reprodukénich technik, byla podnicena rozprava o vniméni. Tim se
v umeélecké praxi usilovalo o syntetizaci smyslovych oblasti a v teorii se propago-
valo ,nové vnimani”, spjaté s utopickymi ideami. To plati pfirozené obzvlasté pro
totalitarni uméni Rijnové revoluce. Tak dolo, s podporou Sklovského formalistické
teorie ozvlastnéni, k syntéze zanrh, napi. v Skrjabinové opefte, v programni hudbé
Musorgského, v Majakovského uméni koldZe anebo ve zvukovém filmu Ejzenstej-
nové. Autorka chce proto zkoumat korpus intermedidlnich zanra (v oblasti text/
obraz, text/hudba a hudba/obraz).

Metodologicky nejasna je prace s intermedialnimi odkazy. Pojmové rozliSovani
mezi synestezii a intermedialitou se vykrystalizovalo, zaroveni maji byt zkoumany
»intermediality”, které vsak z vétsi ¢asti oslovuji jen zrakovy smysl. Zde se vyzkum
otazky, zda je multimedialni uméni nutné synestetické, dotyka pouze okrajové.

K literarni synestezii na poli slovanskych literatur neexistuji - nehledé na studie
kjednotlivym autortim (Marsh 1982) - jesté zadné obsahlejsi prace. To je velmi udivu-
jici, nebot ackoliv se synestetické jevy opiraji o impulsy némecké romantiky nebo fran-
couzského symbolismu, pfiklady ze slovanské literarni a umélecké historie jsou stejné
tak cetné jako inovativni. V neposledni fadé se pravé v ¢eské literatufe poetismu vyviji
synesteticky koncept dokonce v teoreticky program , Uméni pro vSechny smysly”.

Proto se pfimo nabizi komparatisticky postup. Pfitom by méla byt zohlednéna
jako srovnavaci horizont také jind umeéni. Cilem vyzkumu by v budoucnu mélo
byt vedle formulovani literarni a umeélecké teorie synestezie, kterd by meéla kon-
trastovat s medicinsky diagnostikovanou typologii, také pfispét $irsi materidlovou
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bazi k celoevropskému pohledu na smyslovou obraznost s jejimi jednotlivymi kul-
turnéhistoricky podminénymi rozdily na jedné strané a na strané druhé k historic-
kému vyzkumu vnimani. Jelikoz sdéleni védomého vnimani je odkadzéno pouze
na nedostate¢ny jazyk - uz bézny jazyk nema k dispozici zadné nemetaforické atri-
buty pro olfaktorické pocity - ma modelovani skute¢nosti v uméni smyslovymi jevy
obzvlastni vyznam.

3. Antropologicky fenomén - vrozena synestezie vhnimani

Abychom ziskali p¥istup k uméleckym projeviim, budiz nejdiive vyznaceny rysy
tohoto antropologického fenoménu. Rusko-americky spisovatel Vladimir Nabokov,
sam synestetik, ve své autobiografii ndzorné popisuje jednu formu, kterou lze pozo-
rovat obzvlast ¢asto:

»[...] barevny pocit se zdd byt vyvolan tim, Ze svymi dsty tvofim pismeno,
zatimco si pfedstavuji jeho obrys.

Pismeno a v anglické abecedé [...] ma pro mne barvu zvétralého dfeva, zatimco
francouzské a mi pfipomina lestény eben. Tato ¢erna skupina obsahuje kromé toho
jesté g (vulkanizovany kaucuk) a r (usmudlany hadr, ktery se roztrhne). [...]

Protoze mezi zvukem a formou panuje subtilni vzijemné ptisobeni, vidim
g hnédsi nez k. [...] Sousedni hodnoty do sebe neptechézeji a dvojhlasky nemaji
zadné vlastni barvy, leda Ze by byly v néjakém jiném jazyce oznacovany jednim
jedinym pismenem (tak ovlivituje trojhtilkové ruské pismeno pro § <III>, edé jako
vlna, [...] svlij anglicky protéjsek). [...] Slovo pro duhu, primérni, i kdyz rozhodné
neéistou duhu, je v mém soukromém jazyce téméf nevyslovitelné kzspygv.”

(Nabokov 1984, s. 34)

U synestezie se jedna o relativné vzacnou lidskou formu vnimani, kterd spojuje
dvé oddélené smyslové domény. A sice tim zptsobem, Ze podrazdéni jednoho
smyslového organu je doprovazeno vjemem jiného, prestoze tam zadny fyzikalni
podnét nebyl. Nejc¢astéji 1ze pozorovat audition colorée: Postizeni mohou slySet barvy
(fotismus) a vidét tony barevné (fonismus). Sem se fadi také barevné vnimani dnt

vvvvv

,Obvykle pocituji chut slova a jeho vahu a nemusim se namdhat, abych si na to
vzpomnél. Ale d4 se to pouze tézko popsat - néco hladkého jako thoft -, citim Simrani
ve své levé ruce, které je vyvoldno mnozstvim malych krajek lehkych jako pirko.”

(Duffy 2003, s. 117)

V ptipadé, jako je tento, si lze sice toto spojeni jednoznaéné uvédomit a ve vlast-
nich pocitech jasné identifikovat, 1ze je v3ak jen stézi vyjadfit slovy. V neposledni fadé
proto, Ze ¢asto neexistuje zadny dtivod, abychom vlastni vnimani reflektovali jako jiné.

Tato individualné vyhranénd a doZzivotné konstantni schopnost je spontanni
a neni vyvoldna asociacemi, je nepfenosna a jednodimenzialni: tzn. pismeno E se
jevi jako zluté, ale zluta barva nevyvolava E. Tato forma je americkym neuropsy-
chologem Richardem E. Cytowicem oznacovana za genuinni synestezii vnimani
(Cytowic 1989, s. 64, Cytowic 2002, s. 13-17). V 90. letech 20. stoleti zacal formulo-
vat teorii synestezie opirajici se o vyzkum mozku, jez nabizi - s pfispénim podnétt
z vyvojové psychologie a psychologie vnimani - také nové perspektivy pro antropo-
logické teorie. Podle toho se synestetické vijemy zakladaji na fylo- a ontogenetickych
starsich psychickych mechanismech. JestliZe tento jev byl v mediciné od poloviny
19. stoleti povazovéan bud’ za abnormalitu, nebo za kli¢ k lidské konstrukei skute¢-
nosti, dnes miize byt alespoit pomoci modernich postupt vizualizovan (Emrich
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2004), i kdyz ani tim dosud nebylo podéno kone¢né vysvétleni pii¢in (viz obr. 1).
Z &etnych hypotéz o neuropsychologickych souvislostech se zda, Ze nejlepsi vysvét-
leni poskytuje piijeti faktu existence mostu limbického systému mezi smyslovymi
centry misto piimych neurondlnich kratkych spojti (Emrich 2004, s. 29).

Avsak tato schopnost se tyka nejen zvlast nadanych lidi. Uz denni zkuSenost nas
udi: jime i o¢ima. Tuto skute¢nost vyuziva uzity vyzkum sensoriky pti pouzivani
potravinaiskych barviv. Napf. modré §pagety miizou vyvolat uz pii pohledu nevol-
nost, i kdyz modra je v nasem kulturnim kruhu nejoblibenéjsi barvou (Heller 2000,
s. 25). Protoze se spojenim uz ¢isté fyziologicky uplatni mnemotechnicky princip,
muize byt dosaZeno obzvlastnich pameé-
tovych vykond, které napt. v hudebni
psychologii pfispivaji podstatné k hod-
noceni takzvaného absolutniho sluchu.

Vedle barevnych vjemf, které jsou
vyvolany akustickymi podnéty a sou-
Casné vidény pred vnitinim zra-
kem (Duffy 2003), jsou zpravy také
o vzéacnych geometrickych chuto-
vych synesteziich, barevnych pasich
nebo vonicich ténech. PiestoZe se tedy
NEJEDNA o nemoc, nybrz jen o fyzio-
logickou variantu normy, kterou posti-
Zeni nékdy vlbec nerozeznaji jako
odlisnou, mize synestetické nadani
pusobit nékdy i rusivé. Postizeni pak
hovofi o strategii vyhybani se, kdyZz
se tfeba hudebnice musi vzdat svého
povolani kvili piilis silnym pachovym
viemtm. (Tito lidé pak mohou oprav-
néné tvrdit: Beethoven mi smrdi.)

Ve vétsiné piipada ale vede kom-
plementarni vnimani k celistvému
uchopeni skutecnosti a ke sjednoceni
aspekti védomi. Je tedy emocionalné
velmi pozitivni a ¢asto se popisuje jako

Obr. 1: MRT - vizualizace akustické stimulace réiznych
areali zrakového systému u jednoho synestetika (Cer- o B
veng). Emrich 2002, s. 73. pfijemny stav beze strachu.

4. Smysl - médium - poznani

Jestlize podle Helmholtze (Helmholtz 1879) jsou sty¢nym bodem mezi piirodnimi
védami a filozofii smysly, pak pravé spole¢nému pusobeni smysli se v historii filo-
zofie pfipisuje zvlastni funkce pro poznani svéta.

»Zrak si ptjcuje od citu [...]. Zrak a sluch se navzdjem st¥idavé deSifruji: ¢ich
se zda byt duchem chuti [...]. Z toho v&eho si tka [...] duse sv{ij Sat, své smyslové

universum.”!

1 Herder: Uebers Erkennen und Empfinden der menschlichen Seele (1778), cit. podle Herder 1892, sv. 8, s. 238.
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Synestezie, poprvé teoreticky popsdna Johannem Gottfriedem Herderem (Zeuch
2000; Thiele 1989), ovladala vzdy rozpravu o poznavaci funkci vnimani (aisthesis)
a jiz s aristotelovskym ,spole¢nym smyslem” kladla otdzku o mravné-moralnim
smyslu smysli. V aristotelovské tradici splyva pét smysla definovanych jako odlisné
ve smysl spoleény (koiné aisthesis), jemuz jsou pfipisovany razné funkce:

(a) vnimani v8eobecnych smyslovych pfedméta (velikost, forma, pohyb, klid,
pocet, jednota);

(b) vnimani, mimodék”, tzn. pamétova asociace pfi vnimani;

(c) védomi vniméni;

(d) veédomi, Ze dva smyslové vjemy jsou rtizné.

Spoluprace smyslia v sensus communis se vyvinula z fyziologické k etické a este-
tické kategorii a kategorii teorie poznani, ktera spojovala nervovou mechaniku,
magii a moralku. Uz Aristoteles si kladl otdzku: Mohu rozumét nécemu, co nebylo
pfedtim ve smyslech? Pfedstava, Ze musi existovat instance, ktera integruje vSechny
viemy, vedla k rozliSovani mezi vnitfnimi a vnéj$imi smysly. Zdélo se, Ze tento
v ,dusi” lokalizovany smysl vSech smysla soustied’uje vijemy na J4, a tak podporuje
identitu. Proto se sensu communis dostalo se zvysenym zajmem o smyslovost v 18.
stoleti dtilezité funkce. Spole¢ny smysl byl povazovan za antropologicky orgéan vse-
obecného rozumu. Podle Shaftesburyho to byl moralni instinkt (v. d. Lithe 2002)
a zavazna podstata estetické schopnosti hodnoceni, ktera byla podle Burkeho ozna-
¢ovana jako ptivodné nizky smysl ,chut”. Taste nyni nabidl u v8ech lidi podobné
fungujici sensorium pro pojmy krasy a vzne$enosti. Pfitom ptipadl také uméni
dilezity vyznam: u Herdera spojuje smysly a prostfedky, u Schillera svét a duch,
u Schlegela je vysledkem vnitfnich smysla.

Fenomenologie 20. stoleti pak dokonce stanovila absolutné synestetickou zku-
Senost téla. Merleau-Ponty prohlésil: ,,Pocitujici a pocitovana smyslovost nejsou
dva naprosto protikladné terminy [...]. Smysl mi vraci jen to, co mu ptj¢uji, avsak
to mam sam od ného” (Merleau-Ponty 1966, s. 251). Synestetické vnimani je pro
Merleau-Pontyho nikoli vyjimkou, nybrz pravidlem. Jednotlivé smyslové organy
nezobrazuji atomarni smyslové kvality oddélené, nybrz pfi vniméni jsou jednotlivé
smyslové kvality vzdy spojeny do jedné jednoty. Vnimani tak znamend také tviirci
tvofeni skutecnosti (Arnheim 1965).

S kulturnéhistoricky podminénym rozdélenim smysli - pocet pét v euroasijském
prostoru - souvisi také proménliva hierarchie podle hodnoceni jednotlivych smysl{
(Jutte 2000). Chut pattila na zakladé blizkosti ke smrtelnému hiichu gula, obZerstvi,
k nizkym smysltim. Pfesto se pti vytvoreni estetiky jako discipliny stala oznace-
nim, které hodnoti krdsu uméni. Ptivodni aristotelovska hierarchie (viz obr. 2), ktera
predpokladala podfazeni dotykovych smysld délkovym - 1. zrak, (visus), 2. sluch
(auditus), 3. ¢ich (odoratus), 4. chut' (gustus), 5. hmat (tactus), tim byla postavena na
hlavu. Tak jako ukazuje pozdéjsi ztrata vyznamu ptivodné gnostického délkového
smyslu visus na zdkladé manipulovatelnosti obrazu, je snaha o etickou, pedagogic-
kou nebo uméleckou celistvost stéle slouc¢ena s chutovymi soudy. Zatimco osvicené
18. stoleti vaze s ohledem na prosttedky rozdéleni uméleckych zanrti na odlisné
zpusoby vnimani, usiluje esteticky koncept romantiky o pfekonani zénrovych hra-
nic pravé splynutim vicero smyslovych vjemi.

2 Aristoteles 1959, 111, 418 a 15 ., 426 b 8 - 427 a 16.
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Konec koncti uz pocet péti smysli
podléha kulturnéhistorickému vyty-
¢eni, nebot v Indii se tradi¢né rozlisuje
osm smyslt ajiz fyzickd zkuSenost vede
k tomu, Ze clovék rozeznava smysly
také podle existujicich podnétd a napf.
miize pfijmout smysl pro teplotu nebo
kinesteticky smysl.

Obr. 2: Smysly, stiedovéky rukopis: Epitomae seu
reparationes totius philosophiae naturalis Aristotelis,
Kolin n. R. 1496, in: Jiitte 2000.

5. Synestezie a intermedialita ve vytvarném umeéni

a hudbé

KT |

ja.ma.ﬂasv:ﬁe(?:ﬁﬁfsurycr Sar gr. Secundan fumgek e, Fer Devevircnt.

Syptoccord Mischfarben nach re

= Sinsa

®

fi ]

Obr. 3. Hudebni nauka o harmonii, in: Hermann
Schroder, Ton und Farbe, 1906.

V hudbé a vytvarném uméni byla
mezioborova spojeni vzdy jak prak-
ticky pouzivana, tak také teoreticky
reflektovana. Hudebni nauka o har-
monii a umélecké teorie barev vyu-
zivaly ve stejné mife analogii barev
a tonti (viz obraz 3). Uz od Pythagora
byly spojovany barvy s tény, intervaly,
smyslovymi kvalitami a i u tak raciona-
listického ducha, jakym byl Isaac New-
ton, s konstelacemi planet (Schwarz
1998, s. 91). Jesté v 19. stoleti tvofila
zaklad analogie fyzikalni vinova délka,
ackoliv oko a ucho jsou nastaveny na
velmi rozdilné frekvenéni oblasti.?
Kandinskij (Kandinsky 2004, s. 72)
analyzoval zvla$tnim zptsobem ele-
mentarni prostfedky avantgardistic-
kého vytvarného jazyka tak, ze ve spise
, O duchovnu v uméni” popsal synes-
tetické spoluptisobeni barvy a formy.
Napf. S$picatd zlutd barva ptlisobi
v trojuhelniku jesté $picatéji, zatimco
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hloubka modré barvy se v kruhu jesté prohloubi. Barvy pro néj mohou oslovit hma-
tovy, chutovy a ¢ichovy smysl, jsou ale spojeny v prvé fadé se zvuky, které zase
mohou vyvolat urcité psychické tc¢inky. Zluta spojend s pronikavym ténem je pry

PNy Yoxs:

,barevné zobrazeni $ilenstvi”, zatimco pasivni absolutni zelena v #18i barev je pry,

,co v lidské #i8i je takzvand burZzoazie [...] tlustd, velmi zdrava, nehybné leZici
kréva, ktera, schopna pouze pfezvykovani, pozoruje svét hloupyma, tupyma
o¢ima.”

(Kandinsky 2004, s. 96-98)

Zde se do asociativniho ptsobeni nevédomky vtahuje kulturnéhistoricky kon-
text, v némz se blazinec oznacuje jako , Zoltyj dom”, stejné jako se od Goethovy Nauky
o0 barvdch tradi¢né odmita slozenda zelena barva. Na pozadi avantgardou propago-
vaného elementarismu nemohlo dostacit kritérium primdrniho a ¢isté vytvarného
prostfedku. Kandinskij se pokusil tuto teorii prevést do scénické kompozice Zluty
zouk - koncept umélecké syntézy, ktera kombinaci* obrazu, zvuku, svétla, barvy,
pohybu a déje oslovovala soucasné razné smysly.’ Pfestoze Kandinskij disponoval
dvojim, umélecko-hudebnim nadanim a formuloval synestetické pocity teoreticky,
realizace teorie se opira spiSe o podnéty Wagnerova konceptu gesamtkunstwerku.®
Mediélni transformaci realizoval Kandinskij v akvarelech, které vytvotil ke kompo-
zicim Arnolda Schénberga. Zaroveil dostal podnéty medidlnim transferem v opac-
ném sméru - ,Obrazky z vystavy” Modesta Musorgského, klavirni cyklus, ktery
Kandinskij 1928 inscenoval jako multimedialni symfonii (Kandinsky 1976, s. 152;
Bongni 2000).

Abychom mohli problém realizace vysvétlit na prikladech, vSimnéme si tohoto
znamého piikladu programni hudby. Musorgskij tento klavirni cyklus zkompono-
val kratce po ndhlé smrti svého pfitele, architekta a ilustratora Viktora Hartmanna,
na jehoz pamatku se r. 1874 konala vystava kreseb a akvarelt z pozistalosti.
Musorgskij se pokusil o pfevedent statického média obrazu do dynamického média
hudby, pfi¢emz ale k mnoha ¢astem kompozice, také pro Promenadu, pouZitou jako
leitmotiv, nemél k dispozici zadné obrazové vzory. Medialni transfer 1ze pozorovat
natfech dochovanych ptedlohach. Jednakresba akvarelem, kterou vytvoril Hartmann
jako navrh kostymu pro balet, ukazuje kutratko ve vajecné skorapce (Miithlbach 2004).
Zde se nevyhnutné nabizi otdzka, jak vlastné souvisi zivd kompozice s nehybnym
navrhem kostymu. I kdyz inscenace baletu mohla Musorgskému pfinést dalsi pod-
néty, je dojem na strané recipienta piece jenom odkazan na metaforu , barvy zvuku”
a asociaci zivoucich, pipajicich kutatek. Je pfimo zfejmé, Ze diachronni zménu
médii nelze zaménit za synestezii.

Néco podobného plati pro opa¢nou formu transpozice, zobrazeni hudebnich
dojmt. Frantisek Kupka zachytil napfiklad polyfonni struktury v abstraktnim
obraze ,,Amorpha“’ (viz obraz 4). Rytmicka zména a variace kruhovych segmentt
v primdrnich barvach modré a ¢ervené sugeruji v simultdnnim sousedstvi samostat-
nost a vzajemné sukcesivni pronikani hlasti barevné fugy. Kupka vymyslel ideu mor-
fismu,® ktery mél tvotit abstraktné umélecky ekvivalent k tviiréimu bohatstvi forem

(o8}

Viz také Haverkamp: Auditiv-visuelle Verkniipfungen, Farbe 2006, s. 32-72, s. 61.

Terminologie podle Rajewsky 2004, s. 15.

5 Srov. scénické kompozice Griiner Klang, Stimme, Schwarz und Weifs, Schwarze Figur, Violett, Ariani, Hergott
1999, s.14, 17.

6 Richard Wagner ,,Das Kunstwerk der Zukunft”, 1849; viz Song 1995, s. 49; Schober 1994, s. 120.

Frantisek Kupka Amorpha - Fuge a deux couleurs, 1912, olej na platné, 211 x 220 cm, Néarodni galerie, Praha.

8 Jaroslav Andél: Wanderer zwischen Chaos und Ordnung, in: Andél, Kosinski 1997, s. 93.
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Obr. 4: Frantidek Kupka, Amorpha - Fuge a deux couleurs, 1912, in: Andel,

Kosinski 1997, s. 129.

prirody. Spojenim s kos-
mickymi  predstavami
nové ozivil v prevedeni
sluchového dojmu starou
pfedstavu o harmonii
sfér.

Jednou z myslenek,
kterou se lidé jiz od
pokustt Athanasia Kir-
chera zabyvali vzdy zno-
vu a znovu, je barevnd
hudba. V 18. stoleti byla
realizovdna barevnym
klavirem Pera Castela
(Kienscherf 1996), dnes je
kazdodenné pfedvadéna
ve svételnych show pop-
music. Tato idea se v mo-
derné stala vyrazem usili
o syntézu umeéni u skla-
dateld Alexandra Laszloa
a Aleksandra Skrjabina.
V navaznosti na mys-

lenku barevnych varhan uskute¢nil Skrjabin své barevné ténové predstavy pouzitim
svételného piana (Luce) v opete Prometheus. Pomoci klavesnice opatiené zarovkami
mohlo vytvéafet dvojhlasny zvuk a v kompozici opakovalo zakladni tény harmonii

(Keprt 2001, s. 127-130).

Avsak i zde se nabizi otazka, zda
se u synchronnich kombinaci médii
da skutecné hovofit o synestezii. Tyto
gesamtkunstwerky sice oslovuji sou-
¢asné vice smysld, avsak pro kazdy
viem existuje také pfislusny podnét
a neni vyvoldn ziroven zadnym
jinym. Teorie umélecké synestezie
by tedy méla uvést intermedialitu do
souvislosti s performativitou umé-
leckého dila a pfivést ji k moznym
receptivnéestetickym dusledkém.

Jestlize Kandinského umélecka
teorie chtéla prispét k plisobeni
vytvarnych prostiedkt, pak umélci
a skladatelé se s barevnymi klaviry,
¢ichovymi varhanami a zvukovymi
sochami snazili totéz uskute¢nit pro
mnoho smyslt. Jako ve svételnéki-
netickych audiovizudlnich plastikach
Zderika Pesanka (Andél 1993, s. 39)

Obr. 5: Zdenék Peséanek, Svételné-kineticka plas-
tika, 1932-1933, in: Andel 1993, s. 42.




(viz obraz 5), pfedstavitele ¢eské moderny, také zde za tim stdla snaha dosahnout
syntézy smysla a tim také vystupiiovani celistvého vnimani skutecnosti.

6. Literatura a synestezie

Zcela jinak je tomu se synestetickou problematikou v literatufe. Na rozdil od mul-
timedialniho uméleckého dila, které se miize p¥imo snazit o spojeni smysla, jazy-
kové uméni musi vyjit z jinych medialnéestetickych predpokladii. TakZe verbalni
synestezie jsou v prvé fadé ¢isté konceptualni povahy.

PrestoZe se tedy literatura zaméiuje teprve ve druhé instanci na oko a ucho, lze
synestetické metafory, vzpomenime na ,liliové zbarvené viiné” u Homéra, dolozit jiz
od antiky. Splynuti smyslt mohlo slouZit v barokni tvorbé jako jazykovy ekvivalent
k unio mystica a v romantické, symbolistické a avantgardistické tradici bylo spojeno
s poetologickymi cili. Charakter metaforické synestezie miize p¥inést vysvétleni
uméleckych a svétovych nézort, které jsou v pozadi.

Syntetickd forma

Basnici romantismu se snazili o splynuti zanrt. Tim zakladnim konceptem je uni-
verzalni poezie, kterd propojuje védomi a svét, umeéni a ndboZenstvi, vnitfek a vnéj-
Sek. Formy textti, které umoziuji literatufe stat se hudbou, a synestetické metafory,
které propojuji rtizné smyslové vjemy, jsou vyrazovymi formami této snahy. P¥i-
klad syntetické formy synestetické metaforiky podava ¢esky romantik Karel Hynek
Miécha:

Byl pozdni vecer — prvni maj — Es war spditer Abend — der erste Mai —
vecerni maj — byl lasky cas. ein Abendmai — der Liebe Zeit.

Hrdliccin zval ku lasce hlas, des Tdubchens Stimme rief zur Liebe,

kde borovy zavanél hdj. wo der Kiefern Hain duftete.

O lasce Septal tichy mech; Uber Liebe fliisterte das stille Moos;
kvetouci strom lhal lasky Zel, der Bliitenbaum log der Liebe Leid,

svou lasku slavik rizi pél, von ihrer Liebe sang die Nachtigall der Rose,
ruzinu jevil vonny vzdech. sie dufSerte einen duftenden rosigen Seufzer.
Jezero hladké v kiovich stinnych Der glatte See im schattigen Gebiisch
zvucelo temné tajny bol, tonte dunkel geheimen Schmerz,

breh je objimal kol a kol; das Ufer umarmte ihn rundherum;

a slunce jasna svéti jinych und klare Sonnen anderer Welten

bloudila blankytnymi pasky, irrten tiber azurne Streifen,

planouci tam co sizy ldasky.’ flammend dort wie Trinen der Liebe.

Mécha je pfikladem piedcasné zemielého, ve své dobé zneuznaného romantic-
kého basnika, ktery se nadchl pro Shakespeara, Goetha, Herdera, Byrona, polsky
osvobozenecky boj a Francouzskou revoluci a po pocate¢nich nejistotach jedinec-
nym zpusobem obohatil ¢eskou literaturu. Trivialita némeckého piekladu basnické
poémy Mij stoji v protikladu k virtuozité hudebni a formélni struktury originalu,
ktery poprvé pfirozenym zptisobem realizoval jamb - coZ se v jazyce, jehoZ prozo-
die je charakterizovdna pevnym pifizvukem na pocatku slova, zd4 téméf nemozné.
Ac¢ byl svymi soucasniky problematicky piijiman, jeho inovativni jazykova sila byla
paradoxné velmi brzy rozeznana némeckymi ¢tenéfi. Li¢eni pfirody souviseji s vni-
manim, jsou synesteticka, ob¢as obohacend o emblematickou symboliku. Vystihuji

9 Karel Hynek Macha: Mdj, 1836, cit. podle Macha 1999, s. 15.
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barevné u¢inky a s velkym bohatstvim lexikalnich nuanci odrazeji modrou (Muka-
fovsky 1948, s. 205-230), barvu romantiky. V tvodnich versich je nastinéna antro-
pomorfizovand, akusticka pfirodni kulisa. Zvukova instrumentace likvidami a labi-
alami, vokal /a:/ dominantniho lexému <ldska> a komplexni synestetické obrazy
spradaji jarni pfirodu s laskou a lidskym utrpenim ve slavnost smysli.

Jestlize budeme s Haraldem Weinrichem rozliSovat mezi ,Bildspender’ a ,Bil-
dnehmer’ (Catrein 2003), pak ve vété ,réizinu jevil vonny vzdech” je akusticky
povzdech ,Bildnehmer’, ktery je rozsiten o olfaktoricky/vizudlni ,Bildspender’.
»Jezero hladké... zvucelo temné tajny bol”: ,Bildnehmer’ je taktilni pojeti povrchu,
hladké jezero, na néz jsou pieneseny akusticko/opticko/haptické vjemy jako zvuk
(zvucelo), svétlo (temneé) a pocit (bol). Poezie je zde zprostfedkovatelkou mezi vnitf-
nim a vnéj$im svétem, jak rozsifuje védomi splynutim smysli do kosmickych
dimenzi. Jestlize se budeme ptét, v ¢em spociva ten neobvykly tucinek, pak by se
dal odvodit podle pavodu svazanych obraznych oblasti. Podle Haralda Weinricha
spociva odvaznost metafor v sémantické blizkosti mezi ,Bildspender” a ,Empfan-
ger’ (Catrein 2003, s. 30). Casto citovanym piikladem je ,&erné mléko jitra” Paula
Celana. Protoze ,bilé mléko” je vSedni smyslova zkuSenost a ,Bildgeber’ se nachézi
rovnéz na arovni vnimani barev, vybocuje , cerné mléko” jen nepatrné, ale pravé
proto plisobi o to protikladnéji. Také u synestetickych metafor existuje zpravidla
jen malé rozpéti, nebot spojené ¢asti pochdzeji z oblasti smyslového vniméni. Avsak
jejich zdména u Machy nezarucuje vzdy neobvykly tcinek.

Méné komplexni se zda napt. charakteristika z vézeni zaslechnutého lesniho rohu
ve 2. zpévu: ,Sly8! za horami sladky hlas / pronikl noci temnou / lesni to trouba
v noéni ¢as / uvadi hudbu jemnou” (269-272). Na hlas, sméfujici na ucho, se pfenasi
chutova kvalita, sladkost; akustickd hudba je charakterizovdna hmatovou kvalitou.
Tato varianta metaforického spojeni smyslovych oblasti se dnesnimu ¢tenafi zda
témét konvencni, ve své jednoduchosti vsak odkazuje na romanticky poetologicky
koncept slou¢eni rtiznych zptisobi viniméni jako vyraz poznavani svéta, které chce
pfesdhnout samo sebe.

Analytickd forma

Na rozdil od syntetického konceptu romantismu urcuje metapoeticky sonet
Arthura Rimbauda Samohldsky (1872), v symbolistickém kontextu explicitni vztahy
mezi hlaskami a barvami, aby je pak v basni neobvyklou metaforikou ptikladné
rozvinul.

A noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu: voyelles,
Je dirai quelque jour vos naissances latentes:

A, noir corset velu des mouches éclatantes

Qui bombinent autour des puanteurs cruelles,

Golfres d‘ombre; E, candeurs des vapeurs et des
tentes,

Lances des glaciers fiers, rois blancs, frissons
d‘ombelles;

1, pourpres, sang craché, rire des lévres belles
Dans la colére ou les ivresses pénitentes;

U, cycles, vibrements divins des mers virides,
Paix des pdtis semés d’animaux, paix des rides
Que ['alchimie imprime aux grands fronts
studieux;

A schwarz, E weif3, I rot, U griin — mir ward
der tiefste Sinn von eurem Klang geoffenbart:
A schwarzer Fliegen Schwarm um Aasgestank,
A Schatten, der auf Strand und Hafen sank.

E helle Zelte, Dimpfe Nebelquellen.

E blendende Gletscher, wehender Grdser Wellen.
1 rot gespienes Blut, blutfrischer Lippen Spiel.
die Biiflerfieber oder irrer Zorn befiehl.

U Kreisen, das in dunklen Fluten bebit,
U Runzeln, welches kluges Studium grdbt,
U Ruhr auf kuhbedecktem Flurengrund

58



O, supréme Clairon plein des strideuts étranger, O hohen Horenes toller Ton, Allrund

Silences traversés des Mondes et des Anges von Seraphchor und Sonnenstrom durchflogen.
- O I’Oméga, rayon violet de Ses Yeux! O Omega, der Augen Gottes blauer Bogen.
Arthur Rimbaud: Voyelles (1872) (K.L. Ammer; 1907)

Kazdému vokélu je nejdfive pfifazena barva (Rimbaud 1969, s. 110; Ségalen 1902;
Wanner-Meyer 1997, s. 134-139). Pfitom piekvapuje pfirovnani A k éerné, nebot
odporuje nej¢astéjsimu rozdéleni u grafémové synestezie - ta ukazuje u genuinnich
synestetikil vétsinou korespondenci mezi A a ¢ervenou (viz obraz 6). Badatelé nasli

Rimbaudtv slabikaf, v némz A bylo ¢erné. Rimbaud nebyl jisté synestetik, jeho

Obr. 6: Korespondence mezi barvou a pismenem u genuinnich synestetikii (83 Zen, 6 muZzt), in: Emrich
2002, s. 74.

hlaskovy jazyk je forma, v niZ je moZno rozeznat vzor BaudelairGv a kterou by byl
tak nevychvaloval jako sviij objev, kdyby byl byval skutecné takto zalozen. Nebot
synestezie se sice vyviji individualné, avsak postiZeny ji li¢i jako sotva zpozorova-
nou konstantu od svého détstvi. Pfes novétorstvi poetického programu se ozivuje
dlouhé tradice alfabetické poezie'®, alfa a omega symboliky biblického pisemnictvi
a s tim topicky analogicky koncept ¢itelnosti svéta.

Predpokladem pro quasisymbolickou synestezii v symbolismu a v dekadenci
byla na jedné strané koncepce gesamtkunstwerku u Richarda Wagnera, jenZ se stal
populédrni ve Francii diky Baudelairové kritice Tannhdusera 1861, na strané druhé

10 K ceské tradici alfabetické poezie viz Sainer 1997.
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idea ténovych a barevnych analogii, jak uz se uplatnila v pfifazeni vlni, barev,
tond v basni Vztahy z Kvétil zla (Giinther 1994; Stahl 1999). Jsou provéazeny Rimbau-
dovymi védeckymi reSersemi k medicinské synestezii (Rimbaud 1997, s. 237-239).

Rimbaudtv ndpad mél dlouhotrvajici vliv - nejen v evropském symbolismu,
nybrz také v avantgardé. Jako piiklad budiz uveden Velimir (Viktor Vladimirovic)
Chlebnikov (1885-1922):

b06306u nenuce 2you.

Basomu nenucw 630pbi.

Iuz30 nenucw 6posu.

Juz331t — nencs obnux.

[3u-23u-2330 nenaco yens.

Tak Ha xoncme Kakux-mo cOOMEEemcmaull.
Bue npomsocenus orcuno Jluyo.

Komentdr:
/b, WM SIpKO-KpacHBIV LIBET, a IIOTOMY I'yObI — 600300 - B90MM — CMHWMI |[...] TIM1330 — yepHOE”

B, oder eine grell-rote Farbe, und deshalb sind die Lippen - bobéobi - vééomi - blaue Farbe [...],

piééo - schwarz.!!

Velimir Chlebnikov uplattiuje v ruském bésnictvi tvlréi jazykovou potenci. Jeho
hlaskovéa tvorba se nachazi v kontextu ,zaum’, futuristického metalogického jazyka,
ktery chtél vytvofit novou univerzalni fe¢. Konsonanty a vokaly jsou spojeny v ur-
¢itém druhu ,zvukopisu” s ¢ichovymi, barevnymi a akustickymi hodnotami, a tak
maluji hlasky béhem realizace basné na sténu oblicej. Bez komentéfte by tato fec hla-
sek nebyla ov8em nic vic nez kryptografie. Teprve kli¢ umoZzni srozumitelné spojeni
mezi hlaskou a pismenem, takZe univerzdlnéjazykova intence nemohla byt dodr-
Zena (Gretchko 1999).

Vitézslav Nezval odkazuje v r. 1922 svou Abecedou na Rimbaudovy symbolis-
tické podnéty, uskutecni v8ak pismena celé abecedy postupem poetismu: volnymi
asociacemi, které vychazeji z vizudlni podoby a vyvolavaji mentdlni obrazy. Progra-
mové spojuje konstruktivismus slovni akrobatiky uspofadané rymy a versi s imagi-
naci, ktera nechava ze sebe volné plynout exotické zemé, domaéci krajiny, mytologii
a moderni techniku, pohadky a cirkusovy svét. Barva a tvar pismen nejsou reali-
zovany jen zvukomalebné jako napf. u Alexandra Bloka, nybrz sémanticky syn-
esteticky diky vizualnim, chutovym, akustickym, olfaktorickym vizim grafému
(Nezval 1926).

V ironickém provedeni Rimbaudovy myslenky realizuje Jifi Kolat v 60. letech
20. stoleti univerzalné&jazykovy koncept takika doslova prostfednictvim kolédze,
tim, Ze v basni ,Rimbaudtv slavik” nahradil vokaly barevnymi body. Ve svych
,barevnych basnich” se tplné vzdal verbalnich prvki a sefadil barevné papirové
tvary do fadkd béasné, aby nahradil ideologicky kompromitovany jazyk zézna-
mem viditelného.'?

11 Velimir Chlebnikov: Bobéobi pelis” guby, 1908/ 09, cit. podle Chlebnikov 1987, s. 661.
12 Kolaf 1999, s. 36; viz také Winter 2006, s. 507-508.
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7. Propojeni mezi disciplinami

Ve 20. letech 20. stoleti na sebe synestezie ve stoupajici mite pfitahovala zajem
lékard, psychologi, ale také lingvistti a literarnich védct. Na literdrni a uméleckou
praxi zaptsobila vyména informaci s védeckymi disciplinami obzvlast inspirujicim
zptisobem. Ostatné je tfeba zminit také mimotrddneé inspirativni vliv pravé optiky a
fyziologie uz pro uméni kolem roku 1800.

Toto propojeni si ukdZeme nazorné na piikladu. Goethovu v roce 1810 uveiej-
nénou Nauku o barvach (Goethe 1810), subjektivni vypotfddéani se s Newtonovou
Optikou, prostudoval roku 1819 ¢esky 1ékat Jan Evangelista Purkyné, ktery ve své
disertaci experimentalné potvrdil néktera Goethova pozorovani, odmitnuta jako
nevédecka (Purkyné 1819).

Purkyné, ktery pak v Praze a ve Vratislavi konstituoval fyziologii jako védu,
zkoumal vedle intencionality vidéni také synestetické jevy, jako napi. provokaci
vizualnich fantémovych vijemt zvuky. Inspirovan takzvanymi zvukovymi figurami
Ernsta Chladniho, to byly ténové vibrace viditelné v jemném pisku, které znali také
Goethe a Runge, nasel pti mikroskopickém zkoumani zrakového organu analogické
struktury, takZe uz v roce 1823 se zdélo synestetické propojeni smyslt fyziologicky
dolozené (Hubatové-Vackova 2005; Welsh 2003). Ze se o tyto poznatky opiraly neo-
romantické proudy v malifstvi u Kandinského, Delaunaye nebo Kupky, zkoumaji
od neddvné doby dé&jiny umeéni, do jaké miry vSak oni sami ve své dobé méli vliv
tfeba na romantickou literaturu, by bylo tfeba teprve prozkoumat. Vedle toho je
relativné jisty jiny receptivni vztah: objev Vulpiana, ktery pouzil pojem ,Synesthé-
sie” poprvé v roce 1866 ve svych lékafskych prednéaskach, znal také Rimbaud, ktery
zase svou ,slovni alchymii” inspiroval experimentalni psychologii. Tak napii-
klad Gustav Theodor Fechner, jenz mél jiz roku 1840 kontakty také s Purkyném,
zkoumal ve své Vorschule der Asthetik z roku 1876 asociativni ptifazovani hlasek
abarev (Fechner 1876, 1,s.176-178). V ramci tohoto psychologického zkoumani 20. let
20. stoleti se pohyboval i lingvista Roman Jakobson, jenz jako Fechner dokazal sou-
lad barevnych asociaci u ¢esky, némecky, rusky a srbsky hovoticich osob pro ptita-
zeni /e/ = zluta (Jakobson 1968; Schrader 1969, s. 37).

8. Bézny jazyk

Verbdlni synestezie nejsou omezeny pouze na asociativni literarni metaforiku.
Uz bézny jazyk zaznamendva ¢etna atributivni spojeni nebo kompozita, ktera ozna-
¢uji dojem casto podstatné ekonomictéji nez nemetaforické vyrazy. Proto by se dalo
stejné tak svést na pra-synestezii, Ze napadné barvy oznacujeme za , ktiklavé”, vel-
kou bolest jako ,hotkou” a odmitavy pohled jako ,ledovy”. Oznaceni pfipisovana
,nizkym” nebo dotykovym smyslim slouzi ¢asto k tomu, aby byly pojmenovéany
»Vy881” neboli délkové smysly. Nejcastéjsi cillovou doménou vSak neni zrak, nybrz
sluch, ktery pottebuje o¢ividné jazykovou podporu z jinych smyslovych oblasti
(napf. ostry hvizd, ostry kfik, teply hlas; Ullmann 1957; Baumgértner 1969; Abra-
ham 1987).

Filozofové jazyka a lingvisté uvadéji praveé tuto vybledlou metaforiku, aby doka-
zali své univerzalistické teze ke vztahu mezi jazykem, védomim a skute¢nosti. Sku-
tecné existuji v raznych kulturnich kruzich platna, univerzalni p¥ifazeni, napf. pro
negativni vjemy, které jsou charakterizovany jako hotké, kyselé, chladné, a pozitivni
viemy, jimz byvaji pfifazovany atributy sladky a teply. Zda se, Ze skute¢né existuje
kulturné nezavisly, neurobiologicky zaklad, kdyz napt. ,vyska ténu” - pojem, ktery
v ném¢iné nelze viibec nemetaforicky vyjadrit -, tedy akusticka frekvence, kore-
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luje s optickou vyskou prostoru: vysoky tén se poji se svétlosti, hluboky s temnosti
(Gross 2002, s. 61-65). Toto je také pro expresivni lyrickou hlaskovou symboliku
nanejvys dalezita skutecnost.

9.

Zaveér

Exemplarni zkouméni jednotlivych transpozi¢nich postupiti ukazalo, Ze medi-
alni transfer vzdy na jiny druh vnimani nanejvys naraZzi, avsak nikdy ho zaro-
ven nemiZe realizovat.

Multimedialni uméni se snaZi vyvolat synestezii na strané recipienta, zpravi-
dla v8ak vede pouze ke s¢itani nebo komplementarnimu doplnéni smyslovych
podnétd. To mé za nésledek sice zvy$ené vyuZiti smysl, nikoli v8ak syneste-
tické poznéni.

Naproti tomu se zda, Ze prednosti basnictvi je skutecnost, Ze se zamétuje vzdy
nanejvys na dva smysly - ucho a oko. Basnictvi se dafi spojovat v signifikdtech
figurativni jazykové praxe, ale také v hlaskovém materialu nejen komplexni
smyslové asociace, nybrz principielné pfesahovat tiroven lidského vnimani.
Kazdodenni synestetické metafory, které se v narodnich jazycich podobaji
a sotva mohou byt nahrazeny neobraznymi zpiisoby vyjadfeni, poukazuji na
to, Ze verbalizace musi spocivat také na koreldtu vnimani. Univerzalni synes-
tetické zkugenosti na antropologickém zdkladé spojuji tony se svétlosti, barvy
s teplotou, hlasky s chuti.

Umeélecka intermodularita vyjadfuje centralni esteticka stanoviska celistvého
poznani svéta, kterd mohou byt inspirovdna také neuropsychologickymi
poznatky. Jelikoz svétondzor modelovany vniménim neni méfitelny, nedo-
sdhnou pfirodnévédecké vyzkumné metody ani se svymi nejnovéjsimi moz-
nostmi na specificky tkol literatury p#i verbalizaci smyslovych fenoménti. Zde
by vyména informaci mohla obohatit synchronni ndzor mediciny.

Celkové miize analyza tohoto fenoménu v literatufe, uméni a hudbé piispét
k tomu, aby byly prozkoumany jednotlivé historické hierarchie smysla, a byt
tak pfinosem pro déjiny vnimani.

Zivouci receptivni vztahy odhalené na ptikladu synestezie, uchopeni a pro-
duktivni pfetvofeni literarné-uméleckych podnétti mohou kone¢né dokazat
schopnost integrace celoevropské literarni a umeélecké historie.
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Intermedialitat und Synasthesie

Der Beitrag befasst sich mit dem anthropologisch verankerten Phinomen der Synisthesie im
Bezugsfeld der Intermedialitit. Neben der Darstellung der Forschungslage, der neuropsychologis-
chen, wahrnehmungshistorischen sowie philosophischen Grundlagen zeigt die Untersuchung an
ausgewdhlten Beispielen der europdischen Kunst-, Musik- und Literaturgeschichte die Bedeutung
dieser nicht sprachgebundenen Fahigkeit, z.B. Farben zu horen oder Téne zu schmecken, fiir inter-
mediale &dsthetische Konzepte auf und kommt zu folgenden Ergebnissen:

1. Die wesentlichen Transpositionsarten intermedialer Kunst machen die Tatsache evident, dass
ein Medientransfer auf die jeweils andere Rezeptionsart hchstens anspielen, sie aber nicht gleich-
zeitig realisieren kann.

2. Obwohl multimediale Kunst den Anspruch hat, Synisthesie auf der Rezipientenseite hervorzu-
rufen, erreicht sie in der Praxis oft nur eine Addition oder komplementire Erganzung der Sinnesreize.
Dies hat zwar eine potenzierte Sinnlichkeit, nicht aber genuin synésthetische Erfahrungen zur Folge.

3. Demgegeniiber gelingt es der Dichtung, im Lautmaterial und in den Signifikaten figurativer
Sprachverwendung komplexe sinnliche Assoziationen zu verkniipfen und damit konzeptuell die
Ebene der menschlichen Wahrnehmung zu tiberschreiten.

4. Alltagssprachliche synésthetische Metaphern, die sich in den Nationalsprachen ghneln und
kaum durch nichtfigurative Redeweisen ersetzt werden kénnen, weisen darauf hin, dass die Verba-
lisierung auch auf einem Korrelat in der Wahrnehmung selbst beruhen muss. Universelle anthropo-
logisch fundierte synisthetische Erfahrungen verkniipfen Téne mit Helligkeit, Farben mit Warme,
Sprachlaute mit Geschmack.

5. Kiinstlerische Intermodularitédt bringt zentrale dsthetische Standpunkte einer ganzheitlichen
Welterfahrung zum Ausdruck, durch die auch neuropsychologische Forschungen angeregt wurden.
Da die durch Wahrnehmung modellierte Weltsicht nicht messbar ist, reichen naturwissenschaftliche
Untersuchungsmethoden auch mit ihren neuartigen Moglichkeiten nicht an die spezifische Leistung
der Literatur bei der Verbalisierung sinnlicher Phénomene heran. Ein Austausch der Disziplinen
konnte die synchrone Sicht der Medizin bereichern.

6. Generell kann die Analyse des Phdnomens in Literatur, Kunst und Musik dazu beitragen, die
jeweilige historische Sinneshierarchie im Rahmen der Wahrnehmungsgeschichte zu bestimmen.

7. Die am Beispiel der Synésthesie aufgezeigten lebendigen Rezeptionsbeziehungen, das Aufgrei-
fen und produktive Umwandeln literarisch-kiinstlerischer Anregungen mag schliellich die Integra-
tionsfahigkeit einer gesamteuropédischen Kunst- und Literaturgeschichte unter Beweis stellen.
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JAK PERSEUS OSVOBODIL ANDROMEDU NEBO
OsVOBOZENI ANDROMEDY?

K TRANSMEDIALITE VYPRAVENI VE SLOVESNEM
A VYTVARNEM UMENI!

ALIiceE JEDLICKOVA

re

1. Intermedialita: vyzva humanitnimu badani
nebo modni vyraz?

Pokusy o tfidéni jsou v soucasnosti ponékud z médy, a to i tehdy, vyhybaji-li se
tazkostlivé binarnim opozicim ¢i hierarchiim a jsou-li postaveny jako jemné pfe-
chody na osach ¢i v symbolickych ttvarech zaloZenych na kombinaci nékolika
parametrt. Skute¢nost, Ze intermedialita jako pojem se v kontextu ¢eského badani
o kultufe teprve zabydluje, ndm snad dovoli, abychom se pokusili vymezit jeji obecné
pojeti a nasi dil¢i oblast zdjmu a také trochu klasifikovali a typologizovali. Oblasti,
kde se tomuto pojmu zatim dati nejlépe, to jest kde se Castéji vyskytuje reflektovan
i aplikovan, jsou vyzkumy audiovizualni kultury, které se obvykle uskutecnuji v na-
vaznosti na zavedena filmova studia. PrestoZze ¢eska literdrni véda se muze opfit
o ptispévky, které lze retrospektivné klasifikovat jako intermedidlni a které zaci-
naji v Mukatovského reflexich zdsadnich promén vnitini povahy avantgardniho
uméni, na néz soudobé badani o vztazich ,poezie a vytvarnictvi” nejcastéji nava-
zuje,* pojem intermediality a jeho dalsi upfesiiovani zatim do svého standardniho
inventare nepfijala.

Jednim z argumentti pro soucasny rozkvét intermedidlnich studii je pravé konsta-
tovani, ze v priibéhu 20. stoleti doslo ve srovnani s pfedchozimi epochami k nato-
lik vyraznym proméndm vztahd mezi jednotlivymi uménimi, Ze je 1ze shrnout pod
pojmem , intermedialni obrat” (Wolf 2002, s. 15). I kdyz pfipustime, Ze v literatuie
ptipravovaly cestu témto proménam experimenty umeéleckého syntetismu pozoro-
vatelné jiz v romantismu a v uméni fin-de-siecle (lokalizované zvlasté v poezii a ti-
hnouci k synestetické reprezentaci svéta basnického dila i t¢ink jim vyvolavanych),
hlavni vaha téchto promén skute¢né leZi ve 20. stoleti. Prvni kapitolu predstavuje
mezivale¢né modernistické a avantgardni uméni se svym zasadnim rozvolnénim
estetickych norem, jeZ dovoluje vznik artefaktti zaloZenych na ndhodném sdruZo-
vani nesourodych elementti zprostiedkovanych jednim nebo vice médii, a razant-
nim vlivem nového dynamického média, filmu; druhou vznik komplexnich umélec-

1 Studie je podstatné rozsitenou verzi referdtu predneseného na sympoziu Intermedialita. Slovo - obraz -
zouk konaného ve dnech 7.- 8. listopadu 2007 v Olomouci.

2 Srov. Mukatovského studii ,Mezi poezii a vytvarnictvim” (1941, in: tyz, Kapitoly z ceské poetiky, sv. 1,
Praha: Svoboda, 1948); dale zvlasté Langerova, Marie: , Vizualni aspekty basnického dila”, in: Cervenka
et. al., Pohledy zblizka: zvuk, vyznam, obraz. Poetika literdrniho dila 20. stoleti. Praha: Torst 2002, s. 379-473,
a dil¢i studie Josefa Vojvodika zabyvajici se vztahem jednotlivych druhéi uméni na pielomu 19. a 20.
stoleti a v avantgardé, jakoZ i transformacemi raznych forem vniméni v modernim umeéni.

67



kych projektti 60. let, které rusi nejen hranice mezi jednotlivymi druhy uméni, ale
také mezi tvlircem artefaktu a jeho recipientem; ve fazi zatim posledni (od pfelomu
let osmdesatych a devadesatych) se prosazuje elektronické médium spojené s feno-
ménem virtudlni reality.

Jens Schroter, jeden z autorty, ktefi se zabyvaji genezi a jednotlivymi koncepcemi
intermediality a spole¢enskymi pfedpoklady jejiho fungovani v kultufe, zdtraz-
nuje, Ze v nej$irsim smyslu a také pro soucasnost nejtypictéjsim piipadé se inter-
medialitou nemini jen dil¢i vztahy jednotlivych médii navzajem, nybrz skutecnost,
Ze jednotlivd média neexistuji samostatné, ale nachézeji se vzdy v ,komplexnich
medialnich konfiguracich” (Schréter 2007, s. 1), a tudiz jsou vzdy vnimény v relacich
ke v8em ostatnim. PfihliZi proto i k radikdlnim koncepttim, pfedkladanym zvlasté
reprezentanty performance, happeningu a dalsich umeéleckych forem zaloZzenych na
kombinaci raznych médii a tvtréich aktivit, o nichZ se obvykle souhrnné mluvi jako
o multimedialnim uméni (Schréter oznacuje jako , syntetickou intermedialitu”, srov.
tyz 2007, s. 1-5). Tyto vyklady akcentuji spolecenskou funkci intermediality a ten-
duji k jakémusi ,socidlnimu utopismu”: inter- nebo multimedialitu vysvétluji jako
historicky podminénou reakci na ztratu holistického vnimani a prozivani svéta, jako
odmitnuti , monomediality” coby dil¢iho (estetického) projevu obecné tendence ke
specializaci, ktera ¢lovéka odcizila jeho praci a omezila jeho kreativni potencial; pro-
sazen{ intermediality ma ve vysledku vést k zdsadni zméné postoje ¢lovéka k tviir-
¢im aktivitdAm a jejich prostfedkiim: flize vSech médii v , medidlni epose” nakonec
povede ke vzniku jednoho komplexniho supermédia a v souladu s tim k odbouréni
spolecenskych bariér (Schréter 2007, s. 5).3

Jak se zd4, prozatim jsme ve fazi, kdy se s multimedialnim uménim setkavame
jako s jednou tviiréi alternativou, nikoli jako vSeobjimajicim konceptem umeéni a lid-
ského kondni zasadné vyjadfujicim ducha doby. Je tedy otdzka, zda zkouméani ume-
leckého artefaktu v ,medidlnich konfiguracich” vyplyva z néjaké neopominutelné
aktudlni vlastnosti kulturnich jevii, z néjaké ,,dobové nutnosti”, tj. zda je vlastné pod-
minkou jejich adekvatniho a tspésného pozndvani? Spise se nadale jedna o piistup,
ktery nékdy muaze byt nanejvys produktivni, zatimco jindy se pro dany interpreta¢ni
zamér ukdzi jako mnohem uZzite¢néjsi jiné, tradicnéjsi druhy kontextualizace: napti-
klad sledovani dila v kontextu individudlni autorské produkce, v kontextu zanru,
dobové recepce a podobné. Proto se domnivam, Ze fenomén intermediality, at uz se
tyké vztaht mezi raznymi druhy umeéni, nebo oblasti mimoumeélecké, neni nepod-
minéné pozoruhodny sam o sobé, nybrz teprve tehdy, kdyz ukazuje podstatnou
strukturni ¢i strukturni a genetickou sp#iznénost rtiznych tviarcich aktivit ¢lovéka,
jejiz rozpoznani piispiva k prohloubeni interpretace takto vzniklych artefaktd, to

3 A také konvenci prezentace uméni, historie a lidské paméti: koncepce novych médii potiebuje k tomu,
aby ptisobila co nejprogresivnéji, aby naopak , stard monomédia” nebo netstrojnd medialni kompozita
byla co nejzkostnatélejsi, jak ukazuje p¥iklad z aktualni publicistiky (Kera, Denisa: ,Kouzelnice s ¢aso-
prostorem”, Pdtek lidovych novin, 18.5. 2007, s. 28-33); uvadime jej s védomim toho, Ze ¢lanek ma popu-
lariza¢ni raz, ktery ovliviiuje zptisob argumentace a rétoriku zicastnénych subjektd. V textu, vénova-
ném multimedidlnim instalacim v Galerii Roberta Guttmanna, se opakuji odsudky tradi¢nich strategii
muzejni prezentace a chvala mutimediality: ,[...] kuratorka Zidovského muzea v Praze Michaela Héj-
kova (37). Historicka uméni, ktera pomoci novych médii umi vdechnout minulosti Zivot a ‘pfizemni
technologie’ spojit s ‘duchovni tradici’. Zadné obligatni stitky u sklenénych vitrin, ale hra s digitalnimi
technologiemi, které pfedméttim a tradicim, jeZ jsme si zvykli vnimat jako mrtvé, nahle dodaji energii
a naléhavost” (Kera 2007, s. 28); [...] misto tradi¢ni vitriny s ndpisem, kolem které maji divaci poslusné
proudit, pfecist si ho a rychle zapomenout, pouzijeme neobvyklé technologie, jez v navstévnicich zane-
chaji trvalou stopu” (tamtéz, s. 33). Paradoxné v tomto textu vyrazy jako tradice ¢i tradi¢ni neznamenayji
,uchovévajici kulturni kontinuitu”, nybrz , petrifikovany, pro sou¢asnost mrtvy”.
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jest pfedevsim tehdy, kdy jeho analyza ma funkéni charakter a odhaluje podil inter-
mediélnich strategii na generovani smyslu konkrétniho dila.

Zakladni pomocna osa, kterou zde nac¢rtneme pii pokusu o popis a klasifikaci
tohoto komplexniho jevu, vede mezi projevy intermediality, které bychom mohli
pracovné oznacit jako intratextové* (popiipadé strukturni ¢i konstrukéni) a kontex-
tové (rela¢ni). To znamend, Ze na prvnim pdlu se nachézeji ty projevy, které lze roz-
poznat a definovat jako slozku vnitfni vystavby (strukturni, nékdy i konstitutivni
vlastnost) zkoumanych jevii. Na opa¢ném pélu jsou umistény fenomény vykazujici
aspekty intermediality tehdy, jsou-li pravé , pozorovany v uréitych mediélnich kon-
figuracich”. V prvnim pfipadé to znamend, Ze intermedialni postupy se zasadnim
zptisobem podileji na utvareni smyslu dila, v druhém se ,, vaha intermediality” pfe-
souva k metodé jeho zkoumani.

Z tohoto déleni je zfejmé, Ze ndm plijde nejen o typologizaci projevi intermedi-
ality, ale také o shleddni metodologickych p¥inost, které tento pfistup nabizi lite-
rarnévédnému badani: jak miaze zkoumdni pfibuznych jeva v kontextu rtznych
umeéni prispét k vyfeseni jejich tradi¢nich i aktudlnich problémd; a obrdcené: mize
intermedialni badani se zdzemim v literarni védé néjak ptispét jinym obortim, jako
jsou dé&jiny umeéni? Jako vychodisko, metodologické zékladna, ale i jako cilova oblast
vyzkumu bude pfitom v nasich tivahach fungovat teorie vypravéni.

Jeden z prikopnikt intermedidlni teorie vypravéni, Werner Wolf, obhajuje uz
v titulu své stati intermedialitu jako ,vyzvu” literdrni védé (Wolf 2002a, s. 163).
Polemizuje tak mj. s ironickym konstatovanim teoretika médii Joachima Paecha,
Ze pojem intermediality vytvéfi ,otevieny trh pro starnouci humanitni discipliny,
které se na néj chtéji napojit” (Paech 1998, s. 14). Pfestoze ve shodé s Wernerem
Wolfem vnimam intermedialitu jako metodologickou vyzvu, nemohu Paechové
nadsazce upiit dil pravdy. Je nesporné, ze humanitni védy v poslednich desetiletich
prodélaly s rtizné intenzivnim dopadem v jednotlivych disciplinach nékolik pod-
statnych promeén paradigmatu (od textu ke kontextu, od historie ke kulturni historii
apod.), jez ptispély k prohloubeni jimi zprostfedkovavanych poznatkti. Nevidim
vsak dt@ivod, pro¢ nepfiznat, Ze metodologické inovace jsou motivovany také sna-
hou o legitimizaci humanitnich véd: a to nejen na ,trzisti diskurz” jak ¥ikd Wolf
(2002a, s. 164), ale také ve vztahu k finanénim zdrojiim spole¢nosti orientované na
technologie. Humanitni védy se potiebuji prezentovat jako dynamicky se rozvijejici
discipliny, které maji nadale diky této flexibilité a zarover diky svym tradi¢nim spe-
cifickym predpokladiim co dodat k védecké rozpravé o povaze soucasného svéta
o¢ekava, ze dodaji i poznatky aplikovatelné v praxi politické.” Tento vsestranny
,tlak na inovace” je velmi dobfe pozorovatelny i v subdiscipling, k niz se konkrétné
budeme vztahovat, totiz v teorii vypraveéni.

Jak tedy dolozit, Ze intermedialita neni jen médnim neologismem, nybrz podchy-
cenim vyrazné tendence kultury 20. stoleti a skute¢nym projevem metodologického
vyvoje?

4 Na zakladé pojeti textu v $irsim slova smyslu, obdobné jako v pojeti Lotmanové.

5 Tento ,pozadavek doby” je zetelny naptiklad v nastaveni parametrt v projektech Evropského ramco-
vého programu: doporucuje se, aby tcastniky projektu byli nejen odbornici na danou problematiku, ale
také zastupci skupin, ktefi jsou nositeli klicového problému, a tzv. ,decision-makers”, tj. spolecensky
vlivni jednotlivci pohybujici se v oblasti mozného praktického dopadu vyzkumu. Jinak fe¢eno: zkou-
mat literaturu znamena v této souvislosti zkoumat ji jako ,,dokument nééeho” a jako ,zdroj poznatkit
napomahajicich ke zméné néceho”.
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2. Maly exkurz do historie. Kodifikace pojmu v kontextu
literarni védy

Na pocatku jsme konstatovali, Ze intermediélni vyzkumy byly podniceny struktur-
nimi a funkénimi proménami moderniho uméni a prosazenim fenoménu , médii”
ve spolecenské komunikaci. Z metodologického hlediska (a z hlediska literarné-
védného) je patrné nejdilezitéjsim prfedpokladem intermedialniho vyzkumu rozvoj
sémiotiky. Pojem médium Ize totiz chapat v uzsim smyslu, jako ,nosi¢”, materialni
kandl k pfenosu informaci; v teorii intermediality je v$ak nosi¢ pouze pomocnou
slozkou, zatimco podstatu média predstavuje celd soustava znakt a jejich uziti se
zdmérem pfenosu kulturnich obsahti; popfipadé se mize jednat o kombinaci néko-
lika znakovych soustav.® Lze také ¥ici, Ze intermedialni vztahy jsou vlastné vztahy
,intersémiotické”. Jak zdtraziiuje Werner Wolf, z hlediska fungovani 1ze médium
vnimat také jako urcity kognitivni rdmec, jehoz pfijeti vytvaii piedpoklady pro vni-
mani a interpretaci sdélovanych obsaht (srov. Wolf 2002a, s. 165).

Pokud by si néktera badatelskd kultura mohla délat narok na duchovni vlastnictvi
a implementaci pojmu intermedialita, pak jsou to nepochybné humanitni vyzkumy
v jazykové némeckeé sféfe. V kontextu literdrni védy panuje vcelku shoda o prvnim
uziti pojmu: na pocatku 80. let jej jako neologismus vytvoreny paralelné k terminu
Julie Kristevy ,intertextualita” poprvé pouzil Aage Hansen-Lowe (1983). Intertextu-
alita v tomto smyslu zlistava ,intramedialnim” fenoménem, tj. pojmenovava vztah
textu realizovaného verbalnim médiem k jinému textu (pretextu), respektive celé
mnoziné pretextil.” Svébytnost intermediality zaklada Wolf pfedev$im na tom, Ze
vyjadiuje , intersémiotické” relace, tj. vztahy mezi znakovymi systémy: ,Intermedi-
alita znamend prekrac¢ovani hranic mezi komunika¢nimi médii, jez jsou konven¢éné
chépéna jako distinktivni; k tomu dochazi jak uvnit jednotlivych dél nebo znako-
vych komplexti, tak i mezi nimi navzajem” (Wolf 2002a, s. 167). Do centra pozorovani
pak Wolf posouva intermedialitu, kterd se projevuje v rdmci jednoho dila: mluv{
o ni pak jako o intermedialité v uzsfm smyslu ¢i vlastni intermedialit&; tj. z naseho
pohledu se jednd o intermedialitu ,intratextovou”. Jestlize je zfetelnd uz v povr-
chové vrstveé dila, tj. postupy jednotlivych ptvodnich médii jsou jiz na této trovni
dobie rozlisitelné, navrhuje Wolf oznaceni multi- , popf. , plurimedialita” (Wolf
2002a, s. 172-3). Tu pak lze odstupiiovavat na ose mezi kombinaci médif a ,miSenim
¢i splyvanim médii”, v némz uz jsou zptisob a mira podilu jednotlivych médii obtiz-
né&ji nebo sotva odlisitelné.

Pro intermedialitu, ktera se projevuje v relacich mezi jednotlivymi dily, jsme uz

cu1,

na zacatku navrhli oznaceni , kontextova”; Wolf ostatné pracuje s obtizné pteloZzi-
telnym terminem , werkiibergreifende”, tj. ,hranice dila pfesahujici” intermedialita.
Shodneme se s nim ovéem na tom, Ze ,tato varianta je ve zvlastni mife funkci per-
spektivy pozorovani s interpreta¢nim zdmérem” (Wolf 2002a, s. 170). Tento druh
intermediality se maze vztahovat jak k jednotlivym diliim nebo jejich skupindm
(napf. Zanrtim), tak i k dil¢im slozkam dél. Doklad funkénosti posledné jmeno-

vaného subtypu intermediality pfedlozil tento teoretik v diachronné pojaté studii

6 Napiiklad zvukovy film vznikl postupné jako , kompozitni médium®, sloZzené ze sémiotickych systému
feci, obrazu a zvuku/hudby (srov. Wolf 2002a, s. 165).

7 Konkrétni vztah pretextu a posttextu, ¢i, mtizeme-li takto hravé variovat, ,premédia” a , postmédia“, je
ziejmy u jednoho ze subtypti kontextové intermediality, jejz Wolf nazyva , intermedialni transpozice”
(Wolf 2002a, s. 171) a mini jim takové fenomény, jako je napiiklad filmovéa adaptace romanu. Termin
,intermedialni transpozice” je vlastné pouze ,pfekédovanim” oznaceni jevti, které lze stejné dobte
zkoumat v rdmci (¢i diskurzu) tradi¢né pojaté poetiky, popt. na zakladé intertextuality.
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o rdamcovani (Wolf 2006). Paralely mezi rdimcovanim v literatufe a vytvarném umeéni
pfesvédcive (a pfedevsim nazorné!) ilustruji nékteré dobové pfiznacné trendy, sdi-
lené raznymi druhy umeéni: ty se projevuji napiiklad pouzitim ramce k oslabeni
pfechodu mezi skutecnosti a predstavenym svétem dila, a vyjadfuji tedy tihnuti
k estetické iluzi, nebo naopak vyuZzitim rdmce ke zvyraznéni této hranice a tedy
i tvofenosti dila; pfesun ramce z jeho standardni pozice dovnitt dila signalizuje
odmitnuti tradi¢nich norem a konvenéni strukturace celku.

Réamcovani patif zcela ziejmé k jeviim, které dalsi piedni teoreti¢ka intermedia-
lity Irina O. Rajewsky (2000) hodnoti jako medidlné nespecifické, tj. takové, které se
vyskytuji paralelné v nejraznéjsich médiich a pfedstavuji urcité autonomni struk-
tury, oddélitelné od medidlni baze. Pravé strukturni shoda ¢i podobnost medi-
alné nespecifickych jevii dovoluje vyvozovat na zékladé jejich zkouméni poznatky
ptispivajici k identifikaci dobové poetiky a uméleckych tendenci. Tato medidlné
neodvisla struktura se projevuje jako mnozina formalnich vztahd, poptipadé jako
soubor konven¢né strukturovanych konkrétnich obsahi. Jednim z nejvhodnéjsich
ptiklada pro dolozeni prvniho, formalniho typu je pfibéh; v druhém piipadé se
jedna o sdileni urcité latky (obvykle zformované pravé v piibéh, resp. tzv. ,stan-
dardni”, tj. uréitym spole¢enstvim uznavany® a kulturou opakované aktualizovany
pfibéh’ apod.) nékolika médii, aniZ by byl zfejmy konkrétni pretext nebo médium,
které inspirovalo ostatni.

Jak konstatuje Joachim Paech, nemélo by se vlastné mluvit o intermedialnich
vztazich mezi literaturou a filmem, nybrz o vztazich mezi literarnim a filmovym
vypravénim (srov. Schroter 2007, s. 6); podle Iriny Rajewsky se tedy jedné o pro-
blém “transmediality vypravéni”. Pravé jim bychom se chtéli zabyvat v nésledu-
jicich tvahach. Jejich motivace ovSem nevyvstala z metodologické promeény teorie
vypravéni, ani z konkrétniho literarnitho problému; cetné podnéty ke zkouméni
vztahu verbélniho a , piktorialnitho” vypravéni pfinesl jiny obor, kunsthistoricky
semindf vénovany zanru ekfraze, jeho funkci v déjindch reflexe prostorovych uméni
a vztahu k dal$im zanrdm diskurzu déjin uméni.’ Tento zanr by si vlastné v inter-
medialnich studiich zaslouzil zvlastni postaveni: téZi sice z obecného privilegia feci
jako média - je to prece vzdy pravé a jediné ona, kterd ndm umoziuje vypovidat
o povaze ostatnich médii a jimi reprezentovanych obsaht - ale je vlastné svou pod-
statou zanrem ,, zprostfedkujicim” mezi dvéma médii reprezentace svéta (respektive
piesnéji je sama , verbalni reprezentaci vizualni reprezentace”, srov. Heffernan 1993,
s. 3). Zatimco v uménovéde je ekfraze béznym pojmem, teorie literatury jeji vyme-
zeni problematizuje v rozpéti mezi rétorickym popisnym zanrem, uménovédnym
pojmem a literarni ekfrazi (do jejiz ptisobnosti nalezi i popis fiktivnich uméleckych
dél) a aktualizaci pojmu v soucasné kulturologii,'! popifipadé, patrné vzhledem
k omezené funkci zanru v ¢eské tradici, zcela opomiji.’? Kli¢ovy moment, inspira-

8 Zde pfejimdme pojem Stanleyho Fishe ,standard story”, srov. tyz: Is There a Text in This Class? The
Authority of Interpretive Communities. Cambridge, Mass. (et al.): Harvard Univ. Press 1980, s. 239.

9 H. Porter Abbott mluvi v této souvislosti o tzv. ,masterplots”, tj. jakychsi univerzélnich p#ibézich ¢i
vzorcich pFibéhti, které obsahuji sdéleni o zdkladnich lidskych hodnotach, pfanich, obavach apod.
a realizuji se jako myty, pohadkova vypravéni, v sou¢asnosti jsou na jejich ptidorys nejcastéji v zurna-
listice promitény p¥ibéhy zndmych osobnosti apod.; srov. H. Porter Abbott: The Cambridge Introduction
to Narrative. Cambridge (et al.): Cambridge University Press 2002, s. 42-44.

10 Hana J. Hlavac¢kova - Lubomir Konec¢ny: ,Popisy obrazii/obrazy popist”, FF UK Praha, 2006,/2007.

11 Srov. Wagner, Hans-Peter: , Ekphrasis”, in: Lexikon teorie literatury a kultury. Ed. ném. vydani Ansgar
Niinning, edd. ¢es. vydani Jifi Travnic¢ek a Jiti Holy, Brno: Host 2006, s. 181-182.

12 Encyklopedie literdrnich Zinrii (edd. Dagmar Mocnd, Josef Peterka, Praha - Litomysl: Paseka 2004) heslo
neobsahuje.
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tivni pro pfitomny zamér, se objevuje tam, kde se ekfraze vztahuje k obrazu, jenz
odkazuje k néjakému vypravéni.

PrestoZe nemam v imyslu vystupovat ze stanoviska rigidné naratologického, je
asi zahodno upozornit, Ze pojem vypravéni byl doposud uzivan v Sirsim smyslu,
respektive v obou svych vyznamech soucasné, tedy jako ,vypravny atvar” (teo-
rie vypravéni mluvi o ,narativu”) i ,zptsob zprostfedkovani ptibéhu” (diskurz).
Nahrazeni pojmu vypravéni v tomto $ir$im smyslu vyrazem ,narativ’ ma tedy
své opodstatnéni; souhrn obsahi, zprostfedkovanych vypravénim v uzsim smyslu
(diskurzem), oznacuje teorie vypravéni jako piibéh. Jak uvidime, byvaji pojmy
,vypravéni” a ,pfibéh” mimo oblast naratologie ¢asto vnimany jako zaménitelné.
Ve vlastnim vykladu se je pokusim rozliSovat; nejde mi v8ak ani tak o zajisténi ter-
minologické jednoznac¢nosti, nybrz o vyjasnéni otazky, zda l1ze mluvit o ,transme-
dialité narativu” v kontextu verbalniho a vytvarného umeéni: jakym zptisobem se ve
vytvarném umeéni projevuje transmedialita pfibéhu a vypraveéni v uz$im smyslu,
a v neposledni fadé, jaké zavéry z této konfrontace plynou pro nasi ,centralni”
disciplinu.”

3. Pribéh jako autonomni Gtvar

O transmedialité jedné slozky narativu jiz dlouho neni pochyb: identifikace pfi-
béhu jako autonomni hloubkové struktury nezéavislé na médiu je thelnym kame-
nem moderni teorie vypravéni. Na prvni pohled by se mohlo zdéat, Ze na toto misto
bychom mohli dosadit rozliseni kategorii piibéh a vypravéni.** Toto déleni vsak ani
tak nevypovida o redlné existenci narativu, jako je spiSe zakladnim heuristickym
nastrojem textové analyzy,” umoziiujicim jednak uréeni stavebnych prvka a bloka
pfibéhu, jednak deskripci vypravéni jako souhrnu konstrukénich postupt, texto-
vych a promluvovych typd, jez piibéh zprostfedkovavaji. Toto déleni je tedy sice
acelné, avsak ,umélé”; pribéh nam neni dostupny jinak nez skrze zprostiedkujici
vypravéni, a obracené, o vypravéni nemtzeme vypovidat, aniz bychom odkazo-
vali k pfibéhu, tj. nemtGZeme vypravéni zbavit jeho konkrétniho vécného obsahu.
Naopak medialni transpozice nebo transmedialni paralely pfesvédciveé vypovidaiji
o autonomni existenci piibéhu: pribéh mladika, ktery ziska mimorddné schopnosti
po stipnuti zmutovanym pavoukem, muze ,vypravét” komiks i akéni film, ptibéh
o zakleté spici princezné nam zprosttedkuje pohddkova knizka i baletni predsta-
veni. Transmedialita je tedy dokladem autonomni existence piibéhu a souc¢asné jeho
univerzality.

13 Takovy zamér si nutné zada vstup na tizemi spadajici pod spravu déjin uméni. Erwin Panofsky roz-
lisuje troji piistup k uméleckému dilu: , vychutnavacstvi” (tedy nepoucenou estetickou konzumaci
dila spojenou s hodnocenim a interpretaci) - ,znalectvi” (spojené pfedevsim s potiebou identifikace,
zafazeni dila a vyhodnocenim jeho kvality) - a pfistup teorie uméni, ktera pfedchozi poznatky podii-
zuje zadméru vytvofit ur¢itou historickou koncepci (srov. Panofsky 1981, s. 22-23). Zatimco v pfipadé
verbalniho (pfesnéji literarniho) vypravéni je mtj pfistup pievazné teoreticky, opfeny o jisty rozsah
»znalectvi”, pojednéni vytvarnych dél zde klene smély oblouk od vychutnavacstvi k odvaznému teo-
retizovéni, jehoz zakladna je samoziejmé lokalizovana spie v prvni discipliné. Za ptipadné , znalecké
korektury” budu proto povdécna.

14 Respektive kategorii ,fabule - syzet”, ,histoire - récit”, ,story - discourse”, v pfiblizné ekvivalenci
a chronologickém pofadku v rdmci vyvoje teorie vypravéni; feseni vzajemnych vztahti jednotlivych
soustav neni v3ak ttkolem této stati.

15 Je tfeba si uvédomit, Ze toto déleni vyvstalo z teorie sousttedéné primarné na verbalni, slovesny narativ.
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Argumentace pro univerzalni uplatnéni p¥ibéhu se opird jak o intramedialni feno-
mény, tj. o skute¢nost, Ze struktura pfibéhu funguje v literarnim i vécném (respektive
fikciondlnim i faktudlnim) vypraveéni, tak o transmedialitu vypraveéni, jeZ se mani-
festuje v rtiznych druzich ¢asovych uméni, a kone¢né o nékteré projevy intermedi-
ality v uzsim smyslu, zvlasté komiks." Otazka ¢isté vytvarného znazornéni ptibéhu
(tj. jeden z klicovych momentti kunsthistorického badani) zistdvala jesté doneddvna
spiSe na okraji zajmu teorie vypravéni. Jednu z prvnich zminek o piktorialni nara-
tivité v kontextu strukturalni naratologie 1ze najit v dnes jiz kanonické praci zame-
fené ke stanoveni zakladnich komponent p¥ibéhu a strategii vypravéni, v knize Sey-
moura Chatmana pfizna¢né nazvané Story and Discourse (1978). Je to soucasné jeden
z prvnich piispévkl k tématu intermediality ¢i pfesnéji transmediality vypraveéni,
nebot je vénovan, jak oznamuje podtitul, ,Narativni struktute ve fikci a filmu”.
V podkapitole ,Nacrt narativni struktury” se objevuje jako ilustrace , obecnosti kom-
ponent narativu” (Chatman 1978, s. 34) odkaz na Gozzoliho obraz tematizujici bib-
licky p¥ibéh, Tanec Salome (1461-2; viz obr. 1).77 Ocitujme zde Chatmantv stru¢ny

Obr. 1 Benozzo Gozzoli: Tanec Salome, 1461-2, National Gallery of Art, Washington

vyklad: , Ve své nejjednodussi formé predstavuje piktoridlni narativ udélosti v
jasné sekvenci, feknéme zleva doprava, analogicky k zapadni abecedé. Ale potddek
miiZze byt i jiny: napfiklad na Gozzoliho obraze Salome tané¢i pro Heroda v pravé
¢asti obrazu a pozdéjsi udalost - vojék drzici me¢ nad Janovou hlavou - se objevuje
v Castilevé. Zavérecna udalost, Salome predkladajici Janovu hlavu matce, se objevuje

16 Srov. naptiklad avod Shlomith Rimmon-Kenanové k Poetice vyprivéni (1983): ,Novinové zpravy, déje-
pisné knihy, romany, filmy, komiksy, pantomima, tanec, psychoanalyticka sezeni piedstavuji jen néko-
lik narativii, se kterymi se v Zivoté setkavame” (Rimmon-Kennanové 2002, s. 9).

17 Zdroj obrazovych piiloh, neni-li uvedeno jinak: http:/ /www.wga.hu/ [pfistup 2007- 11-16].
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uprostfed” (Chatman 1978, s. 34). Budeme-li opravdu dtsledni, pak musime
autora, ktery se ve svych pozdéjsich pracich podrobné zabyval vztahem deskripce
a vypraveéni,'® trochu poopravit. Vyraz ,vojak drzici me¢ nad Janovou hlavou” totiz
rozhodné neodkazuje k udalosti samé, nybrz k jejim indiciim (jinymi slovy, jde
spiSe o popis situace); nejde samoziejmé o né&jakou zasadné ,chybnou” formulaci,
ale tim spiSe z tohoto vyrazu vyplyvéd, Ze zptsob reprezentace udalosti ve vytvar-
ném umeéni md své specifické rysy. Jinak fec¢eno: 1ze skute¢né mluvit o reprezentaci
udalosti? Jestlize vsak Chatman tvrdi, Ze ,Salome tanc¢i pro Heroda v pravé ¢asti
obrazu”, pak mu nelze nez oponovat: v pravé ¢asti obrazu je jednozna¢né umisténa
postava Heroda, zatimco postava tancici Salome se nachazi uprostted; vedeme-li
totiZ obrazem diagondlni osy, protinaji se zhruba v pase figury - tato korekce svéd¢i
ve prospéch urcitych kompozi¢nich zakonitosti obrazu. Chatman vsak pro tento
odklon od standardniho zndzornéni narativni sekvenciality (odvozené od linea-
rity zapadniho pisma vedeného zleva doprava)' nehleda zadny davod a nepté se
ani, zda se néjakym zptisobem promita do recepce dané narativni struktury. Jinak
feceno, neklade si otdzku, zda a nakolik je tato reprezentace obvykla nebo je ne-
zvyklym porusenim narativniho vzorce urc¢eného verbalnim narativem, a nakolik
je vysledkem nérokt nebo limitéi danych moznostmi vizualniho uméni. Sanci pro-
zkoumat konkrétni aspekty transmediality narativu v tomto pfipadé - na rozdil od
narativu filmového - nevyuziva. Tento postoj neni jen ndhodnou ukazkou osobnich
preferenci jednoho teoretika, ale také ilustraci dobového rozpéti zajmt discipliny.

4. Vypravéni a ,narativita™

V aktualni teorii vypravéni se s usouvztaznénim piibéhu a obrazu (obvykle
malby) setkdvdme v mnohem vétsi frekvenci - nejcastéji toto spojeni funguje jako
jeden z dokladti univerzalni ,narativity”. Pojmu narativita se v sou¢asné rozpraveé
o kultufe vede obdobné jako , intermedialité”: mnohdy se totiZ setkdvame s uZzitim,
v némz klesa na troveri médniho hesla. Na druhé strané narativita patfi k central-
nim pojmim novéjsitho naratologického zkoumani, jak se zformovalo v prabéhu
90. let, v procesu ,renesance” a interdisciplinarizace oboru. Prosazeni narativity je
v souladu s dvéma ,obraty” ¢i trendy v humanitnich védéach: zaprvé je to ustéleni
interdisciplindrnich vyzkumf, o kterych se mluvi jako o kognitivnich védach: spo-
juje je presun od interpretace faktd, artefakt a fenoména lidské komunikace k po-
znavani procesti a mechanismd, na jejichz zékladé tyto artefakty atd. vznikly jako
konceptualizace urcité lidské zkusenosti. O druhé proméné védeckého paradigmatu
se mluvi jako o ,narativnim obratu”. V literdrni védé pfitom mély patrné nejvétsi
vliv dvé klicové prace, které vypovidaji o funkcich vypravéni v lidské kultuie a také
o historickych pfi¢inach promén ¢ zpochybnéni téchto funkei: Lyotardovy stati
o postmodernismu (1979 a 1986, ¢esky 1993) a Ricoeurtv Cas a vyprdvéni (1983-5,
¢esky 2000, 2002 a 2007). Vypraveéni se v nich jevi jako jeden z centrdlnich konceptt
umoznujicich strukturaci a legimitizaci poznani svéta a sebeidentifikaci kulturniho
spolecenstvi. Ricoeuriv koncept kromé hermeneutického vykladu procesu poznani
a transformace skute¢nosti ve vypravéni predklada také zasadni temporalni moti-
vaci vypraveéni, jez podle néj spociva v preklenuti propasti, kterd se otvird mezi

18 Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita Palackého 2000, [1990].
19 Asi by bylo na misté fici, Ze se tu uplatiiuje i konvence ,¢teni obrazu” zleva doprava (k tomuto tématu
srov. déle cit. Heffernan 2002).
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casem individua a ¢asem historickym, ¢i dokonce , kosmickym”. Lyotard naopak
odhaluje oslabeni funkci narativu a ukazuje postmoderni diskurz jako prostor rela-
tivizace hodnot, v némzZ je mj. zpochybnéna i sjednocujici a legitimizujici moc toho,
o ¢em se diive obvykle mluvilo jako o velkém pfibéhu.

V aktudlnich vyzkumech zahrnujicich nejen fiktivni a historické vyprévéni, nybrz
i dalsi diskurzy (napfiklad pravo) se ukazuje, Ze vypréavéni sice ztratilo svou vpravde
mytologickou funkci, ta v8ak byla v post-moderni (nejnovéji mozna post-postmo-
derni) kultufe nahrazena barthesovskou funkci ,mytologizujici”. Transformaci
nékterych tradi¢nich pfibéhovych schémat (¢i univerzélnich ptibéhi typu , vzestup
a pad”, ,pad a znovuzrozeni” apod.) tak vznikaji nové pfibéhy, které na zaklade
shrnuti typickych a nahodnych, resp. vyjimeénych okolnosti poskytuji urcité vzory
(napfiklad: vykonnostni sportovec prekonal rakovinu) nebo ospravedInéni uréitého
jednani (napiiklad: nasili ze strany pfislusnika marginalizované skupiny je vysvét-
lovano na ptdoryse ptibéhu ¢lovéka, kterého omezovani ze strany spole¢nosti
ve vysledku neustédle nuti k prekracovani spolecenskych norem, a to negativnich
i pozitivnich, pfikaza i zdkaz).

Ziejmé tedy neni pochyb o tom, Ze p¥ibéh nam poskytuje schéma ke struktu-
raci, a tudiz zpracovani slozitych souborti informaci, s nimiz se musime vyrovnavat.
~Moédni” preference vypravéni jako univerzalniho pofadajiciho vzorce vsak nékdy
vede k tomu, Ze neméné funkéni podoby zptsoby potadéni lidské zkusenosti (podle
¢asovych intervalii, konvenc¢nich hodnotovych hierarchii ¢i taxonomickych systémit)
se zdanliveé jevi jako pfezité ¢i badatelsky nezajimavé; ve skutecnosti vsak zde jako
u vétsiny kulturnich jevi plati, Ze staré modely nebyvaji novymi zcela potlaceny
a nahrazeny, ale je jim spiSe vymezeno jiné misto v systému kultury, nebo se méni
jejich vzdjemny pomér. Dal$im aspektem tohoto kuhnovského , uchopeni hole za
konec” je tendence k pfecentovani vypovédni hodnoty nékterych druht narativu,
zvlasté vsedniho tstniho vypravéni, a to ¢asto v souvislosti s pal¢ivymi a soucasné
,modnimi” problémy globalizované spolecnosti. Tyto tendence ovSem podpo-
ruje také sama naratologie, ktera se jiz od poc¢atku 90. let snazi udélat ,na trzisti
diskurz” z potencialnich konkurent obchodni partnery. Kdyz se tato disciplina
v 90. letech emancipovala od své strukturalistické minulosti, pfejala z této faze bez-
vyhradné jednu velkou ambici a promeénila ji v metodologickou strategii: totiz stat
se podobné jako kdysi strukturalni lingvistika pilotni védou humanitniho badani.

Chapani ptibéhu jako univerzéalniho kognitivniho ramce vede k tomu, Ze se obje-
vuji tendence podkladat narativitu jako imanentni strukturu véem lidskym aktivi-
tdm: piibéh pak prestava byt interpretaci déni a udalosti, ale zd4 se byt obsazen
v nich samych.? Za dalsi projev nadhodnoceni tohoto referen¢niho ramce pokladdm
,narativni interpretaci” v podstaté ,nenarativnich” fenomént nebo takovych, které
obsahuji jen ndznaky narativity. Z tohoto hlediska lze dat jen ¢aste¢né za pravdu
naratologovi H. Porteru Abbottovi, ktery tvrdi, ze pfikladani narativniho schématu
se zdsadné uplatiiuje i pti vnimani obrazd. Na piikladé galantniho vyjevu pak kon-
struuje jeho narativni interpretaci; nejprve vyznacuje indicie odkazujici k tomu, co
predchazelo, tj. vlastné re-konstruuje prehistorii vyjevu: ptivabna dama pfi hudebni
produkci probudila touhu mladého muze ktery ji pravé v tuto chvili vasnivé pii-
tahuje k sobé; ve zdviZzené ruce damy vidime smycec: a zde se otviraji alternativy
pokracovani narativni struktury: dama muze udeii a pfivede k rozumu, bude pie-
mozena nasilim, smy¢ec ji nahle vypadne z ruky v touze... atd.; pravé tato otevfe-

20 Werner Wolf v této souvislosti trefné upozormuje, Ze vieobjimajici koncept narativity pak ztéZzuje moz-
nost stanovit, co je viibec ,nenarativni” (Wolf 2002b, s. 31).
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nost alternativ pfibéhu dodava podle Abbotta obrazu energii (Abbott 2002, s. 6an).
Rembrandttv obraz , Bel$asarova hostina” (1635) pak, tvrdi Abbott, odkazuje viemi
indiciemi k pfibéhu z Knihy Danielovy a aktivuje jej tedy ve vnimatelové mysli (viz
obr. 2). Hlavni problém je zde v tom, Ze tyto dva - z naseho pohledu dosti rozdilné
pfipady - Abbott nijak podstatné nerozlisuje. Stézi vSak mtizeme souhlasit s jeho
tvrzenim, Ze i napohled statické prostorové objekty se prostfednictvim nasi percepce

stdvaji pfedmétem narativniho strukturovani: napiiklad obraz vraku ndm podle jeho

Obr. 2 Rembrandt Harmenszoon van Rijn: Belsasarova hostina, 1635, National Gallery, Londyn

nazoru nevyhnutelné sugeruje pfedstavu pfedchoziho ztroskotani.?! Skoro se zda,
Ze Abbott v touze po dolozeni ,vSeobjimajici” narativity piehlizi nékteré zakoni-
tosti daného druhu uméni a konvence jeho vnimani. Obtizné piijatelné jsou zvlasté
spekulace nad enigmatickymi obrazy Francise Bacona zobrazujicimi deformovand
lidska torza. Abbott pfedpoklada, Ze nase dohady nad obrazy maji vzdy v alespori

minimdlni mife narativni charakter: zastupuji deformovana torza mucené osoby?

21 Ptipomenime si napiiklad ,Ledové mote” Caspara Davida Friedricha (kol. 1823; viz obr. 3): pozoro-
vatelé ¢asto pfiznavaji, Zze vrak lodi, piestoze je dilezitou slozkou obrazu, ,objevili” az piekvapiveé
pozdé - natolik je dominantni zobrazeni obfich ledovych ker, které se v nékolika planech vrsi smérem
ke stiedu obrazu, zatimco malé torzo je posunuto od stfedu napravo. Z mého pohledu piisobi obraz
dosti staticky a vrak se mi v dtisledku toho jevi spise jako ilustrace trvalého sevieni ledovce. Pfedstava
pfedchoziho ztroskotani je vak jen jednou alternativou vykladu; néktefi interpreti zase posouvaji do
poptedi symbolicky aspekt Friedrichovych obrazii a spattuji v ledovém mofi alegorii dobové politické
situace (srov. napt. komentaf k nasemu obrazovému zdroji http://de.wikipedia.org/wiki/ [pFistup:
2008-04-14]). Dalsi interpreta¢ni kli¢ ovéem poskytuje také autorska poetika, v jejimz centru lezi sve-
telné studie vodni hladiny, svitani a soumraku.
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Obr. 3 Caspar David Friedrich: Ledové more, 1823, Kunsthalle Hamburk

Co je pricinou jejich utrpeni? Za co jsou trestdny...? atd. VSeobjimajici ,narativita”
jeho tvah se mi jevi trochu nucena. Ve vysledku totiz Abbott konstruuje jakéhosi
univerzalniho vnimatele, ktery je na jedné strané suverénnim znalcem starozakon-
nich ptibéhii a na druhé strané projevuje sklon k tvrdosijné ,naturalizaci” artefaktti
moderniho umeéni. Pfitom je tfeba mit na paméti, Ze cilem moderniho umeéni je
mnohdy vytvafeni znakovych soustav, na néz nelze aplikovat analogie vyvozené
z zivotni praxe,? a ricoeurovské ,narativni rozuméni” pak muze jit proti samé pod-
staté vytvarného sdéleni. Podstata Baconova figurativniho zobrazeni vSak miize byt
ikonografickd a tradi¢ni ndmét torza pfedmeétem vyznamové transformace: pozitivni
aspekt torza jako dokladu starobylého uméni a krésy je pak pfekryt negativnim ché-
panim netdplnosti, pfi¢emz to, co se v Abbottové interpretaci jevi jako personifikace
torz (jejich pahyly jsou ,o8etfeny obvazy”), miize byt jen expresivnim p#iznakem
tohoto subverzivniho ikonografického zdméru. A déle, to, co Abbott prezentuje jako
nevyhnutelnou, tedy jaksi , pfirozenou” narativni interpretaci Baconova zobrazeni
torz, mtZze byt spiSe dlisledkem interpretovy znalosti malifovy poetiky s jeji p¥i-
zna¢nou tendenci k de-antropormofizaci, a tedy symbolicky dehumanizaci lidské

22 Kognitivni postup umoziujici pochopeni nové, neznamé situace za pomoci ptikladani znamych ,sché-
mat” (popiipadé ,scénait” ¢i dokonce ,skriptd”, schémat s naprosto pevnymi pravidly jednani),
tj. ovéfenych stereotypnich déjovych sekvenci, je mozna tcinny v piipadé rozvinutého, zietelné zobra-
zivého verbélniho narativu; v pfipadé vytvarného naznaku vsak mtize byt zavadéjici; 1épe feceno: na
zakladé tohoto postupu je jisté mozno vytvofit narativni strukturu jako , vysledek inspirace obrazem®;
narativni struktura jako , produkt interpretace” se pak spise stava v duchu radikalnich interpretacnich
teorii novym dilem.
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bytosti (a zptisob zobrazeni torz se pak jevi jako obraceni tohoto postupu). Dalo by
se fici, ze Abbott v jednom ramci uvazovani spojuje momenty recepce dané kulturni
identitou ¢i vzdélanim vnimatele s obecnymi aspekty osvojeni dila jako ,, znamého”
nebo naopak ,jiného” na bazi zkusenosti pofddané skrze narativni rozumeéni, aniz
bere v potaz réiznou miru interpreta¢nich pfedpokladt a aktivity recipienta. A za
druhé projevuje minimalni respekt k prostorovému charakteru vytvarné reprezen-
tace, principiim jeho kompozice a ikonografii. Z toho je zfejmé, Ze jednotlivé pti-
klady z vytvarného uméni disponuji rozriznénymi typy a stupni narativity; nékdy
se zd4, Ze narativni rozuméni je az druhotnym disledkem jinych predpokladd,
nikoli vychodiskem interpretace.

Skute¢nost, ze 1ze mluvit o réznych stupnich narativity, je vyrazem povahy
tohoto pojmu, ktery je zase vyrazem rekonceptualizace vypravéni v novéjsi teorii
vypravéni. Zatimco strukturalisticka (tzv. klasickd) naratologie usilovala o stano-
veni stavebnych jednotek pfibéhu a pravidel jejich kombinovéni (tedy o sestaveni
gramatiky vyprdvéni) a o vytvofeni modelu minimdlniho narativu, novéjsi (tzv.
postklasickd) naratologie usiluje o vymezeni narativity jako souboru vlastnosti, které
pfitom nepiinéleZi jen narativu verbalnimu, ale jsou sdileny obsdhlou mnozZinou lid-
skych artefaktd, komunikaénich a kognitivnich procest. Narativita tedy neznamena
naplnéni jednoznacné uréené struktury, nybrz riznou miru p¥itomnosti urcitych
vlastnosti, a to i v dil¢ich slozkach artefaktu ¢i procesu. Stanoveni narativity pfitom
mivé dvoji zdsadni podobu: jednak se ji mini mnozina vlastnosti narativu, jednak
obecny kognitivni rdmec. Ten 1ze vymezit pfedevsim na zdkladé funkci vypravéni
v Zivoté individua a kultury, jeZ maji obecné antropologicky zaklad. (To jsou ostatné
momenty, které postiehli uz predchiidci soucasnych naratologli; nejsoustavnéji je
patrné podchytil E. M. Forster ve svych Aspektech romdnu, 1927.) Vypravéni je prede-
v$im komplexni metodou , pfiklddani smyslu” lidské existenci, jez se z hlediska své
konecnosti a v kontextu vSednodenni zkuSenosti, tedy v kontextu ¢asto roztfisté-
nych a zmechanizovanych aktivit mnohdy jevi ne snad zcela nesmysln4, avsak roz-
hodné ne ,smyslu-plna”. Narativni organizace fakt mé4 schopnost poradat a osvét-
lovat souvislosti skute¢nych udélosti i konstruovat souvislosti udalosti fiktivnich.
Vypraveéni syti touhu po nevSednim zézitku a zvédavost, na niz upozornoval jiz
Forster (sekvencialita, chronologie pfibéhu je z tohoto hlediska odpovédi na oceka-
vani publika , co bylo d&l”). Vypravéni také vytvaii komunikaéni prostor pro sdileni
zazitku, spoluprozivani, spole¢nou zébavu.

Vsechny tyto funkce tizce souviseji s pojmem ,tellability” (ktery do zkou-
mani vypravéni zavedli jiz v 70. letech v kontextu sociolingvistiky William Labov
a Mary Louise Prattova v ramci svého inovativniho komunika¢niho konceptu teorie
literatury),? to jest s tim, zda vypravéné ,stoji za vypravéni”, to znamend, nakolik
a jakym zptisobem se mtiZe napojit na vnéj$i kontext vypravéni (napiiklad ve funkci
vzrusujicitho vypravéni nebyvalé udélosti, ve funkci didaktického exempla apod.).
Tuto kontextové vdzanou relevanci vypravéni pfitom samoziejmé ovliviiuji (zvysuji
¢i oslabuji) interni faktory strukturace narativu. Chépéni této vlastnosti vypraveéni
také do zna¢né miry zavisi na vychozi predstavé vypravéni, na narativnim , proto-
typu”. Neékdy jej 1ze ztotoznit s urc¢itym zénrem vypraveéni: napfiklad pro Moniku
Fludernikovou je to tstni vypravéni v bézné komunikaci, jez je pfedevsim prostred-

23 Labov, William: Language in the Inner City: Studies in the Black English Vernacular. Philadelphia: Univer-
sity of Pennsylvania Press 1972. Pratt, Mary Louise: Toward A Speech Act Theory of Literary Discourse.
Bloomington: Indiana University Press 1977.
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kem sdélovani a sdileni kazdodenni zku$enosti; tuto funkci pfevadi Fludernikova
v jeden z hlavnich pfiznakt narativity a oznacuje ji jako ,experientiality“*; Werner
Wolf upfednostiiuje vypravéni literarni a jako prototyp voli tradi¢ni vyhranény zanr
pohédky (Wolf 2002a). Kazda tato volba samoziejmé posouva do popiedi néktery
aspekt fungovani vypravéni jako kognitivniho rdmce.

Jestlize se vratime k Abbottovym navrhiim narativnich interpretaci, pak je zfejmé,
Ze v piipadé galantniho vyjevu probiha formulace pozorovatelského tsudku podle
psychologickych situa¢nich schémat (pficemz, prihlédneme-li k dobovému kultur-
nimu kédu, nejpravdépodobnéjsi je alternativa eroticka);® naopak v pfipadé Belsa-
sarovy hostiny se jedna o zcela konkrétni odkaz k pevné zakédovanému piibéhu,
ktery pfipousti dodate¢ny vyklad smyslu pfibéhu, ne v8ak alternativni vyznamy
zobrazeni jako obraz pfedchozi.

Jednou z cest k uchopeni narativity je nepochybné revize definice a funkénosti
minimalniho narativu. Model minimalniho narativu umoznuje vymezeni nezbyt-
nych podminek vzniku narativni struktury a vytvaii pfedpoklady pro jeji odliseni
od utvarl ,nenarativnich”. Jedina vada zélezi v jeho podstaté, v ,minimélnosti”:
ta se totiz z dnesniho pohledu jevi jako nedostatek parametrti ,narativity”. O pro-
slulé definici Geralda Prince ,narativ je reprezentace nejméné dvou redlnijch nebo fiktiv-
nich situaci v ¢asové ndslednosti, z nichZ ani jedna nepredpoklidd ani nezahrnuje tu dru-
hou” (Prince 1982, s. 4) Werner Wolf zcela bez zlomyslnosti poznamenava, ze by se
docela dobfe hodila i na kuchaisky recept, zatimco definice Mieke Balové ,narativ
je reprezentace uddlosti v casové ndslednosti” zase neni v zadném rozporu s pokusem
o definici pfedpovédi pocasi v televizi (srov. Wolf 2002b, s. 34). H. Porter Abbott
predklada nékolik zkousek vétnych struktur zamyslenych jako reprezentace mini-
malniho narativu: sekvence ,, Naobédvala se. Pak jela autem do prdce” spliiuje podminky
minimalniho narativu, rozhodné vsak nevyvolava , dojem narativity” (Abbott 2002,
s. 22), tj. skute¢nosti, Ze jsme jako recipienti svédky piibéhu. Abbott konstatuje, Ze
narativita tedy nejspise nevznikd prostym aditivnim nartstem udalosti; neargu-
mentuje v8ak nutnosti kauzalnich propojeni obou udalosti (jako kdysi E. M. For-
ster a mnozi, mnozi po ném), ale nabizi jinou alternativu: ,Zamyslené poobédvala.
Pak se rozjela autem do prace” (Abbott 2002, s. 22, zvyraznila A.].). V ndznaku se zde
vypovida o stavu védomi osoby, o niz se mluvi; ¢tendt se miize dohadovat, ze ji
nejspis néco trapi, a klast si otdzku po mozné pfi¢iné: jeden vyraz tu podle Abbotta
staci vyvolat dojem, Ze se setkavadme se zarodkem pfibéhu. Jinak feceno, narativita
predpoklada také néjakeé $irsi souvislosti reprezentovanych udalosti: tady se Abbott
nezdmérné, ale zcela logicky piiblizuje k stanoviskiim Marie-Laury Ryanové, ktera
narativitu zaklada na schopnosti narativu tvotit mozné svéty, mala fikéni univerza
obyvana fikénimi osobami, z nichz kazda do tohoto malého univerza vklada jesté
svij vlastni mentalni soukromy svét; stfetdvani soukromych svétii postav je pritom
jednim z nejdilezit&jsich hnacich zdroji déje.” (Vymezeni zdkladnich slozek téchto
svétd se pak vlastné obloukem vraci ke slozkam p¥ibéhu: postavam, udalostem
a Casoprostoru.) Podstatné ovsem je, zZe narativita se podle Ryanové zcela ziejmé
manifestuje jako poiésis, jako , tvorba svétti”.

24 Fludernik, Monika: Towards a Natural Narratology, London (et. al.): Routledge 1996.

25 Stéle znovu se vsak vnucuje iivaha nad tim, z jaké situace vniméni dila je narativni interpretace vyvo-
zena: lze opravdu predpokladat, Ze navstévnik galerie, kterého obraz upoutal napiiklad kompozici,
barevnou skalou ¢i u¢esem damy, postoupi az tak daleko; anebo zda lze narativni interpretaci piedpo-
kladat az tehdy, zadame-li pozorovateli popis obrazu, tedy pokus o realizaci zanru ekfréze.

26 Srov. Ryan, Marie Laure: Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington (et al.):
Indiana Univ. Press 1992.
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Dalsi aspekty narativity zastupuji zplisoby narativni organizace (Wolf 2002b,
s. 47), které by z hlediska klasické naratologie nalezely do ptisobnosti analyzy dis-
kurzu (¢i, chceme-li, ,syntaxe vypravéni“) a které pojmenovavaji strategie nutné
obsazené uz v definici minimélniho narativu. Z hlediska novéjsi teorie narativity
jsou vsak predevsim vyrazem ustavovani smyslu zprosttedkovanych obsaht. Jsou
to prostredky narativni koherence, jimz dominuje chronologie jako uspofadani uda-
losti, ktera vytvaii pfedpoklady pro to, aby se tyto udalosti vyjevily, resp. mohly byt
interpretovany jako motivované, kauzalné provazané, popfipadé nadané urcitou
teleologii.

Pfibéh se v této perspektivé jevi jako konkrétni obsahova realizace narativnich
predpokladti, kterd je zprosttedkovédna néjakym médiem: z hlediska intermedialni
teorie vypravéni se tato média dale déli podle toho, zda p¥ibéh pouze reprezen-
tuji, ,realizuji” (jako je tomu povétsinou ve filmu), nebo zda se na této realizaci
podili néjakd zprosttedkujici instance (jako je vypravé¢ ve verbalnim narativu).
Narativni dila se tak vlastné jako v klasické triadé druhi literarnich déli na ta dila,
ktera pfibéh primo predvadéji, a ta, ktera je zprostiedkuji vypravénim. Tento skryty
navrat k druhové klasifikaci, ba ani skute¢nost, Ze to, co oba piistupy (intermedialni
a genologicky) spojuje, je piibéh jako pfedvedeny ¢i zprostfedkovany obsah déjo-
vého charakteru (nikoli vypravéni v uz$im smyslu, tedy jako zptisob zprostfedko-
vani), a Ze tedy termin ,narativita” vlastné neni idealni, souc¢asnou teorii vypravéni
nijak netrapi. Posouzeni narativity se déje za vyuziti shora uvedenych parametrt,
zda se v8ak, Ze dominantni roli hraji rozdily mezi textovymi typy: jako narativni
se jevi takové dilo, jemuz dominuje realizace pfibéhu prostfednictvim typickych
narativnich strategii, a to na tkor postupt, které jsou pfizna¢né pro textové typy
deskripce a argumentu (srov. Wolf 2002b, s. 39an, Niinning 2006, s. 539-540).

Zda se tedy, ze rozhodujici parametry narativity nepfekvapivé zastupuji tempo-
ralita a sekvencialita zprostfedkovanych obsahti. Zakladni jednotkou téchto obsaht,
a tedy podminkou narativity je udalost; pojem udalost vyjadfuje zménu stavu;
dé¢j piibéhu se ukazuje jako sekvence zmén stavu v reprezentovaném svété. Sou-
Casna teorie vypraveéni rozliSuje dva zakladni typy udalosti: prvni z nich je zfejma,
tj. jazykové explicitni forma, obsazend v narativu v predikatech vyjadiujicich zmény,
druha je kontextové odvisla a je spiSe zélezitosti interpretace (jako ,, udélost” se jevi
to, co je z daného hlediska chapano jako napiiklad neocekavané, nezvyklé). Narativ,
v némz pievazuje prvni typ udalosti, je obvykle zaloZen na prezentaci déje, zatimco
prevazuje-li druhy typ udélosti, mtze jit (a¢ se to zda paradoxni, jestlize jsme pftijali
definici narativu jako , zprostiedkovani pfibéhu vypravénim®) o narativ ,, nedéjovy*
a do poptedi se dostava narace samotna (srov. Hithn 2007, s. 1-2). Tyto dispozice
narativu jsou shrnuty pod pojmem ,eventfulness”; prozatim termin pokusné preva-
dime jako , udalostni potencidl” a pokusime se vyuZit jej pfi zamysleni nad transme-
dialni narativitou slovesného a vytvarného umeéni.

5. Piktorialni narativita. Komentar k jednomu
encyklopedickému heslu a ,,opravné principy"
kunsthistorické

Heslo ,, piktorialni narativita” zpracované Wernerem Wolfem je soucasti Routledge
Encyclopedia of Narrative Theory (2005), a je tedy logicky motivovano jednak jako ilu-
strace soucasnych vyzkumnych trendd, jednak jako piiklad jedné z podob a fungo-
vani vypravéni (jinak feceno, jako jeden z doklada transmediality pfibéhu).” Od
samého pocatku je vsak tento fenomén problematizovan a upozortiuje se na spe-
cifické limity vizualniho média, uchopené uz starsi tradici;®® dalsi kdmen drazu je
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spatfovan ve zptsobu pojedndni problému v dosavadni praxi déjin umeéni, jejichz
zachédzeni s pojmem narativity (,vypravnosti“) malby se naratologlim jevi jako
prilis volné.

Je sice pravda, ze je pomérné snadné ,pristihnout” historika uméni (popfi-
padé i tak inspirativni kunshistori¢ku, jakou je Svetlana L. Alpersova) pii vdgnim
vymezeni narativity ¢ p¥i pouzivani vyrazl jako ,narrative”, ,story” a ,tale” ve
vyznamu v podstaté shodném.?” Neni-li viak nasim cilem pouze chytat autorku
za slovo, zjistime, Ze misty tyto terminy uziva ke specifikaci daleZitych fenoménda.
Domnivam se proto, Ze o ,, volném zachdzeni s pojmem” mtizeme mluvit tehdy, jest-
lize na kunsthistorické vnimani narativity aplikujeme rigidni pozadavky moderni
naratologie strukturalistického razeni a méné uz vnimadme tradici a pfedevsim
vyzkumné potteby druhé discipliny. Plivodni povaha naratologie je totiZ univerza-
listickd, s tthnutim k synchronnimu pohledu, zatimco povaha dé&jin uménti je logicky
nejen diachronni, ale také ,kontextualistickd”. Jak zdaraziiuje Panofsky, dé&jiny
uméni vnimaji umélecké dilo jako ,zpravu” s konkrétni ¢asoprostorovou lokaci,
tedy vpravdeé historicky (srov. Panofsky 1981, s. 15-19). Je tedy tfeba si uvédomit,
Ze narativita je pro déjiny umeéni jen jednim z pocetnych parametrd, jez napoméhaji
identifikaci dila v jeho historicité a slohové piislusnosti, jinak feceno, je pomocnym
prostfedkem jeho kontextualizace na diachronni ose. V nejnovéjsi kunsthistorii 1ze
vSak nalézt i ,sebekritické” prihlaseni k potfebé zasttesujici teorie (srov. Rehm 2004,
s. 180); povaZzuji za dosti pfiznac¢né, Ze jeji pfimluvce Ulrich Rehm se v této souvis-
losti vyhyba terminu naratologie a preferuje vyraz , Narrativik”. Domnivam se, Ze to
neni jen nahodnd ¢i samoziejma volba oznaceni vzeslého z némeckého prostredi,®
nybrz motivovana volba upfednostrujici analogii s pojmem , poetika”. Jinak feceno,
nachazim zde signdl, Ze kunsthistoricka teorie vypravéni prosté nemusi byt , védou
o vypraveéni” - staci, kdyz bude jeho , poetikou”. Déjiny umeéni ostatné disponuji
svou vlastni tradici mys$leni o vypraveéni, kterd ma své zdklady ve videriské skole
a k niz se pozdé&ji podrobnéji vratime.

Zatimco prvni Wolfova motivace k namitkdm va¢i kunsthistorickému pojeti
vypravéni ziejmé vychdazi z piisnosti ,naratologické doktriny”, k druhé zavdava
do jisté miry pfi¢inu sam diskurz déjin uméni, a to nikoliv nepfesnosti ve vyme-
zeni pojmu vypraveéni, nybrz tendenci generalizovat jeho pritomnost ve vytvarném
uméni; tento sklon pak ve vysledku vyvolava nepatfi¢nou generalizaci u pozorova-

27 Radu informaci a stanovisek Wolf prejimé odjinud; vzhledem k tomu, Ze v nasem vykladu pievazné
parafrazujeme jeho stat, necitujeme mnohdy nedostupné ptvodni prameny, nybrz pouze uvadime, ze
se jedna o Wolfem pfejaty argument.

28 Wolf se vraci k Lessingovi : ,Avsak, jak objasnil jiz G. E. Lessing ve svém Laookontovi, ptes dlouhou
tradici fe¢i o ,vypravnych obrazech’ klade piktorialni médium narativité zna¢ny odpor” (Wolf 2005,
s. 431). Pro zajimavost uvadim argumentaci z pozic teorie filmu a intermediality, ktera se zda byt
nasmérovéana pravé opac¢né: ,Pocatky mysleni o fazich (sloucenich) mezi formami a médii Ize hledat
jiz v antickych pojetich korespondenci mezi malifstvim a poezii, dale v Lessingové Laokoontovi, kde se
podrobné zkouméa mj. moznost prostorového znazornéni ¢asového déje poezie v malii'stvi.” Szczepa-
nik, Petr: , Intemedialita”, Cinepur, http:/ /www.cinepur.cz/article.php?article=5 [p¥istup 2007-11-27].

29 Wolf konstatuje, ze ,V diskurzu o vytvarném umeéni a hudbé vede analogicka jednostrannost [soustie-
déni k jednomu médiu, pozn. A.].], spojend s deficitem teoretického povédomi casto k tomu, ze vyraz
,narativni’ se pouziva ¢isté intuitivné a proto vagné. Pak na definici vypravéni nebo narativity rezignuji
dokonce autofi specidlnich pojednani o narativité malifstvi a hudby jako Svetlana Alpers (1976) [...]”
(Wolf 2002b, s. 24). Wolf odkazuje na studii Svetlany Leontief Alpers ,Describe or Narrate? A Problem
in Realistic Representation”, New Literary History 8, 1976, s. 15-41. Nase zkuSenost prameni z autorciny
studie ,’Ekphrasis’and Aesthetic Attitudes in Vasari‘s Lives”, Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes, 23, 1960, 190-215, srov. zvlasteé 195-6.

30 Z pohledu vyvoje discipliny dnes jiz spise , historické” oznaceni v jazykové némecké oblasti vyzkumu
vypravéni; v kontextu némecké literarni védy (naptiklad teorie pfekladu) byva nékdy aktualizovano.
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teldr ,odjinud”. Tento moment je zfetelny v kunsthistorickém vykladu pojmu ,,Bild-
erziahlung” (ktery je ovsem jen pfiblizné srovnatelny s pojmem , piktoridlni narati-
vity”): ,, Vyprivéni jsou tistni, psané nebo obrazové zprdvy o historickiyjch nebo smyslenyjch
uddlostech. Slova predchdzeji obraziim. Umeéni péstuje prevyprdvéni dlouho predtim, nez se
stdvd narativnim. Od archaickyjch dob, mame-Ili zacit v zdpadni kultute, odkazuji fecké vdzy,
reliéfy, malby a mozaiky k predlohdm z mytologie a epiky, mnohem fidceji k déjepisectvi;
kiestanské umeéni nezachdzelo se svymi ,pretexty’ jinak. Teprve s W. Hogarthem zacind doba
;umeélcii-autorit’, kteri své pribéhy vynalézaji sami” (Kemp 2003, s. 46). MiZeme nepo-
chybné vznést namitku, Ze predloZend definice vypravéni je netplna ¢i neptesna,
nebot v ni schdzi takovy popis struktury , zpravy”, ktery by ji odlisil od jinych, nena-
rativnich sdéleni. Ale zde jesté neni jadro problému; z pfitomného vykladu totiz
snadno vyvstava dojem, ze vytvarnd dila odkazujici k ,pfedlohdm z mytologie”
a podobné jsou jaksi zarucené, samoziejmé narativni. Jistou roli tu hraji i alternativni
zptisoby verbélni reprezentace obrazu, které mtzeme vnimat jednak jako volby ze
synchronniho inventare piistupti (zavislé na konkrétnim tcelu reprezentace), jed-
nak jako projevy vyvoje diskurzu déjin uméni: evokujici ekfraze - systematické
deskripce tstici v analyzu stylu - kunsthistoricka interpretace.

Takovy vyvojovy nacrt 1ze nalézt ve studii Davida Carriera ,Ekphrasis and Inter-
pretation: Two Modes of Art History Writing” (1987), v niZ autor srovnava reprezen-
taci Michelangelovy fresky Obriceni sv. Pavla ve Vasariho Zivotech nejoyznacnéjsich
malifii, socharii a architektii (1550, pfeprac. 1568), v pocatcich kunsthistorie a v sou-
dobych interpretacich. Ukazuje také jednu z typickych tendenci v chapani ekfraze:
prestoZe je v kompetenci tohoto Zanru deskripce veskerych vytvarnych naméta
a také dalsich prostorovych vytvorti, byvd velmi ¢asto svazovéna s nameéty, které
maji verbalni, narativni pfedlohu. Ekfraze je pak chdpéna jako specificka forma
~Pprevypravéni piibéhu” a soucasné , verbdlni znovustvoreni (verbal recreation) malby”
(Carrier 1987, s. 20). Carrier cituje pasaz ze Skutkt apostolt (9,3-4), tryvek Vasariho
ekfraze a konstatuje: ,Michelangelo zobrazuje tuto scénu v ‘Obriceni sv. Pavla’ a Vasari
prevypravuje pribéh ve své ekfrdzi. [...] uvddi pfitom detaily nezminéné v Pismu” (tam-
téz). Klene se tu pomyslny oblouk mezi primarnim verbalnim narativem a zZanrem
ekfraze: jejim pfedmétem je sice obraz, autor ekfraze vsak stéZi zapie znalost primar-
niho narativu, ktery je v ekfrazi implicitné pfitomen minimalné jako ,narativni f6lie”
¢i kostra, pokud ji uZ nepfizname statut , pretextu”. Carrier pfitom vlastné nepomé-
fuje ekfrazi jen obrazem samym, ale zcela nepokryté verbalnim narativem. Z na-
Seho pohledu ovsem pritomnost detaili ve Vasariho ekfrazi neni vyrazem Zadného
zvlastniho vztahu k verbalnimu pretextu: Pismo je piece zndmo jako text nanejvys
skoupy, co se tyce uvadéni okolnosti a jejich deskripce, zatimco obraz se ani nemusi
vyznac¢ovat mnoha detaily, ale nékterym (které verbalni narativ mize bez problému
vynechat) se v diisledku zobrazeni daného ndmétu prosté nemtize vyhnout. O sile
vlivu primdarnich narativ, poptipadé tradovanych narativnich vzorct, které obsa-
huji urcité motivy jako loci communes (topoi), vypovidaji konkrétni doklady z dé-
jin ekfraze: Alpersova upozoriiuje na piipady, kdy tak postupuje Giorgio Vasari ve
svych Zivotech a zmiiuje se pak dokonce o postavach, jeZ na obraze nejsou, patii
vsak ke kanonické verzi ekfraze jako samostatného narativniho ttvaru: v popisu
Ghirlandaiova VraZdéni neviridtek se vyskytuje décko, jeZ misto mléka saje krev zra-
néné matky; Alpersova konstatuje, Ze tento motiv se objevuje v ekfrazi zobrazeni
dobyvaného meésta, jiz Ize nalézt u Plinia Starsiho, v jeho slavném spisu Naturalis
Historia (srov. Alpers 1960, s. 202). Pravé v této pasazi vykladu nachdzime z naseho
hlediska funkéni rozliseni mezi , vypravénim” a ,pfibéhem”: Alpersova dovozuje,
ze ,, Vasariho popisy maleb se nezaklddaji ani tak na pozorovdni konkrétniho vyprdvéni,
nybrz na vymezeni pribéhu” (Alpers 1960, s. 203, zvyraznila A. ]J.): pfibéhem se tu
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min{ ona univerzalni tradovana struktura, zatimco vypravénim individualni repre-
zentace (a tedy interpretace) této univerzalni struktury. Pfitom vSak neni objasnéno,
jaky charakter ma toto vypraveéni, respektive jaké jsou jeho prostredky.

Z tohoto a predchozich ptiklad je snad dostate¢né ziejmé, kde dochézi ke stfetu
nézord déjin umeéni a teorie vypravéni: naratologa totiZ zdsadné zajima, nakolik je
pfibéh skute¢né ,zprostiedkovan” obrazem, nebo zda k nému pouze odkazuje. To
jsou z jeho pohledu velmi odlisné projevy narativity. Werner Wolf konstatuje, Ze
stupeni narativity ¢i narativniho potencialu je odvisly od zZanru a zptisobu zobrazeni;
abstraktni uméni, tj. uméni nezobrazivé, z principu nemtize byt narativni (Wolf
2005, s. 431). Dodejme, Ze nezobrazivé umeéni je chdpano nejen jako oprosténi od
mimetické funkce, ale také jako osvobozeni od vlivil jinych uméni; James Heffernan
upozorhuje v této souvislosti na esej Clementa Greenberga , Toward a Newer Lao-
coon” (1940), v némz autor vyjadfuje uspokojeni nad skutec¢nosti, Ze vytvarné umeéni
se v pfedchozich desetiletich , ocistilo od korumpujiciho vlivu literatury” a odvratilo
se od reprezentace verbalizovatelnych vyznami smérem k reprezentaci télesného
a smyslového (cit. podle Heffernan 2002, s. 48).

Z hlediska ,znazornéni piibéhu” déli Wolf zobraziva vytvarna dila do dvou
zékladnich zanrd: jednotlivy obraz a série obrazii; mnozinu jednotlivych obrazt déle
déli podle toho, zda zobrazuji jednu ¢i vice fazi ptibéhu na ,monofazové” a , poly-
fazové” 3 Tyto kategorie se z¢asti prekryvaji s klasifikaci navrzenou jiz na pfelomu
19. a 20. stoleti reprezentantem videtiské skoly dé&jin umeéni Franzem Wickhoffem®
a v rdmci oboru opakované diskutovanou. Konfrontace dvojiho pojeti piktoridlni
narativity by mohla byt zajimava: oba systémy totiZ vychézeji z vyhodnoceni zpi-
sobu, jimZz se vytvarné dilo vyrovnava s ¢asovym priibéhem znidzornéné udalosti,
popiipadé sledu udalosti. Implikuji tedy otazku, kterou vlozil do titulu své analyzy
Wickhoffova p#inosu Ulrich Rehm (2004): ,Wieviel Zeit haben die Bilder?”

Hned na pocatku je tfeba zdtraznit jiz zminovanou odlisnou motivaci obou kla-
sifikaci: Wickhoffovi ne$lo o vyznaceni zptisobtli zobrazeni déje (které povazoval za
velmi obecné, antropologicky podminéné projevy), nybrz o shledani pojmii umoz-
fujicich definovat styl ur¢ité epochy (konkrétni motivaci pro néj byl vyzkum pozdni
antiky); v jeho klasifikaci tedy “klasifikace vyprévécich zptsobt” = “klasifikace
styltt”. Wickhoff rozlisuje:

1. styl shrnujici (komplettierend): nékolik fazi udélosti nasledujicich po sobé je zna-
zornéno, aniz by se opakovaly postavy aktér;

2. styl zvyraznujici (distinguierend): zobrazen je jen jeden vyrazny okamzik
udalosti;

3. styl sekvencidlni (kontinuierend)®: je znazornéno vice po sobé nasledujicich
udalosti nebo jejich fazi, pficemZ jednotlivi nositelé jednani jsou opakované
zobrazeni (zde zvoleny prekladovy termin se shoduje s principem , sekvenci-
alniho” zobrazeni, o némz se mluvi v teorii komiksu).

31 Dalsi alternativou je rozliSeni na obrazy ,monoepizodické” a ,polyepizodické”, zda se vsak nadby-
te¢né zavadét co nejpodrobnéjsi klasifikace tam, kde vysta¢ime s opisem vlastnosti sledovanych jevii.

32 V roce 1895 napsal Wickhoff tivod k prvnimu tplnému vydani pozdné antického fragmentu Codex Grae-
cus pod nazvem ,Die Wiener Genesis”, ktery pozdéji vydal jako samostatnou stat' (Roman Art. Some of its
Principles and their Application to Early Christian Painting. London - New York: E. Strong 1900.

33 Wickhoffovy pojmy jsem se pokusila pfelozit pro aktualni potfebu tak, aby byly alespori ndznakové
kompatibilni s terminologii teorie vypravéni; zcela vyhovujici je pouze termin ,sekvencialni”, pro termin
komplettierend by bylo mozné vyuzit i pfeklad ,sumarizujici”; adjektivum ,zvyraznujici” sice odpovida
charakteru ptivodniho terminu, v daném kontextu by mozna byl piiléhavéjsi vyraz , individualizujici”.
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Prvni typ zobrazeni je tedy zptisob s verbalnim vypravénim zcela nesluditelny;
tim se vzdaluje naSemu pojedndni v kontextu transmediality vypravéni. Rehm,
ktery vychézi z pozic déjin uméni, ovsem uvadi i doklady onoho specifického ,kédu
¢teni” obrazu, které toto oddaleni jen posiluji: fada shrnujicich zobrazeni totiz podle
ného neni minéna ani jako vyraz simultaneity déjd, ani jako naivni pokus o ,kom-
presi ¢asu”, nybrz zvyraznuje urcitou vlastnost ¢i roli jednajici postavy; zdanlivé
narativni zanr je tedy ve skute¢nosti Zanrem argumentativnim (srov. Rehm 2004,
s. 172 an). Z ptikladt, které uvadji, 1ze vyvodit, Ze ,znaky ¢asovosti” pfitom mohou
zistat nékteré dil¢i motivy: velmi casté je naptiklad v pfibéhu prvotniho hiichu
shrnuti jednotlivych fazi pfijeti zakdzaného ovoce: na pocetnych zobrazenich Eva
jednou rukou jablko pfijima od hada, druhou uz ho nabizi Adamovi (Rehm uvadi
bronzové dvete domu v Hildesheimu, zde mtiZzeme odkéazat na levé k¥idlo Boschova
triptychu Posledni soud (2. pol. 15. stol.; viz. obr. 4), jimZ se budeme jesté zabyvat:
Boschovo podéni pfitom kombinuje dominantni zptisob sekvencialni se shrnujicim.
Vyjevy na dvefich hildesheimského dému poskytly Rehmovi jesté jeden dilezity
podnét: v centru reliéfu zobrazujiciho bratrovrazdu je postava hrouticiho se Abela,
vpravo stoji Kain se zdviZenou holi; na levé strané opét vidime Kaina, tentokrét, jak
se snazi zahalit do plasté a skryt pred rukou Bozi. Rehmovo stanovisko je v podstaté
odmitnutim narativni interpretace zobrazeni: ptibéh Kaina a Abela je nepochybné
zdrojem naseho ,pfedporozumeéni” vyjevu, tvoii jeho predpoklad; zobrazeni uz
s timto pfedpokladem pracuje a pouze zvyraziiuje role hlavnich aktérti piibehu:
»Zjevné nejde o to, vylicit presny okamZik vraZdy a jeji casovy vztah k odhaleni vraZednika.
Rozhodujici je mnohem spise to, Ze Kain je charakterizovdn jako zlocinec a Abel jako obét”
(Rehm 2004, s. 177). Z hlediska verbalnich textovych typt toto zobrazeni neni vypra-
vénim zndmého piibéhu, nybrz ma charakter argumentu; zobrazeni tedy Rehm
nevnimad jako narativni, nybrz ,arqumentativni strukturu” (tamtéz).

V souvislosti s dobovou interpretaci novovékych obrazt znazornujicich jeden
okamzik (tj. ve Wickhoffové terminologii styl zvyraziujici/distinguierend) uvadi
Rehm podnét inspirativni i pro naratologické zkoumani: v dtsledku vlivu norma-
tivni poetiky 17. stoleti preferujici Zanr dramatu a s nim jednotu ¢asu, mista a déje,
se od obrazu pozadovala schopnost vyznacit bezprosttedné predchazejici a nasle-
dujici okamzik. Takovy pozadavek spliiovalo napiikad Poussinovo Sbirini manny
z roku 1667,* na némz, jak zddraznil v ,,autoekfrazi” sam tvurce, je zfejmy prechod
od zoufalstvi k GZasu, vdéénému rozpoznani zachrany a tcté (srov. Carrier 1987,
s. 25). Z naseho strikiné naratologického pohledu je moZzno namitnout, Ze psychické
stavy, ilustrujici jednotlivé faze udélosti, jsou distribuovany mezi rtizné postavy
téhoz vyjevu, tj. nejedna se vlastné o pravou sekvencialitu, nybrz spiSe o simultanni
znazornéni fazi procesu, jimz nevyhnutelné prochézeji v8ichni tcastnici téze uda-
losti. Jak uz bylo naznaceno, Rehm je otevfen tvorbé naratologicko-kunsthistoric-
kych konceptt, soucasné vsak upozortiuje, Ze narativni interpretace vytvarného dila
mnohdy nepostacuje k odhaleni symbolickych vyznami, jez rozsifruje az ptistup
ikonograficky, respektive sémioticky. Dosavadni pokusy o inovaci dé&jin umeéni
vychdazejici z kooperace naratologie a sémiotiky® povazuje povétsinou za p¥ilis fixo-
vané na ptvodni literarni modely, a tudiz vzdélené cilovému pfedmétu zkoumani

(Rehm 2004, s. 181).

34 Poussintiv obraz se stal uz ve své dobé predmétem rozsahlé akademické diskuse; jak upozorniuje Car-
rier, jejim zédkladem vgak jesté zistavala ekfraze (srov. tyz 1987, s. 26).
35 Napiiklad Bal, Mieke - Bryson , Norman: Semiotics and Art History, 1991.
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Z rekapitulace vzijemnych postojt
obou disciplin Ize snadno vyvodit, Ze
naratologie nepovazuje kunsthisto-
ricky pfistup za dostate¢né teoreticky
podloZeny, a déjiny uméni zatim jesté
zadny naratolog neptesvédcil o uZitec-
nosti svého konceptu; prozatim se tedy
musime spokojit s projevy dobré viile
z obou stran, jaké reprezentuji citované
stati Wernera Wolfa ¢i Ulricha Rehma.

Lze vsak néjak sladit wickhoffovsky
pojem sekvencidlniho zobrazeni s ka-
tegoriemi proponovanymi Wernerem
Wolfem? Pozadavek ¢asové sukcesivity
a opakovani postav splituje nepochybné
série obrazii. Wickhoff v8ak kategorii
sekvencialniho stylu vyvozuje z pozdné
antickych ptikladti, u nichz je povét-
$inou znam verbalni pretext, Wolf ze
dvou autorskych sérii Williama Hogar-
tha,* u nichz 1ze oviem predpokladat,
Ze proces narativni interpretace bude
zalozen odlisné od ptikladd Wickhoffo-
vych: jednotlivé situace Hogarthovych
sérii mohl jeho soucasnik desifrovat na
zakladé kognitivni teorie schémat, totiz
se znalosti dobovych konvenci a pre-
ferenci pfi uzavirani siatku v urcitych
vrstvach, ¢i se znalosti dobovych moz-
nosti spolecenského vzestupu a pro-
jevl spolecenského ,padu” v ptipadé
druhém; interpreta¢nim piedpokladem
pro soucasného interpreta je tedy urcity
stupen kulturnéhistorickych znalosti.

Série obrazli se mi obecné jevi jako
nejméné problematickd polozka zkou-
mani: disponuje piece jednoduchym
,technickym” predpokladem sukce-
sivni prezentace udélosti a moZnosti
nechat obrazy odkazovat k sobé navza-
jem: ustaleny poradek (povétsinou
¢islovanych) maleb funguje také jako

Obr. 4 Hieronymus Bosch: Triptych Posledniho
soudu, levé kiidlo, b.d., Akademie der bildenden
Kiinste, Viden

e
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36 V citované studii (Wolf 2002b, s. 57 an) to ilustruje na piikladé Hogarthovy série Marriage a-la-mode
(1744), v hesle z roku 2005 sérii téhoz autora A Rake’s Progress (1732-1733).
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pomicka regulujici konven¢ni priibéh ,¢teni” zleva doprava, tj. stdva se ,fidicim
nastrojem recepce”. Jinak feceno, prostorové uspofddani obrazi je metonymii
sukcesivity udalosti a metaforou temporality pfibéhu. Vnitini problémy kazdého
jednotlivého obrazu, tj. mira jeho schopnosti reprezentovat jednu udalost a odkazo-
vat k celku pfibéhu, uz se podle mého nazoru v zasadé nelisi od problému obrazu
monofazového. Werner Wolf ovSem zastava stanovisko pravé opacné: tvrdi, Ze pro-
blémy vicefazového obrazu se nelisi od problémt pozorovatelnych pii zkoumani
série obrazt. Snad je tento postoj ovlivnén skute¢nosti, ze zatimco monofazovy
obraz a série obrazi si zachovaly aktualni funkci v kultufe (monofédzovy obraz ve
vsech jejich sférach, série se usadila v doméné popularni kultury), jedné se v ptipadé
vicefazového obrazu o historicky viceméné uzavienou formu.”

Pro¢ se tedy neshodnu s Wernerem Wolfem v hodnoceni vicefdzovych zobrazeni?
Domnivam se totiZ, Ze pravé v nich se nejzfetelnéji manifestuji ndroky a moznosti
obou médii v reprezentaci narativni struktury. Jako opora v argumentaci mi muaze
poslouzit i wickhoffovské klasifikace: ne kazdy vicefazovy obraz lze totiz jedno-
zna¢né vyhlasit za realizaci ,sekvencidlniho stylu”; mtze totiz splilovat nérok na
opakované zastoupeni jednajicich postav v raznych fazich udalosti ¢i udalostech,
nemusi véak nutné sugerovat jednozna¢nou sukcesivitu. Rekli jsme, Ze série obrazii
pouziva ,¢teci pomutcku”: prostorova sekvencialita obrazi odpovidéd sekvencia-
lit¢ zprostiedkovavanych obsaht a z této sukcesivnosti vyvstava dojem chronolo-
gie. Naznacila jsem ovsem také, Ze kauzalni vazby mezi jednotlivymi situacemi se
mohou ustanovit jediné na zdkladé znalosti uréitych modelti zobrazenych situaci,
které pozorovateli umoziuji rozumeéni jednotlivym situacim a odhaleni pfipadnych
,nepravidelnosti”; tato schémata jsou v pripadé Hogarthovych sérii zcela ziejmé
dobové ukotvena. Abbottovsky ,narativ jako kognitivni vzorec” musi proto byt,
mutizeme-li to tak ¥ici, vydatné , kulturnéhistoricky saturovan”.

Vicefazové obrazy splitujici pozadavek , reprezentace udalosti” jako komponent
pfibéhu se vak na rozdil od série obrazt vyznacuji velmi rtiznorodou strukturaci.
Zasadni otazka proto zni: nakolik je tato strukturace vyrazem narativity celku? Jinak
feteno, mizeme mluvit o tom, Ze vicefazovy obraz ,vypravi pfibéh”“? To znamena
aniz by tento vyraz mél pouze metaforicky, nybrz i vécny vyznam? A jak se tento
zpusob ,narace” vztahuje k sukcesivité udélosti, tedy chronologii pfibéhu? Nebo
jinak, poznovu jednim hlasem s kunsthistorikem Rehmem: Kolik ¢asu obsdhne
takovy obraz?

Jak jsme uz piipomnéli, Seymour Chatman konstatuje, Ze obraz Tanec Salome by
mohl byt usporadén podle konvence ¢teni zleva doprava. Jenze neni. Jak ho tedy
»Cteme”? Na prvnim misté se do popfedi dostdva otdzka ,nesamoziejmosti ¢teni
obrazu”, kterou pfed ¢asem provokativné nastolil James Heffernan (2002, s. 35an):
schopnost ,¢ist obrazy” je podle néj pokladana za intuitivni, za automatismus navo-
zeny a potvrzovany détskymi obrazkovymi knizkami; preference vizualni kultury
v pozdéjsim veéku c¢lovéka se dokonce z akademického pohledu jevi jako projev

pohodInosti ¢i nizstho stupné kultivovanosti. Podle Heffernana vsak - aniz bychom

37 Zobrazeni nékolika fazi pfibéhu je typické pro starsi uméni a je zhruba v prtbéhu 16.-17. stoleti ve
zna¢ném rozsahu nahrazeno jednotlivym “monofézovym” obrazem, ktery od té doby predstavuje
dominantni formu vyjadiujici postulat realisticko-iluzionistické estetiky, podle néhoz ma malba repre-
zentovat to, co muze byt vidéno z jednoho tthlu v jednom ¢asovém okamziku (princip, ktery ve své
praci De Pictura formuloval Leon Battista Alberti, 1453); dodejme, Ze volba monofazového zobrazeni
neni jen otazkou pfimknuti k urcité ideji, ale také otdzkou technickou: jednotna perspektiva a sukce-
sivni zobrazeni jsou konkuren¢ni volby. , Vyvojova uzavienost” formy je samoziejmeé relativni a nevy-
lucuje jeji singularni aktualizaci.
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se nutné museli stat odborniky v ikonografii - ,¢ist obrazy” znamend porozumét
jejich symbolickému kédu.?®

Jak tedy budeme ,¢ist” Tanec Salome? DokéZeme rozsifrovat specificky kod
obrazu, nebo se nase ¢teni bude fidit narativnim vzorcem, tj. domahat se realizace
principu sukcesivity? Znalost verbalni verze pfibéhu Salome ndm nepochybné
umozni, abychom si ve velmi kratkém ¢ase pfevedli dvourozmeérnou konfiguraci tti
vyjevll v mentdlni vzorec, odpovida naslednosti jednotlivych fazi ptibéhu. Ale d4 se
fici, Ze nas tento predpoklad piiméje, abychom obraz také ,cetli” adekvatné chro-
nologii verbalni félie, tj. zhruba , odprostfedka doprava, pak doleva a doprostied
nahoru”? Navic pojmeme-li toto ,,¢teni” jako virtualni putovani prostorem ptibéhu,
pak je to spise z poptedi ,stranou” a ,,dozadu”. Pfedstava, Ze rozloZeni vyjevl na
plose pfedstavuje jakysi ,syZet” ve smyslu tcinného naruseni chronologie, kterou
divak rekonstituuje, ptili§ nefunguje.* Pokud obraz prefiguruje néjakou sukcesi-
vitu, tj. ndrokuje néjaky cas, pak je to jediné , ¢as ¢teni”, priibéh naseho pozorovani.
Kompozice je totiz nastavena tak, aby nasmérovala pohled divaka nejprve k tancici
Salome (a snad s vyjimkou samostatné stény oddélujici ozbrojence prichystaného ke
stéti Jana jej k ni vzdy vraci); pohled Salome pak sméfuje pohled divakiv k postavé
Heroda.”* Rozlozeni fazi pfibéhu na plose obrazu (a v zobrazeném prostoru) nema
tedy co do ¢inéni se suksesivitou akci (a tedy , diskurzivni, vypravéci strategii”),
nybrz zd4 se byt podfizeno kompozi¢nimu zdméru. Narok verbalniho narativu
(. narok ,,casového umeéni”) na sekvencialitu udalosti tu ustupuje narokiim umeéni
prostorového: obrazu nepochybné dominuje kfivka, esovité prohnutd postava tan-
¢ici krasky, obklopena ptivabné rozvitenymi zahyby roucha. MaZeme tedy ¥ici, Ze
Gozzoliho obraz, prestoze znazornuje jednotlivé udélosti pribéhu, potvrzuje z na-
Seho hlediska pouze rozpoznatelnost komponent piibéhu zprosttedkovanych rtiz-
nymi médii (a tedy neodvislost existence pfibéhu od konkrétniho média), ne vsak
univerzalnost ,narativity”. Uspofddéni komponent piibéhu na ¢asové ose, tedy spl-
néni naroku sekvenciality, je soucasti procesu recepce dila vnimatelem, kterému je
znam verbalni narativ; obrazem zprostfedkované komponenty aktivuji v mysli vni-
matele zndmé chronologické schéma. Jinak feceno, ,narativita” se realizuje az jako
,mentalni intermedialni produkt”.

Pfipomefime jesté jiny vicefazovy obraz, tentokrat dilo Piera di Cosimo Per-
seus osvobozuje Andromedu (asi 1510; viz obr. 5): obraz znazoriiuje tii az ¢tyti faze
této udalosti: netvor se blizi ke spoutané Andromedé - v tu chvili (nebo vzapéti?)

38 V zébavné saussurovské narazce Heffernan konstatuje, Ze zatimco slova jsou chapana jako arbitrérni
znaky, obrazky jsou povazovany za ,pfirozené”: kdyz ditéti pfedlozime v détské encyklopedii obra-
zek tycky, na kterou je narazeno cosi chundelatého, a obrazek je opatien nadpisem ,strom” ¢eka se
od ditéte, ze ,uvidi a pozna strom”. Tj. jinak fe¢eno, konven¢ni vztah mezi obrazkem a slovem si dité
ma osvojit, zatimco schopnost identifikovat obrazek s objektem, ktery piedstavuje, se za povazuje za
samoziejmou (srov. Heffernan 2002, s. 36an). V postojich k tomuto problému se teoretici lisi: zatimco
N. Goodman konstatuje, Ze problém , podobnosti”, tj. mimeti¢nosti zobrazeni, ma historicky charakter
»Realismus je relativni, urcenyj systémem zobrazent, ktery je pro danou kulturu ¢i osobu v dané dobé standardni”
(Goodman 2007, s. 44), E. H. Gombrich zastava nazor, Ze zobrazeni piirody se zaklddaji na vizualni
podobnosti zobrazenym jevim, jez vyplyva z toho, Ze obraz poskytuje vizualni voditka obdobna tém,
ktera nas vedou k rozpoznani pfirodnich objektti; identifikace zobrazeného je zaloZena na tom, Ze zob-
razeni stimuluje obdobné mentalni aktivity jako objekt sim (Gombrichova studie ,Image and Code”,
1981, parafraze podle Heffernan 2002, s. 36).

39 Pokud bychom ptedpokladali, ze divak neznaly p¥ibéhu se bude drzet konvence ¢teni zleva doprava,
pak by mohl navrhnout jinou chronologii i kauzalitu piibéhu: , X je stat; Y pfedklada jeho hlavu spo-
kojené Z; Y z radosti nad tspéchem u Z tan¢i pied shromazdénym dvorem”.

40 Dychtivy vyraz a gesta Heroda prozrazujici vzruseni, jakoz i blahosklonné spokojena tvai Herodias
piijimajici Janovu hlavu odkazuji nepochybné k psychologickym motivacim p#ibéhu, v némz hraji
vyraznou roli rizné varianty tuzby ovladat druhé, povétsinou s erotickym podtextem.
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piiléta z druhé strany Perseus; Perseus zabiji netvora; Andromeda se raduje se svym
osvoboditelem a blizkymi. Tentokrat se jakdkoli ,pravidla ¢teni” dana konvencemi lite-
rarni kultury a narativni sekvencialitou jevi jako zbytnd. RozloZeni fazi na ploSe obrazu
je zcela podiizeno kompozi¢nimu zdméru, podle néhoZ jsou jednotlivé slozky krajiny
i postavy rozmistény nanejvys symetricky (dokonce s takovou pedanterii, Ze svisla osa
rozptlina dvé téméf stejné ¢asti jak moi'sky zaliv, tak télo netvora; hmoté skaliska s used-
losti v levé ¢asti obrazu odpovidd proporéné postava vznasejictho se Persea na strané
pravé apod.). Dokonce si troufam tvrdit, Ze tato kompozi¢ni okdzalost témét rusi napéti
aemocionalitu naleZejici k p¥ibéhu (v tom se maj soucasnicky postoj dosti zasadné nesho-
duje s nékdej$im popisem Giorgia Vasariho, ktery naopak emoce vyzdvihuje; zda se, ze
je pritom prav spiSe sugestivni funkci ekfraze nez sugestivité obrazu samého).*' Di Cosi-
muv obraz tedy pojednava namét (tj. ,ndmét” spise nez , ptibéh”)* vysostné medidlnim
- vytvarnym - prostfedkem, a to vyvaZenou, harmonickou kompozici. Ta se z naseho
pohledu dostava do sporu s vypravénim: a sice nikoliv s jeho sukcesivitou, jiz je mozno
rekonstruovat, nybrz s jinym aspektem, naleZejicim k vypravéni: s napétim, s nimz se
harmonickd kompozice neslu¢uje; v nejvyssi mife je snad pfitomno v odvracené (byt opét
nanejvys lichotivé podané) figute Andromedy. Pfibéh je tedy - vice nez ,vypravén” -
komplexné , evokovan”.

O monofazovém obraze se v citovaném Wolfové hesle , Narativni piktorialita”
konstatuje, Ze vétsina takovychto obrazti byva povazovéna za narativni jen proto, Ze
obsahuji zietelné odkazy k piibéhu dobfe zndmému z verbédlniho podani a obvykle je
provazijednozna¢ny verbalni odkaz v podobé ndzvu malby; narativita je tedy zaru-
¢ena intermedialnimi referencemi intratextovymi a metatextovymi. Autor uvadi pii-
klad Millaisovy Ofélie (1851-2; viz obr. 6), ktery odpovida zobrazeni chvile pfed tim,
nez divka utone (tedy ve wickhoffovském jazyce onomu ,vyraznému okamziku”),
tak jak to vypravi krdlovna Gertruda v Hamletovi (IV, 7). PfestoZe obraz prezentuje

41 ,,Pro Filippa Strozziho starsiho namaloval Piero obraz s malymi figurami, predstavujici Persea, jak zachrariuje
Andromedu pred obludou; obraz se vyznacuje fadou nadmiru krasnych véci [...] Piero nenamaloval nikdy nic
pitvabnéjstho ani lépe propracovaného vzhledem k tomu, Ze si nelze predstavit osobitéjsi a roztodivnéjsi morskou
obludu, nez je ta, kterou si tam usmyslel zobrazit, ani odvdznéjsi postoje Persea, ktery ji ve vzduchu proboddva
mecem. Na obraze je také vidét pripoutanou Andromedu s prekrdsnyjm oblicejem, jak se zmitd mezi strachem
anadéji; a v popredi je zastup hrajicich a zptvajicich lidi ve zvldstnich krojich; je mezi nimi nékolik boZskijch postav,
které se sméji a raduji pi pohledu na osvobozenou Andromedu. Krajina je nadmiru krasnd a vyznacuje se mekkou
a piivabnou barevnosti; pokud jde o harmonii a sfumato barev, provedl Piero cely obraz s krajni pili” (Vasari
1977, s. 54-55). Svetlana Alpersova k tomu poznamenava, ze Andromediny rysy jsou sotva patrné
(Vasari v8ak obecné jevi tendenci k amplifikaci vybranych detailt) a chovani davu se jevi jako matouci:
podle jejiho ndzoru Vasari vede svym popisem divdka k zadoucim reakcim a vychazi pfitom hlavné
z ptavodniho verbalniho narativu, nikoli pfislusné malby (srov. Alpers 1960, s. 202); kli¢ovy je pro néj
ucinek dila. Tento konkrétni ptiklad prameni z obecnych postoji Vasariho, které by podle vykladu
Alpersové bylo mozno shrnout v pojmech emocionality, morality a pravé narativity: Vasari podle ni
o dobrém uméni obecné predpoklddd, Ze je schopno ,vypravét o lidskijch citech” (tamtéz, s. 201), a tedy
vyvolavat v divakovi emoce, stejné jako mravni postoje (podle Alpersové Vasariho instrukce ke ¢teni
obrazti stavi malby na roveii poezii s moralnim tcelem, tamtéz, s. 196).

42 Tento rozdil jsem se pokusila vyjadfit v nazvu stati alternaci vétného a nomindlniho pojmenovani:
prvni odkazuje k vyvrcholeni pfibéhu, jeZ se takto méni v ,namét”; druhé maze fungovat i jako synek-
docha celého ptibéhu; vlastni titul obrazu lze, budeme-li disledni, chapat nejspise jako popis jedné
scény (tj. nikoli vice fazi déje).

43 Zdroj: http:/ /www.tate.org.uk/ophelia/, [ptistup 2008-04-14]

44 ,Tam na vicku se nachyluje vrba/ a zhliZi v proudu stfibrosedé listi,/ K té pfisla ovéncena vénci z kopfiv,/
kohoutkii, chudobek a onéch kvitkii, / jimz pasdci tak hrubé prezdivaji,/lec divky nézné ,neboztickitv prst.”/ Tu, jak
se proutim $plhala, ty vénce/ chtic rozoésit, zId haluz pod ni praskla/ a ona spadla do placicich vln/i s vénecky. Sat
jeji rozestiel se/ a jako rusalku ji chvili nes./ A ona péla zlomky starijch pisni/ jak o své bidé nevédouc
¢i tvor/ v tom Zivlu zrozeny a zpiisobily/ v ném Zit. Le¢ dlouho nemohlo to trvat/ a jeji Saty, napité
a ztézklé/ ji stahly od pisnicek, nebohou,/ v bahnity hrob” (W. Shakespeare: ,Hamlet”, in tyz: Tragédie,
Praha: Odeon 1983, pfel. E. A. Saudek, s. 239; zvyraznila A. J.).
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Obr. 6 John Everett Millais: Ofélie, 1851-1852, Tate Britain, Londyn

vlastné jako ,ilustraci” dramatického textu, Wolf vzapéti paradoxné tvrdi, Ze nara-
tivita obrazu neprament jen z vnimatelovy znalosti verbalniho podani, protoZe pak
by , narativita takovijch obrazii byla paraziticky zdvisld na nécem, co lezi mimo né” (Wolf
2005, s. 432).% Na Millaisové obraze Ofélie shledava Wolf konkrétni signaly tempo-
rality, jejimiZz nositeli jsou podle jeho nadzoru predevsim kvétiny: zbytek vénecku
v divéiné pravé ruce, z néhoz se nékteré uvolnily a proud je jiZ odnesl podél jeji
sukné, takZe je zfejmé, Ze kvéty se po vodni hladiné pohybuji uz néjaky ¢as. Obecné
argumenty pro obhajobu autonomni narativity takovych vyjevt zaklad4 autor na
prejatém tvrzeni, Ze obraz disponuje ,vylucné vijtvarnymi postupy” zprostredkuji-
cimi prvky narativity, jako jsou ,atmosféra, svétlo, textura, prostorové vztahy” (tamtéz,
s. 432). Ty se pak uplatni i tak, Ze aktivuji recipientovu obecnou narativni kompe-
tenci (spojenou se zaZzitymi situa¢nimi schématy).

zpracovani téhoz namétu konstatuje naopak: , Ukazuje se, Ze narativita obrazu vyvstdvdi ovSem méné z néj
samého, nybrz zaklddd se jako ilustrace jednoho okamZiku tohoto textu [Shakespearova Hamleta, A.]J.] na ver-
2002b, s. 75; zvyraznila A.].). K tomu naivni pozorovatelskd poznamka z mé strany: nehraje jistou roli
ve vyhodnoceni potencidlni temporality obrazu situovéani figury? Zatimco na Millaisové obrazu lezici
Ofélie ,splyva” po hladiné potoka, na zobrazeni citovaném ve stati 2002b Ofélie, napohled ,bezpecné
usazena” na silném kmeni vrby, pousti s bolestnym vyrazem kvitka do vody. Neuplatriuje se zde jista
konven¢ni sémantika osy? Horizontélu si spiSe spojime s pohybem (a rovnosti hodnot), naopak verti-
kalu spiSe s trvanim a hierarchii (odporuje tomu napfiklad rtist vzhtiru, ale myslim, Ze prvné jmeno-
vany metaforicky konstrukt je vyznamoveé silnéjsi).
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Lze ovSem namitnout, Ze ve vztahu k verbélni narativité (nebo jesté jinak, z hle-
diska intermedidlni narativity) jsou tyto vytvarné prosttedky ,vyluéné”, ne vsak
ve vztahu k ostatnim vyznamiim prostfedkovanym obrazem: stejné dobie mtizeme
Fici, Ze tytéz postupy slouzi také k vyjddfeni nejriznéjsich vyznamd, naptiklad kon-
ven¢né danych hodnot a emoci. Podivejme se pro tento tc¢el na Rembrandttv Ndvrat
ztraceného syna (1669; viz obr. 7), o némz nejspis nikdo nebude pochybovat, Ze v ném
pravé ,atmosféra, svétlo, textura, prostorové vztahy” hraji dalezitou roli. Nakolik je
ovsem tato role realizaci narativity?

MfuZzeme se samoziejmé pokusit ,inscenovat” recepci obrazu bez explicitniho
odkazu k pfibéhu, jimZz je ndzev obrazu, a vybrat recipienta, u kterého predpokla-
dame, Ze mu piibéh ztraceného syna neni znam. Déjiny uméni se sice pokousSeji
o vymezeni , pfedikonografické” interpretace a tedy o konstrukci odpovidajiciho
recipienta, jsou ovéem nuceny tsty Erwina Panofského konstatovat, Ze ,,Cosi tako-
vého jako iplné ,naivni’ divik neexistuje” (Panofsky 1981. s. 22). Z aktudlniho radikalné
konstruktivistického pohledu by dokonce pozorovatel ,prosty kulturnich koda”
musel postradat jakoukoli identitu.

Panofsky piedpokladd, Ze vyznamy zobrazivého uméni jsou sloZeny z nékolika
vrstev, jimZz odpovidaji urcité predpoklady a zptisoby interpretace: prvni vrstvu
tvofi tzv. prvotni neboli pfirozené vyznamy zobrazenych objektt, které vytvareji
svét uméleckych motivl; jsou uchopitelné ,predikonograficky” na bazi praktické
zkusenosti, znalosti vécnych souvislosti. Druhou vrstvu predstavuji druhotné
neboli konvenéni vyznamy, které vlastné odpovidaji intermedialnim referencim,
nebot jsou v nich obsaZeny odkazy na literarni prameny, zvlasté Pismo; k stanoveni
téchto vyznamu dospiva ikonograficky rozbor; tfeti vrstva vyznami, vyznamy sym-
bolické, vznikaji jako pranik vyznama shledanych ve dvou vrstvach predchozich,
a to na zakladé ,syntetické intuice”, tj. obezndmenosti s ,podstatnymi tendencemi lid-
ského mysleni” (tamtéz, s. 42-43); tento syntetizujici pfistup nazyva Panofsky , ikono-
logickou interpretaci”.

Jaké predpoklady pro interpretaci Rembrandtova Ndvratu ztraceného syna ma tedy
nas vnimatel, jestlize mu odfiltrujeme vrstvu konvencnich vyznamf, tj. biblicky
pfibéh ztraceného syna? Piedstavuje pak konstrukce virtudlni narativni struktury
schidny kognitivni model? Patii ,hledani” signdlti temporality zobrazeni k p¥i-
zna¢nym mechanismém vnimani obrazu? Nebo je nas$ nepouceny vnimatel neuvé-
domélym nositelem albertiovského postulatu, Ze malba reprezentuje to, co mtize byt
vidéno z jednoho thlu v jednom ¢asovém okamziku?

Je nepochybné, Ze jiz zmitiované vytvarné prostfedky (svétlo atd.) jsou také pro-
sttedky fidicimi vnimani dila: nejjasnéjsi oblast svétla na obraze vede divakovu
pozornost nejprve k tvéti starce, jeho pohled pak divdka nasméruje k hlavé mladsiho
muze. Ulpi-li divakv pohled na postavé mladstho muZe, mohl by jeho pozornost
upoutat obnoseny odév a polorozbity stfevic na pravé noze. Nedovedu odhadnout,
zda nad stavem odévu za¢ne uvazovat v ,¢asové perspektivé” a vyvodi, Ze se jedna
oroucho ptivodné bohaté; stejné tak nevime, zda je tato indicie dostate¢na pro poten-
cidlni konstrukci pfibéhu o strastné cesté a navratu kdysi zdmozného, nyni zchud-
lého ¢lena rodiny; stejné dobfe myslitelna je tfeba aplikace ,nad¢asového” schématu
socialni hierarchie, tedy napfiklad alternativa, Ze mlads$i muz nosi obno$ené (nékym
jinym odloZené) Saty odjakziva jako nékdo niZe postaveny. Scéna by pak mohla
predstavovat napiiklad starce Zehnajictho oddaného sluZzebnika, coZ implikuje kon-
strukci tplné jiného piibéhu; alternativ je nékolik, variant je nepfeberné mnozstvi.
Bude-li nékdo namitat, Ze v tvafi starce se nezaménitelné zraci odpoustéjici otcov-
ska laska, pak tak ¢inf jen na zékladé znalosti biblického pfibéhu.
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Obr. 7 Rembrandt Harmenszoon van Rijn: Ndvrat ztraceného syna, 1669, Ermitaz, Petrohrad (vytez)

Nezda se tedy, Ze by se ndm podatilo shledat presvéd¢ivé indicie, které by inter-
preta nutné vedly ke konstrukci pfibéhu. Jak upozortiuje Wolf, z hlediska narativni
struktury a kauzélnich vztahti obraz vykazuje p#ili§ mnoho ,mist nedourcenosti”
(2002b, s. 72), ale hlavné: pifpadnd narativni konstrukce umoznuje dovodit, co obraz

s

znazoriiuje, tedy jeho referenci, ale nijak zvlast nas nepfiblizi k vlastnimu vnitinimu
vyznamu tohoto zobrazeni. Rembrandtiv obraz tedy rozhodné ,nevypravi” pii-
béh ztraceného syna. Z hlediska déjin umeéni je toto dilo dokladem proménéného
chédpani obrazu v novovéku: piipousti se uz, Ze obraz miize spét k néjaké speci-
fické vypovédi; jak to formuluje Rehm, obraz se ustavuje jako , uzaviend vijznamouvd
jednotka” (Rehm 2004, s. 181).
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Opravnuje nas to vsak k tvrzeni, Ze ,udélostni potencial” (eventfulness) tohoto
obrazu je minimalni, ¢i dokonce nulovy? Myslim, Ze tomu tak neni a Ze pravé tento
pripad intermedialni reference se miiZe stat pomuckou k definovéni stupiiit udalost-
niho potenciélu. Jestlize zrekapitulujeme dominantni prosttedky zobrazeni, zjistu-
jeme, Ze postaventi figur vyjadiuje dastojnou laskavost (klidné spo¢inuti starcovych
rukou na ramenou druhé postavy) a pokoru (sklonéna hlava druhého muze); svétlo
orientuje divaktGv pohled a tvori az jakysi svételny oblak kolem starcovy hlavy
a hrudi, jehoz odlesk dopada na pokorné sklonénou hlavu mladsiho muze. Klicovou
roli tedy hraji gesta a svételna atmosféra. Pokud tento obraz néco skute¢né svébytné
znazoriuje medidlné ptiznaénymi (byt nespecifickymi)* prostfedky, je to pravé
vyznam dané udalosti: v pfipadé, Ze zndme verbalni narativ, je pro nés obraz inter-
mediadlnim odkazem na biblicky p#ibéh, ktery zintimriuje a souc¢asné emocionalné
zesiluje jeho poselstvi spocivajici v odpusténi. I tehdy, jestlize vnimateli pfibéh neni
znam (a je-li je ochoten se u obrazu pozastavit a ponofit se do jeho vnimani, ,,ode-
vzdat se” mu), pak jisté rozpozna, Ze obraz reprezentuje néjakou dtileZitou situaci.
Nasemu vnimateli sice schazi povédomi o vnéjsi udalosti typu I: ,domnéle ztra-
ceny syn se vréatil domi1”, ale obraz mu zprostfedkuje obecné zjisténi , stalo se néco
podstatného, co ma vnitini povahu a velky dopad pro zicastnéné a jehoz dtisledky
zlcastnéni v tuto chvili intenzivné prozivaji“. Jestlize tedy udalost chapeme jako
zménu vychoziho stavu, pfi¢emz udalost typu Il je zména patrnd, az je-li ,,doin-
terpretovana”, pak mutzZeme fici, Ze Rembrandttv obraz predstavuje strukturu
s nizkym stupném narativity ve smyslu temporality, ale s pomérné vysokym , uda-
lostnim potencialem”. S trochou nadsadzky miizeme fici, Ze v budouci encyklopedii
naratologie by mohl poslouZit jako ilustrace pro kategorii ,udélost typu II” v hesle
eventfulness”.

Tento napad ,ilustrovat” naratologické kategorie udélosti nebyl rozhodné minén
jako pouhy apartni Zertik. JestliZe se testuje akademicky tivod do naratologie posta-
veny jako pocitac¢ova hra (srov. Jan-Christoph Meister 2007 on-line), pro¢ by nemohla
vzniknout ,ilustrovand” encyklopedie naratologie (tfeba pravé v elektronické
verzi)? Encyklopedie, ktera by poskytla nazorny doprovod abstraktnim naratolo-
gickym kategoriim a soucasné poukézala na ,nesamoziejmé” ¢teni obrazi? Mohla
by tak splnit nejen svij primérni tikol, ale také funkci vychodiska intermedialnich
studii a intersémiotické reflexe kulturnich vytvora vibec. Pravé heslo ,narativita”
a hesla s nim svazana by si zaslouzila tento zptisob ilustrace, a to vzhledem ke své
komplexnosti (i nebezpeci vagnosti nékterych vykladi). Pfitom by tutéz vyklado-
vou funkci mohly plnit jak ukazky adekvatni realizace urcité kategorie, tak ukazky
v néjakém smyslu ,deficitni”. Pfedkladam proto jakousi maketu komentovanych
ilustraci k hesl@im, jejichz vyklad byl obsazen v pfedchozich tvahach a dotkl se pro-
blémt transmediality a medidlnich hranic vypravéni:

»Eventfulness” /udalostni potencidl

,Udaélost1” (tedy udalost vnéjsi) by mohl reprezentovat napt. Rembrandttiv obraz
Abrahamova obét (1635), ktery zfetelné vyjadfuje zménu stavu; je z néj patrny tmysl
predchazejici aktualni situaci, tj. zabit bezmocného mladika; je zobrazenim akce
nejen diky energickym postojiim obou aktivnich tc¢astnikt, ale sugeruje dokonce
¢asovy prabéh zobrazenim padajictho noze; dislednost gesta andélské bytosti
a bazen ve tvafi starce davaji tusit, Ze se tomuto zdsahu podrobi (viz obr. 8).

»~Udalost II”: RembrandtGv Ndvrat ztraceného syna - nejedna se o zobrazeni vnéjsi
udalosti, nybrz udalosti vnitfniho vyznamu, jiz je urcity stav duse obou protagonista.

46 Tytéz prostiedky (pozice postav, osvétleni) miize vyuzit i film.
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Obr. 8. Rembrandt Harmenszoon van Rijn: Abrahamova obét, 1635, Ermitaz, Petrohrad

,Piibéh ajeho komponenty” /“Medialni nespecifi¢nost pfibéhu”: Gozzoliho Tanec
Salome - ilustrace dokldd4d moZnost izolovat a pfeskupovat slozky a faze piibéhu;
moznost permutace sloZek nevylucuje identifikaci zdrojového p¥ibéhu, neumoznuje
vsak jeho ,¢teni” bez znalosti pretextu.

~Sekvencialita” jako ¢asovd naslednost udalosti by mohla byt ilustrovdna zietel-
nou realizaci sekvencialniho stylu; pitklad, ktery jsme uvadeéli, Boschiv prvotni hiich
z triptychu Posledni soud, byl ,kontaminovan” dil¢i aplikaci stylu shrnujiciho; mozné
by se vsak pravé tento piiklad vytvarného (medialné specifického postupu) nesluci-
telného s linearitou verbalniho vypravéni dal produktivné vyuZzit k demonstraci hra-
nic mezi jednotlivymi médii jako potencidlnimi nositeli narativnich struktur.
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., Tellability”, pojem zahrnujici antropologické aspekty vypravéni jako ocekavéni,
predvidéni, uplatnéni teorie schémat: zde bychom mohli dét za pravdu Abbottovi
a pouzit jeho piiklad galantni scény, ktery pfipousti nékolik alternativnich vytsténi,
pfi¢emz nejpravdépodobnéjsi 1ze vyvodit z dobového kulturniho kédu.

Tento nacrt snad miize byt povazovéan za ukdzku jednoho dtlezitého aspektu
intermedialnich studii: a sice skutec¢nosti, ze takovy piistup nepf¥indsi jen poznani
vztahti mezi uménimi a jejich postupy, vymezenymi jako vlastni pfedmét zkoumani
jedné kazdé discipliny, nybrz ukazuje cestu i k novym moznostem reprezentace
a soucasné precizaci kli¢ovych pojmda.

6. Ztraty a nalezy intermedialnich studii

V zavérecné ¢asti textu bychom méli odpovédét na otdzku, nakolik je intermedialni
vyzkum narativnich struktur (popfipadé struktur jevicich se jako narativni nebo
za takové tradicné povazovanych) pfinosny pro teorii vypravéni samu. Na jeden
z moznych piinosti jsme poukézali uz v predchozi pasazi: prvnim krokem v pro-
cesu konfrontace pojmi jednotlivych disciplin mtize byt jejich revize v ramci jed-
noho kazdého oboru. Jejich vzajemné sladéni se zatim jevi jako oteviena perspek-
tiva; stejné jako se zd4, Ze intermedidlni vyzkumy mozna sméfuji spise k vytvoreni
nové discipliny nez ke skute¢né interdisciplinarni kooperaci, byt jsme pracovali
s piiklady naratologického a kunsthistorického badéni, jehoZ nositelé jevi ochotu
respektovat tradici a naroky druhé discipliny. Je zfejmé, Ze naratolog si na oplatku
zada vétsi miru konceptualizace pozorovanych jevii, historik umeéni zase vétsi miru
operacionalizace ptedlozenych modeld ¢i klasifikaci (jinak feceno, vétsi miru jejich
flexibility vici historicky proménlivému pfedmétu zkoumani).

PrestoZe jak nejnovéjsi teorie vypravéni, tak kunsthistoricka tradice tthnou k shle-
davani ,, veobjimajici narativity”, podatilo se tuto jejich spole¢nou tendenci (s odlis-
nym metodologickym zdkladem) podryt jejich vlastnimi néstroji. Dé&jiny uméni
poskytly jako ,,opravny princip interpretace” ikonograficky inventat, ktery umoznil
ukazat, Ze narativni struktura nebo jeji ¢ast (napiiklad vybér komponent pfibéhu)
slouzi ve vytvarném uméni mnohdy jen jako platforma k vyjadieni symbolickych
vyznam, které ji daleko pfesahuji, nebo jsou podiizeny kompoziénimu zdméru:
funkce postav a jejich akei jako hybatelt déje (slozek piibéhu) ustupuje do pozadi ve
prospéch jejich funkce elementd prostorového usporddani. Pokus zkuseného nara-
tologa Wernera Wolfa o vymezeni parametr{i narativity poskytl dil¢i nastroje k zpo-
chybnéni nebo oslabeni proklamované narativity nékterych forem, at' uz verbalnich,
nebo vizudlnich. Pokud se pozorované zobrazeni vyznacuje ,vysokym stupném
zeného stavu (jako naptiklad Baconova torza), a tedy predpoklad néjaké udélosti;
ukazuje se vsak, Ze podkladani potencidlniho pfibéhu jako univerzalniho nastroje
rozuméni mtiize spiSe zastiit nékteré vyznamy vytvarného dila. Doklady rtiznych
zptisobti vytvarné reprezentace jednotlivych komponent piibéhu (srov. Tanec
Salome ad.) potvrzuji jeho autonomni existenci, odhalenou jiz strukturdlni narato-
logii, tedy z naseho hlediska jeho ,transmedialitu”. Ukazuje se v8ak, Ze totéZ nelze
tici o vypravéni: zatimco naruSeni chronologie v sukcesivnim verbalnim narativu
funguje jako produktivni zpochybnéni ¢i otevieni kauzalnich vztahti udélosti a pfe-
devsim psychologickych motivaci jednajicich osob, naruseni sukcesivity udalosti,
popiipadé fazi udalosti (jinak feceno, naruseni sekvenciality zobrazeni) nema pro-
duktivni vyznamotvorny vliv na vniméni souvislosti pfibéhu, pouze posouva do
popfedi nékteré jeho aspekty (napfiklad erotickou motivaci prostfednictvim sviidné
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figury Salome a kontaktu pohledi Salome a Heroda na Gozzoliho obraze). Neni
totiz vysledkem tviiréi prace s narativni strukturou, nybrz vysledkem tviir¢iho vyu-
ziti moZnosti malby jako prostorového umeéni a dobovych stylovych pozadavki na
kompozici ¢i perspektivu; aspekty vizudlni reprezentace se nékdy mohou dostat az
do konkuren¢niho, ¢i dokonce kontraproduktivniho vztahu viici nékterym kvalitdm
vypraveéni (srov. analyzu kompozice obrazu Perseus osvobozuje Andromedu a jejich
a¢inkti na vnimatele). Ve vztahu mezi slovesnym a vytvarnym uméni nelze tedy
beze véeho mluvit o ,transmedialité vypravéni”, pokud vytvarné zobrazeni nedo-
stoji parametru sekvenciality. I ta ma ovSem fadu podob, mnohé z nich hrani¢ni: za
sekvencialni je moZno povaZovat zobrazeni sledu udalosti, v nichZ se opakuiji titiz
aktéfi (nebo alespon nékteti z nich) v pasech ¢i v takovém usporadani, v némz lze
jednotlivé slozky (faze, udalosti) vicefazového zobrazeni linedrné propojit (tak je
tomu naptiklad v zobrazeni prvotniho htichu na Boschové triptychu Posledni soud;
vzdy znovu se zde vsak projevuji dalsi aspekty strukturace: v daném piipadé pii-
tomnost ,shrnujictho” podani a zvlasté pak konkurence symbolického, hieratického
¢lenéni malby). I tak se v8ak zd4, Ze zarukou chronologie pfibéhu ztstava verbalni
pretext. Jinak feceno: sekvencidlnimu zobrazeni mtZzeme pfiznat urcitou narativni

s

strukturu, zéroven v8ak zastava ,intermedidlni referenci”. Sukcesivita je zaru¢ena
také v novoveéké sérif obrazi, je vSak do zna¢né miry také vysledkem vnéjsiho fizeni
sekvencialni percepce dila, ,¢teni” obraza v linedrni néslednosti. Jeden z nejdalezi-
téjsich momentt prostfedkovanych verbalnim narativem je ¢asovost lidské zkuse-
nosti; pravé tento aspekt vsak vytvarna dila zprostfedkuji namnoze skrze statické
soustavy konvenc¢nich znaki pomijejicnosti byti (alegorie, zatisi) ¢i zobrazenim pii-
rodnich cykld; sdéleni o ¢asové dimenzi zobrazované udélosti je tak (véetné obra-
zovych sérif) do zna¢né miry odkazédno na ptfiznaky pfevzaté z vyse uvedeného
inventafe.”” Podobné nds provéfeni naratologickych pokust o atribuci narativni
vypovédi nékterym vytvarnym prostfedkiim (svétlo, atmosféra apod.) nakonec
pfivedlo ke zjisténi, ze tyto prostiedky lze sice metonymicky svazat s narativnim
pretextem, v obraze samém vsak vytvareji pfedevsim soubor predpokladi pro zvy-
znamneéni urcitych hodnot a emoci, jez neodhalime ani tak na zdkladé konkrétniho
ptibéhu, ale spiSe se znalosti jinych obrazti a zvlasté na zakladé oné obezname-
nosti ,,s podstatnymi tendencemi lidského mysleni” (jak tuto kompetenci oznacuje
Panofsky), respektive na zakladé zptisobu, jakym ¢lovék konceptualizuje podstatné
momenty své zkusenosti, zvlasté té, ktera béznou zkusenost transcenduje: ostry sve-
telny paprsek je spojovan s osvicenim, pozndnim, vyvolenim; svételny pas ¢i proud
provazi nasazeni duchovni ¢i fyzické energie, zvyraziiuje akci, dynami¢nost déni,
a konec¢né svételny oblak (jaky jsme pozorovali v Ndvratu ztraceného syna) vyznacuje
zduchovnéni, poklidnou autoritu apod. Souhra téchto prostfedka vsak dovoluje
vyjadrit jeden z aspektii sdilenych s verbalnim narativem, a sice vyznam udélosti,

47 Rehm upozoriiuje, Ze sam obraz muze nékdy znazornovat kraticky ¢asovy usek; jako piiklad uvadi
obraz soutéze Dianiny druziny ve stielbé lukem, jenz vlastné zachycuje okamzik, v némz $ip opousti
tétivu, zatimco vnimatel spotfebuje mnohondsobné vice ¢asu na zaregistrovani vsech simultdnné
piitomnych slozek vyjevu; ¢as, ktery se tu dostava do hry, je mnohdy spise ,¢as recepce”, ktery je
v zasadnim nepoméru k ,zobrazenému casu” (srov. Rehm 2004, s. 182-3). Teorie vypravéni, kterd
kdysi s timto parametrem zacinala jako s moznym méiitkem ,¢asu vypravéni” (podle Tomasevského je

mozno pouze odhadnout jej na zakladé zkusenosti jako ¢as potfebny k pfecteni dila, srov. Tomasevskij,

Boris: Teorija literatury, 1925, ¢esky 1970), jej ze svého badani nejprve zcela vypudila na zédkladé postu-

latu Giinthera Miillera (Die Bedeutung der Zeit in der Erzihlkunst, 1947), podle néhoz je ,¢as vypravéni”

méfitelny pouze vzhledem k rozsahu textu); nyni se k nému vraci prostfednictvim empirickych psy-
chologickych vyzkumt vniméni a chapani narativnich struktur.
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popfipadé intenzitu tohoto vyznamu jako vnitintho ¢i zvnitfnéného, a to s velmi
silnym Gc¢inkem. Trvale piitomnym korektivem téchto poznatk ztistava historicita
zkoumanych jevl (tedy jakysi varovné zdvizeny prst déjin umeéni, které pfedmeéty
svého zkoumani chrani pied pfilisnou generalizaci na zékladé sdilenych principi).
Zacali jsme teorii intermediality: na zdkladé pracovni klasifikace jejich projevi
by se dalo celkem snadno konstatovat, Ze déjiny umeéni nerozlisuji dostatecné
mezi ,intermedidlni referenci” (tj. skute¢nosti, namét obrazu nebo nékteré jeho
komponenty odkazuji k verbalnimu pretextu) a ,transmedialitou” (tj. moznosti
reprezentace téze struktury rznymi médii). Toto stanovisko sice ptisobi jako hni-
dopisské trvani na nové zavedené terminologii, 1ze z néj vsak vyvodit i podstatu
problému. Nejen déjiny umeéni, ale ani dal$i obory, ba mnohdy reprezentanti teo-
rie vypravéni sami, nerozlisuji dtsledné mezi vypravénim v $ir$im smyslu (nara-
tivem; ,, Erzidhlung”*® v $ir§im vyznamu), vypravénim v uz$im smyslu (tj. souborem
textovych strategii slouzicich ke zprostfedkovéni ptibéhu, diskurzem, , Erzihlen”),
a piibéhem (konfiguraci postav, udalosti a prostoru, ,Geschichte”). Déleni narativu
na tyto dvé slozky, které jsme na zacatku prohlasili za ,,umély” postup, jehoz cilem
bylo vytvofeni analytickych néstroji pro textové orientovanou teorii vypravéni, se
pfi zkouméni ,narativnich forem” ve vytvarném umeéni jevi jako adekvétni jejich
vnéjsim projeviim. Diskurz déjin uméni mtze pro tento piipad reprezentovat slov-
nikovy vyklad pojmu ,Bilderzihlung” (viz cit. Kemp 2003), v némz se o vytvarném
uméni mluvi jako o ,vypravném” ¢&i ,reprodukujicim vypravéni” (,erzihlend”,
,nacherzihlend”). Na zakladé dosavadnich poznatkit mzeme konstatovat, Ze pro
tento ucel by se vlastné 1épe hodilo vytvofit analogicky oznaceni , geschichten-re-
présentierend”, tj. reprezentujici ptibéhy, nebot vytvarné umeéni predklada rtizné
formy reprezentace p¥ibéhu, které sahaji od indicii pfibéhu (jablko ve shrnujicim
zobrazeni prvotniho hiichu) pfes reprezentaci jeho jednotlivych slozek jako rela-
tivné uzavrenych celkd (klicova faze udalosti, nékolik fazi udalosti, popf. nékolik
udélosti v polyfazovych zobrazenich) az k takovym formdm zobrazeni, o kterych
bychom diky dominanci uspofadani sugerujiciho sekvencialitu (tj. uspofadani ale-
spon srovnatelného se sukcesivitou verbalniho podani pfibéhu) mohli mluvit jako
o ,vypravéni”. Pouze zfetelné realizace wickhoffovského sekvencidlniho stylu
a série obrazti bychom pak oznadili jako ,erzdhlend”, narativni. Ve vztahu vytvar-
ného (prostorového) a slovesného (¢asového) umeéni tedy miizeme mluvit o uni-
verzalni transmedialité pribéhu, nikoli v8ak o univerzalni transmedialité vypraveéni.
Novy pojem narativity by vsak mohl, jak jsme se pokusili ukazat v kooperaci s tra-
di¢nim kunsthistorickym pojmoslovim, napomoci ke stanoveni forem ¢i stupiiti
vypravnosti vytvarného dila. Je v8ak zcela zfejmé, Ze naratologie, ktera sice aspi-
ruje na univerzalni metodologii humanitnich véd, avsak nékdy tenduje k vytvareni
sourucenstvi naratologii-historikdi, naratologti-sociologti apod. namisto toho, aby
poskytla pomicky historikovi ¢i sociologovi-nenaratologovi, se bude muset v pti-
padé aspirace na spolupréci s déjinami uméni poctivé transformovat z , obecné
védy” v historickou poetiku. A to v dobg, kdy - jak jsme konstatovali na zacatku -
systémy a klasifikace ponékud vysly z moédy...
manitnich védach: pfivedla nas k revizi pojma, principd, ale i celého zpiisobu mys-
leni vychozi literarnévédné discipliny.

obvykle vztahuje k jednomu z narativnich zanrt, povidce.
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How Perseus Freed Andromeda or The Liberation of Andromeda?
On the Transmediality of Narrative in Literature and Fine Arts

Both narrative theory and art history employ in their analytic practice the notions story and
narrative. Narrative theory, which was able to gain an influential position in the humanities,
and to establish a methodological basis of interdisciplinary research in the course of the 1990s,
has not only crossed the borders of discourses but also those of the verbal media recently.
Since the story had been revealed as a transmedia phenomena (i.e. a structure independent
of the media of its representation) by the structuralist narratologists already, there was a pre-
condition of intermedia studies from the very beginning of systematic narratologic inquiry.
No wonder the narratologists have started to focus on the phenomena of pictorial narrativity
in the past few years distinguished by a boom of intermedia studies. The main features of
this research stream are recorded in the first part of the paper, distinguishing the intermedia-
lity as an intratextual quality, i.e. a composite of devices of various media in the structure of
a work of art, from extratextual intermediality, or transmediality, i.e. from medially indepen-
dent schemes (such as the story mentioned above). A survey of understanding the notions
story, narrative, discourse etc. within the art history and narrative theory is made: it seems
that the narratologists consider the way in which the art historians treat the notions concerned
rather easy-going, while they themselves tend to underestimate the principles and iconogra-
phic aspects of visual representation and its structure in particular, or, tempted by the vision
of an intermedia marriage of verbal and visual narrativity, overestimate the potential of visual
art to represent temporality. The art historians on the other hand have not discerned so far in
the variety of narrative theories a scheme they could make use of. Why does the narratologic
attempt at a theoretical hegemony fail in the sphere of art history? One of the crucial causes
seems to be the different concept of story and narrative: while sharing the story as an auto-
nomous structure, the verbal and visual art diverge in their potential of plot construction and
narration. What is frequently referred to as a “narrative” in art history may be considered
a mere intermedia reference to a story known of its verbal representation. It appears useful to
update Lessing’s inquiry into the particular features of spatial and temporal arts and their spe-
cific devices and possible effects. A comparative analysis of verbal and visual structure of the
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same story is performed, exemplified by especially by masterplots and famous paintings. The
genre of ekphrasis (including the historical changes of its functions) proves to be a useful tool
in inquiring into the relations between verbal and visual representation, so does Wickhoff’s
classification of narrative styles in visual arts, which clearly represents the general tendency
of art history to “historical poetics” of forms, still opposite to universalist tendency of narra-
tology (in spite of its historization proclaimed during the past decade). The confrontation of
two modes of semiotic representation results in a layout of visual illustration of the crucial
narratologic categories of action, event, story etc., even the general notions of narrativity and
eventfulness which are subject to discussion frequently. Thus, the assessment of the differen-
ces in notions and approaches of the two disciplines does not only pre-condition their future
dialog but makes the narrative theory revisit both its terms and its methods.
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EKFRASTICKE POSTUPY V LYRICE A EPICE:
PRIPAD VRCHLICKY!

STANISLAVA FEDROVA

Pfipsano Lubomiru Kone¢nému

Vztahy mezi literdrnim a vytvarnym dilem, mezi slovem a obrazem jsou pfedmétem
zajmu v podstaté odnepaméti - a byly jim jesté davno predtim, nez se ustavily obé
védecké discipliny, a davno pfedtim, nez se zacaly v kontextu interdisciplinarnich
vztahti a intermedialnich studii zase ve svych pohledech sbliZzovat, nefkuli ovliv-
fovat. Jednim z Zanr{, ktery se bez pohledu z tthlu obou disciplin jen tézko mize
obejit, je ekfrdze. Pfredbézné, nez se dostaneme k podrobnéjsimu vymezeni, ji 1ze
v rdmci intermedialnich studii ukotvit jako Zanr prostfedkujici mezi dvéma médii,
jimiZ reprezentujeme skute¢nost, v ¢asto uzivané definici tedy jako , verbdlni repre-
zentaci vizudlni reprezentace”. Z vychoziho hlediska literarnévédného je piedevsim
podstatné, jak se tu jejich vztah projevuje ne v motivickych shodach nebo vnéjsi
strance (napiiklad vizudIni podobg), ale ve vnitini strukturaci textu. Tato studie tedy
cili k alespon ¢astecnému rozestieni spektra moznosti, jimiz lze ekfrastické texty ¢ist
a interpretovat. Jisté by bylo lze demonstrovat jednotlivé postupy na mnoha zajima-
vych textech ceské literatury. Volba Vrchlického poezie ale dosti exkluzivné umoz-
fiuje vést tento teoreticky narys pfi soucasném zachovani jednoty autorské poetiky.

1. Vrchlicky mezi védénim, vidénim a obraznosti

Povédomi ¢i podvédomé tuseni o tom, Ze dilo zfejmé nejplodnéjsiho ¢eského bas-
nika v8ech dob Jaroslava Vrchlického ,néjak” souvisi s vytvarnym uménim, mé
literarni véda uz zhruba stoleti. Jak se tato souvislost projevuje v autorové poetice,
tesila v8ak prekvapivé malo. KdyZ v roce 1915 publikoval literdrni historik Franti-
Sek Posl v revui Osvéta na pokracovani stat’ nazvanou ,Uméni vytvarna v poezii
Jaroslava Vrchlického”, hned v jejim tvodu shrnul, Ze u Vrchlického ,pres pét set
basni md bud motivy z uméni vytvarného, bud md umélce samé za predmét, bud’ popisuje
obrazy a dila plastickd nebo doprovizi celé cykly obrazii bisnickym slovem” (Posl 1915,
s.14), a poté sbirku po sbirce procetl a vybral. Topoi , pfes pét set basni” funguje jeho
zasluhou v podstaté stale.? Neni sice ani v nejmensim intenci této studie jej zkon-
trolovat a vydat poc¢et novy, nicméné je nutno poznamenat, Ze je dosti postaveny na
vodé. Posl jednak zatazuje texty, u nichz je vztah k vytvarnému dilu nulovy, velmi

1 Studie je podstatné rozsifenou verzi referdtu pfedneseného na sympoziu Intermedialita. Slovo -
obraz - zvuk konaného ve dnech 7.- 8. listopadu 2007 v Olomouci.

2 Na Posliiv vycet navézala zejména Jindra Sevéikova ve Shorniku Spolecnosti JV (1930-1931,
1932-34) a seznam pretiidila podle jmen vytvarnych umélct.
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volny nebo posunuty,® epiku, kterd s nim souvisi jen v tom, Ze tyz mytologicky pfi-
béh ¢i postavu nékdo zobrazil (tedy vztah literatura - literatura),* na druhé strané
si nevsima téch basni, které skutecné vychazely zejména ve Zlaté Praze jako lyrické
¢i epické komentaie obrazti zde publikovanych, protoze zhusta se tato souvislost
pti zatazeni do sbirky jiz neuvadéla a Posl vychazel z vydanych sbirek. Skute¢né
podstatna je mezi témito poznamkami pouze jedna: na zakladé Poslova seznamu
vznika dojem, Ze Vrchlicky navéazal zdsadni mnozZstvi vztahti zejména k renesanc-
nimu vytvarnému uméni - v dtsledku toho se pak v literdrni historii maze stat
(mimo jiné) krystalickym p¥ikladem literarni ,neorenesance” (napi. Jirousek 2003,
s. 29). Pritom ale zaklada soucasny interpret své minéni na nékdejsim interpretovi,
nikoli na textu samém - tim, kdo je (v souladu s dobovou uménovédou) fascinovan
antickymi reliéfy, je spise Posl.’

Déjiny dalsich interpretaci Vrchlického poetiky ve vztahu k vytvarnému uméni
jsou uz jen kratké. Souvztaznosti jeho pozdni tvorby s vizualitou francouzského
a ¢eského plenéristického malifstvi sleduje Milada Souc¢kové (v podstaté v intencich
prikopnické studie Jana Mukafovského o secesni stylizaci v poezii) v jedné z kapi-
tol své monografie The Parnassian Jaroslav Vrchlicky (1964), ¢eské literdrni védé pohii-
chu témér neznamé. V ramci sympozia postupimské univerzity, které se v roce 1997
vénovalo Vrchlickému a ¢eskému symbolismu (sbornik 2003), se pak vizualitou Vrch-
lického tvorby zabyvali Jan Jirousek a Herta Schmidova. Jirousek (2003) sice zasluzné
upozornil na jeji ,predpojatost”, tedy ovlivnénost vzdélanim, nicméné jeho pokus
pretiidit seznam , pies pét set” podle metagenetického modelu semiézy se mi, jak-
koli ptisobi impozantné, nejevi byt ptili§ nosny pravé ve vztahu k poetice.® Naopak

3 Castdji typ, kde se vychazi z metaforického nazvu: ,Pod obraz Napoleona” (Zdpady) je prenesend
literarnim portrétem Napoleona, bez vztahu k jakémukoli obrazu skute¢nému ¢i fiktivnimu; stejné
,Podobizna” z Horkych jader. Zcela nepochopitelné je zafazena baseii , Déjinna chvile” (Zdpady),
jejimz tématem je piijeti zdkona o véeobecném hlasovacim pravu. Z posunutych ptikladd, o nichz
bude dale fe¢, napt.: u ,Naiku Ariadny” (Perspektivy) uvazuje o mozném vztahu k vatikanské sose
predstavujici spici Ariadné; ve skute¢nosti byla piimo publikovéna v souvislosti s Matakovym
leptem V boufi (viz v kap. 6). U , Fresky Rienziho” (Fresky a gobeliny) uvadi jako souvisejici Brozi-
kav obraz s ,timtéZz ndmétem”, ¢imz ale mysli nikoli s nAmétem agita¢ni malby, jejimz ideovym
autorem byl Cola di Rienzo (k interpretaci této basné v kap. 5.3), ale skute¢nost, ze postavu tohoto
fimského diktatora ¢ini Brozik tématem (ne tedy autorem) obrazu, nesouvisejictho s Vrchlického
»freskou” ani volné, totiz pii setkani Coly a Karla IV. (P6sl 1915, s. 348, 96, 100).

4 V extrémnim pfikladu: ve ,Smrti Aischylové” (Myty 2) je tak plasticky podano shromazdéni
bohd, Ze ,musi” mit ptivod ve vytvarném umeéni, idedlné ve stitu kapitolského chramu. ,, Achilles
na Skyru” (Bozi a lidé) je podle Pésla bezpochyby inspirovan obrazem Rubensovy skoly, reprodu-
kovanym ve Zlaté Praze, nicméné namétem scény tohoto obrazu je zcela jina faze mytologického
piibéhu, nez kterou li¢i Vrchlického text (tamtéz, s. 93, 192).

5 Mnohokrat opakované, nicméné abych zabranila hypertrofovani pozndmek, postaci navrat
k pozn. ¢. 3 a vztahu antickd socha - antické mytologické téma - Matakiiv obraz zeny v boufi.

6 V recenzi sborniku vyzdvihuje Ales Haman na Jirouskové studii to, Ze si polozil otazku ,po
povaze basnikova vidéni a po iiloze vizudlnosti v jeho popisnych (ekfrastickych) basnich. [...] dospiva k zd-
véru, Ze Vrchlického popisnd lyrika je zaloZena na konvencnim (symbolickém) typu znakovosti (v pro-
tikladu k typu motivovanému)” (Haman 2003, s. 772). Nicméné na skute¢né ekfrastické basné se
Jirousek nijak nesoustfedil, zato mu $lo o pojem Bildung (a jeho vztah k vizualité ve Vrchlického
poezii obecné), ktery oviéem Haman ptelozil (a pochopil) jako , obraznost”, Bildlichkeit. Zminuji
vsak tuto interpretacni citaci zejména s ohledem na soustfedéni své studie ke vztahu ekfraze
a reprezentace jako piiklad toho, jak ji ,¢te” ¢eskd literarni véda. Jinak fe¢eno, zdménu vztahu
zastupovani a oznacovani neproponuje jisté ani Jirousek, ani Peirce. O takovém pojeti ekfrastic-
kych textd bychom snad mohli uvazovat leda tehdy, pokud bychom tematizovali vztah , vidéni”
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studie Herty Schmidové (1997) vypovida o basnické obraznosti i obrazotvornosti
velmi podstatné i obecné, nejen v souvislosti s Vrchlickym: na zakladé kritéria
distance a blizkosti vnimatele obrazu (lyrického subjektu) se pokusila rozlisit typ
,basné-fresky” a ,basné-gobelinu” (k druhému typu se z jiného thlu pohledu
vratim v kapitole 5.2) a zajimavé sleduje také analogii prostorové perspektivy
(a jejiho vniméni) a perspektivismu vétné struktury.’

Sondy vedené skrze zanr ekfraze by myslim mohly byt i sondami do autorské
poetiky obecnéji.® Ty Vrchlického texty, které Ize oznacit za ekfrastické, vychazely
jednak v ¢asopisech (zejména Zlatd Praha, méné Svétozor), kam je psal v podstaté na
objednavku a kde byly jako komentaf k obrazu skute¢né chapany. Témér ke vsemu
obrazovému materialu, ktery napiiklad Zlatd Praha otiskovala, byly totiz v zavéru
pfipojeny kratké, zpravidla informativni vykladové texty (o autorovi, mytologic-
kém ¢i historickém pozadi ndamétu apod.), vétsinou psané redaktorem obrazové ¢asti
tydeniku Vilémem Weitenweberem (1839-1901). Z tohoto pravidla se ale vymykaji
pravé tyto Vrchlického basné, vzdy uvedené poznamkou ,k obr. nas. XY*.? Zaroven
ovSem patti do rejstiiku ekfrazi texty, které byly pf¥imo zafazovéany do sbirek, ¢asto
(byt ne vzdy) v podtitulu s odkazem na autora obrazu, k némuz se vztahuji. Ty tedy
nikdy nemohl ¢tenaf vnimat v pfimém kontextu s vytvarnymi dily.

Z 8irokého spektra textt, které se ,néjak” vztahuji k vytvarnému umeéni, zdsadné
pomijim nékolik skupin. Jednak béasné, v nichz jsou naptiklad apostrofovani jed-
notlivi malifi a vztah verbalni - vizudlni / literarni - vytvarné je tu zaloZen spie
na védéni nez na vidéni. Jako pfiklad by tu mohla slouzit baser , Lucca Signorelli”
(Nové zlomky epopeje, 1895, s. 187-189), kterd v podstaté ,pievypravuje” historku
z malifovy biografie, jak ji rozviji v Zivotech nejoyznacnéjsich malifdi, sochaid
a architektii Giorgio Vasari." Déle nejsou pro zanr ekfraze zajimavé texty, pro néz

ke konvenci vytvarného zobrazeni, jak o ném pise napt. Ernst H. Gombrich - a to by musela byt
podstatné hloubéji zaloZena tvaha. Teoreticky feceno si vlastné ekfrazi, v niz jeji autor zaklada
reprezentaci obrazu na dekonstrukci konvence, v jejimz kédu obraz reprezentuje skutecnost,
dovedu predstavit - nicméné az dost dlouho po Vrchlického smrti.

7 Po stéle inspirativni studii Jana Mukafovského (,Mezi poezii a vytvarnictvim”, in: Kapitoly
z Ceské poetiky 1, Praha: Svoboda 1948 [1941], s. 253-274), na niZ se jakoby povinné objevi odkaz
v prvnim odstavci kazdé domdci prace o intermedialité ¢i transmedialité (obdobné jako se inter-
pret ,musi”, a to i ve svétovém kontextu psani o ekfrazi, vzdy znovu vztahnout k Lessingovu
Laokoontovi, vyznavadsky nebo popiracsky), tak povazuji za dtilezité explicite vyzdvihnout pravé
studii Herty Schmidové jako podnétnou pro studium slovesné(literarné)-vizudlnich(vytvarnych)
vztaht viibec.

8 Vsechny Vrchlického texty budou citovany podle prvnich kniZnich vydani, jak jsou shromaz-
dény v Ceské elektronické knihovné. Plnotextové databdzi ceské poezie 19. a pociitku 20. stoleti (http:/ /
www.ceska-poezie.cz/cek). Pokud mély basné podtituly, které uréuji reprezentované vytvarné
dilo (nebo nejc¢astéji jen jeho autora), jsou uvddény v pozndmkéch. K citacim obecné jiz zde také
poznamenam, Ze antické texty jsou standardné citovany s uvedenim versd, nikoli stran (kon-
krétni preklady viz v literatufe na konci studie).

9 Vedle toho samoziejmé vychdzely Vrchlického basné malifi a grafiky ilustrované, tuto vrstvu
neni ale tak obtizné odliit. Zaprvé se jednd o okruh nékolika dvornich ilustratort (pfedevsim
Viktor Oliva, dale Karel Liebscher, vyjime¢né Ludék Marold ad.; namatkou napi-. 111, 1886, ¢. 7, s.
97; 111, 1886, ¢. 30, s. 469; 1V, 1886, ¢. 2, 17; 1V, 1888, s. 40), zadruhé to u nich ¢asto byvalo explicite
uvedeno; navic je jejich aditivni pfistup snadno odlisitelny od obrazu jako reprezentace (vide-
ného) svéta.

10 Italské vydéani Vasariho mél Vrchlicky uloZeno ve své knihovné. Za zpiistupnéni dosud zpraco-
vané ¢asti (prozatim pres 4000 polozek) katalogu Vrchlického knihovny ulozené v LA PNP ve
Starych Hradech jsem vdécéna Mgr. Ivé ProkeSové.
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byl podnétem namét obrazu, nikoli jeho reprezentace." Pfestoze do tohoto kontextu
spadaji i basné, které byly ve svych ¢asopiseckych vydanich v pfimé souvislosti s vy-
tvarnymi dily publikovény. Erbovni legendu tak zpodobuje polsky malif Wojciech
Gerson (1833-1901) v obrazu nazvaném Boleslav Kfivoiistyj vitd Zelislava Bélinu (1875).
Vrchlického text otistény vedle tohoto obrazu a nazvany , Zlatd ruka” tematizuje sice
tutéz legendu, ale referen¢ni vztah je tu veden nikoli k obrazu samému, ale k jeho
verbalnimu pretextu.'? A stranou ponechdvam nakonec i skupinu textd, které byvaji
v souvislosti s Vrchlického vztahy k vytvarnému uméni sklofiovany na prvnim
misté, totiz tfi basnické cykly psané k cykltm vytvarnym: Démon liska k pastelGm
Maxe Pirnera (1893), Sen ke kresbam Emila Holarka (1901) a Starou piseri k malbam
Aloise Kalvody (1903). Uz originalni vytvarné cykly totiZ jsou v podstaté ilustracemi
jednotlivych udalosti pfibéhu a text se pak této nacrtnuté linie drzi. Ve zkratce vyja-
dfuje tento vztah podtitul Staré pisné: , Lyricky roman Aloise Kalvody. Slovem dopro-
vazi Jaroslav Vrchlicky” "

V zajmu spravedlnosti je tfeba alespori na okraj zminit jesté dalsi, velkou skupinu -
basné psané k vétsinou zanrovym obrazkdm, které Zlati Praha otiskovala jednoduse
proto, Ze jeji ¢tendt je vyzadoval - texty, které k nim Vrchlicky psal, jsou sice jisté
ekfrastické, ale literarné dosti nezajimavé.* Navic jsou ¢asto stavény jako reprezen-
tace skute¢ného svéta, nikoli jako reprezentace reprezentace v jiném koédu.

Posledné jmenované texty spojuje skutecnost, Ze autory jejich obrazovych predloh
(zanr1, krajin, portrétt a historif) byli ¢asto tehdejsi studenti nebo cerstvi absolventi
Akademie, zfejmé spojeni takto s Maxem Pirnerem, ktery byl Vrchlickému blizky.
Namatkou uvedme alespori nékolik jmen: Konstantin Busek (1861-1938), Josef
Douba (1866-1928), Ferdinand Velc (1864-1920), Jindiich Kopfstein (1862-1917),

11 Napt. v korespondenci mame dokonce pifmo doloZenou recepci Riberova obrazu, kdyz Vrch-
licky pige 8. 1. 1876 z italského pobytu S. Podlipské: , Jesté pred svym navratem chei dokonciti tieti
miyjtus Marie Aegyptiaca, mam napsanou tretinu jesté z Marana, asi 700 versii, mdam ale up¥imny strach,
je to stredovékd legenda, jiZ jsem prodchnul dechem pohanstvi snad vice, nez tieba, ale nemohu si pomoci.
Videél jsem v DrdZdanech obraz Riberiiv a nesesla mi z mysle tato kajicnice, jez 45 let Zila v lybické pousti,
majic jen v srdci boha, jejZ zvala litosti, a v Zivoté pritele starého lva, a kterou kdyZ um#iti nemohla stra-
chem, Ze jest naha, zahalil andél s nebe v roucho ztracené nevinnosti détstvi” (Vrchlicky 1917, s. 64-65).
Explicite feceno: nesesla mu z mysli kajicnice, nikoli jeji reprezentace, coz se projevi i v textu
samém (viz Myty 2, 1879, s. 101-142 a také Dojmy a rozmary, 1880, s. 240).

12 Zlatd Praha 2, 1885, €. 23, s. 314, 316; zatazeno do sbirky Motyli vsech barev (1887, s. 99-100).
Obdobné napi. ,Vidéni v Koloseu” (Fresky a gobeliny, 1891, s. 67-71; v poznamce tu dokonce
Vrchlicky upftestiuje: ,, legenda tato je predmétem velikého obrazu José Beullieure, jehoZ reprodukci pri-
nesl Svétozor roku 1887”, autorem obrazu je ovSem profesor bruselské akademie Joseph Stallaert;
Svétozor 17,1883, ¢. 44, s. 516) nebo , Ptvod perly” (Zlati Praha 7,1889-1890, ¢. 28, s. 331, k obrazu
Alberta Maignana; poté v Potulkdch kralovny Mab, 1893, s. 56-57) ad.

13 Posledni samostatné sbirky, Ndlad a pohddek (1902) ke krajinam Ferdinanda Engelmdillera se uve-
dené netyka, piestoze zadna z téchto lyrickych ekfrazi neni konkrétné vyuzita pfi vykladu.

14 Nelichotivym, ale vymluvnym piikladem takovych ,rymovanek”, ktery postaci za vsechny
ostatni, mtize byt ,Béac¢a”, psany ke kresbé R. Sochang (Zlatd Praha 4, 1887, s. 535) a zatazeny
posléze do sbirky Na domidci piidé (1888, s. 17-18): , Baca stoji na pasece, / vizné z lulky dyma, / slunce
pred nim lezi v fece, / za nim stado d¥imd. // Sny bdcovi leti hlavou, / kde jsou jejich sledy? [...] Bdca hledi
do daleka, / zrak mu vzplane hnévné, / necht svét do kola se vztekd, / jd tu stojim pevné. // Stojim na svych
otci piidé, / co mi cizi soudy? / Ziju spote, Ziju chudé, / viak jsem pan své hroudy. // A tu hijim pro své
déti, / to md chlouba jistd. / S panstvem kocir kolem leti, / jd se nehnu z mista. /|...]“. Nakolik ojedinély
je v dobovém tisku Vrchlického piiklad, si nedovolim soudit, nicméné ve Zlaté Praze napt. psali
tyto lyrické a epické komentéte k publikovanym obrazim velmi vyjime¢né i Vrchlického mladsi
nasledovnici zejména ve druhé piili 80. let (O. Mokry, F. Serafinsky Prochazka, F. Kvapil).
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Frantigek Slaby (1863-1919) ad. Rozsitime-li dale do stfedoevropského prostoru,
mnoho ekfrastickych textd psal Vrchlicky k obraztm, jejichz autofi byli - blize
¢i vzdalenéji - spojeni s mnichovskou skolou druhé poloviny 19. stoleti, at uz stu-
diem, ptisobenim nebo vlivem, ktery na né méla: Franciszek Streitt (1839-1890),
Wojciech Gerson (1833-1901), Johannes Raphael Wehle (1848-1936), Stanislaw Rej-
chan (1858-1919), Jan Styka (1858-1925) ad. A pokud kone¢né postoupime jesté dale,
zbyva velka skupina dobové oblibenych, pifedevsim francouzskych a belgickych
zéanristd a orientalist(: Jan van Beers (1852-1927), Jean Frans Portaels (1818-1895),
Paul Rouffio (1855-1911), Paul Joseph Jamin (1853-1903) ad. Tento vycet alespoii ve
zkratce doklada, Ze drtiva vétsina Vrchlického ekfrastickych textt nezasahuje ¢asové
pod 19. stoleti, dokonce ani pod jeho polovinu. Vztahy k renesanénimu vytvarnému
umeéni, o nichz byla fe¢ vyse, jsou opét v drtivé vétsiné vztahy védeéni, nikoli vidéni -
apostrofuji, odkazuji, pfevypravuji, ale nereprezentuji.

Zbyva poznamka k metodé nasledujictho vykladu. Jeho zdmérem je vyuzit
ekfrazi jako interpreta¢ni kli¢ k nékterym Vrchlického basnim a soucasné k jeho
vztahu k vizudlnim zdrojiim poetiky obecné. Toto asili nardzi na dva problémy,
oba uZz naznacené. Prvnim je nemoZnost spolehnout se na alesponi pfibliznou ori-
entaci ¢eského ¢tendre v déjinach ekfraze jako literarniho Zénru i jako literarnévéd-
ného pojmu a na jednotlivé mozné souvislosti ¢i zdroje pouze apartné odkazovat.
Druhym je mnoZstvi materidlu, s nfimz se ¢tenar Vrchlického vyrovnava. Vlastné
nevi, ze kterého kolace dtiv ukousnout a jestli kvili jednomu (tomu idedlnimu, tva-
rohovému s rozinkami) radéji neopustit vSechny ostatni - anebo naopak podléhé
puzeni je znovu pretfidit a vytvorit dokonaly kulindrni systém, do néhoz zapadnou
i ty ponékud problematické chutové experimenty (s povidly, makem a nddavkem
strouhanym kokosem dohromady - anebo naopak suché neoslazené tésto).

S védomim obou téchto nebezpeci tedy budu: 1. Vybirat ze zdsobarny Vrch-
lického textd ty, v nichZ je moZno stopovat jednotlivé moznosti ekfrastickych
postupt, a to s védomim, Ze takovy vybér je samoziejmé nésilny. Nékteré by bylo
1ze dokladat donekonec¢na, respektive k bodu, kdy konstatujeme, ze funguji jako
manyra. Jiné jsou v rdmci jeho dila naprosto vyjimecné a bylo tieba - ve snaze
o zachovani jednoty autora - ucinit zde pfikladem vytez, ktery rozhodné nerepre-
zentuje Vrchlického tvorbu jako celek. 2. Dopltiovat zvolené texty vybranymi ukaz-
kami jednak z dlouhych dé&jin zanru, jednak vybranymi odkazy k moZznym literar-
névédnym pohledim na ekfrdzi.”® Nejsou opét usporddany chronologicky, jak by
struénym déjinam zanru sluselo, ale vybirdny s ohledem na to, co chci demonstrovat.
Nebudou také slouzit jako linie pfimého inspira¢niho spojeni, tedy tivahy, co mohl
Vrchlicky prevzit z Keatse a co vy¢ist pfi gymnazidlnich hodinach klasickych jazyka
napiiklad z Homéra. Budou slouZit jako analogie, jimiz se Zanr konkrétné realizuje
v literarnich déjinach. Na prvni pohled svévolny vybér je vSsak omezen jen na ty
paralely, které Vrchlicky znal dikladné - znal - orientoval se v kontextu, v némz se

15 A naptiklad tak zcela opominu rodovou linii, vykladajici ekfrazi jako st¥et muzského narativu,
ktery usiluje o ziskani kontroly nad Zenskym obrazem, fixovanym v prostoru (Heffernan 1993,
dale napi. Conan) - protoZze jeji interpreta¢ni vyuziti pro Vrchlického texty se mi nejevi jako
nosné.

105

STANISLAVA FEDROVA



pohybuji ony. Tedy zejména na paralely antické'® a na texty/ vrstvy, které prekladal
nebo/a o nich pfednasel na univerzité, tedy Danta, autory anglického romantismu
apod." Jesté na okraj tohoto vybéru je nutno také poznamenat, Ze volba anglickych
romantikti maze byt ponékud zavadéjici ve vztahu k Vrchlického poetice obecné,
ale vychazi prosté z toho, Ze tato oblast je mi jednak dostupn4, jednak je v literatute
reflektujici ekfraze daleko nejlépe zpracovana.'®

2. Ekfraze: text — obraz - text?®

Pojem ekfrize je v posledni dobé pfedmétem velmi Siroké, nejen literarné- a umeéno-
védné diskuse a vybrané interpreta¢ni pfistupy budou jako mozné thly pohledu
vyuzity v jednotlivych kapitolach studie. Pro snazsi pfedbéznou orientaci se poku-
sim v tomto ivodnim odstavci maximdlné zhustit déjiny interpretace ekfraze (nikoli
ekfraze samé) do tii bodi:

1. Ujejich zédkladt stali v padesatych letech 20. stoleti zejména Leo Spitzer se svym
rozborem Keatsovy ,,Ody na feckou vazu” (1955) a Jean H. Hagstrumova, ktera
vyuzila pojmu ekfraze (a ,ikonické” poezie) pro interpretaci piktorialismu anglické
neoklasicistni poezie ve vztahu k antické a renesanc¢ni tradici (1958). 2. Nasledoval
pokus Murraye Kriegera (1967 a 1992) vylozit ekfrazi ne jako zanr, ale jako obecny
princip poetiky, navazujici pfedevsim na pojeti prostorovych forem (spatial forms)
Josepha Franka. 3. Zejména v poslednim dvacetileti se literatura o ekfrazi zasadné
rozrostla. Jednim z podnétt byla v dubnu 1987 Pruni mezindrodni konference o slové
a obrazu, ktera se konala v Amsterdamu a problematice ekfradze vyhradila nikoli jesté
cely program, ale zatim jen jedno odpoledni jednani; zdsadnim publika¢nim polem
se pak stal ¢asopis Word & Image.®® V $irokém ramci intermedialnich studii o kultufe
v devadesatych letech pak zaujala - jako Zanr prostfedkujici mezi verbalnim a vizu-
alnfm médiem reprezentace svéta - dilezité misto a zaroveri bylo teoretické ustavo-
vani ekfrdze kontextem intermediélnich studif zdsadné ovlivnéno.?

Tento zhustény prehled jisté trpf az hrubymi zjednodusenimi; k jeho predlozeni
mé viak vede jedind prosta skute¢nost: ¢eska literdrni véda je dosud - z dGvodi jen
tézko pochopitelnych - polem ekfrazi témét nedotéenym. Intenci této kapitoly je
tedy poskytnout pfedevsim prvotni orientaci v problematice.

16 Ve dvou statich o Vrchlického vztahu k antické poezii klasicky filolog Otakar Jirdni dokazuje, Ze
mu neni pouze zdrojem pro témata a basnicka epiteta nebo dokladem univerzalni vzdélanosti
(napt. , Jak Zivé pisné slovo / dédictvi Homérovo / svét chytlo v podruZi / svyjch do riiZi”, baseni ,Hym-
nus o vécnosti poezie”, Dojmy a rozmary, 1880, s. 95), ale detailni ¢teni a vyuzivani jednotlivych
obratt je patrné i tam, kde o tom dne3ni ¢tenaf, neni-li upozornén apostrofovanim konkrétniho
tvlirce, v podstaté nema tuseni: v basni ,Bezvétti” (Votivni desky, 1902, s. 24) se tak ve versich
,, V rdz plavciim veleno, / by potddkem na ldvky sedli zas / a viny vesly tepali” ozyva ¢astéjsi homérsky
obrat z Odysseje: ,, naposled vstoupili plavci a k veslovyym kolikiim sedli / veslem zpénénou tiiri pak tepali,
sedice fadou” (IV,579-580), obdobné obraz se stidem vold, ktery rezonuje i v ekfrazi Achilleova
Stitu: , kde stado volii, jak Homér je vidal, / slo krokem houpavym a tézkym domii” (,,Vecer ve Znich”,
Pouti k Eldoradu, 1881, s. 49) (Jirani 1921-1923, s. 27).

17 Pteklady jsou obecné zndmou véci. Seznam univerzitnich pfednasek viz ve studii Marie Stem-
berkové: ,Jaroslav Vrchlicky v roli univerzitniho profesora”, in: Jaroslav Vrchlicky a Josef Holecek
(1853-2003), edd. Ondfej Macura, Tereza Riedelbauchové, Praha: FF UK 2004, s. 83-108.
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2.1 Ekfraze: intenze pojmu?? v kostce

V zakladech ekfraze stoji Homértiv popis stitu, jehoZz vytvoreni si na bohu kovéai-
stvi a zbrojifi bohti Héfaistovi vyprosila Thetis pro svého syna Achillea, kdyz
v bojich pred Tréjou padl Achilletiv nejbliZzsi pritel Patroklos v jeho brnéni (které
si puj¢il, aby oklamal nepfatele) a hrdina se kone¢né rozhodl porazit tréjského
vojevtidce Hektora ([lias XVIII,478-608). V zékladech ekfraze jako pojmu stoji réto-
rika: od Dionysia z Halikarnassu pies fe¢nické pfiru¢ky Quintiliana, Aelia The6éna
a dalsich se postupné profilovala jako uméni , zivého popisu” osob, véci, krajin nebo
i udélosti (tedy naptiklad jak bitevni viavy, cisafe Justinidna a jeho uslechtilych
¢ind, tak chvala kras Sicilie nebo ro¢niho obdobi), jehoZ hlavnim tcelem je vyvolat

18 Dostupna jak fyzicky (mdm na mysli antologie némecké poezie, napi. Gisbert Kranz: Das Bild-
gedicht in Europa, 1973 a Das Bildgedicht: Theorie, Lexikon, Bibliographie, 1987), tak jazykové v pii-
padé oblasti frankofonni (k té napt. studie Hanse Kérnera , Der imaginére Fremde als Bildbetrach-
ter. Zur Krise der Bildbeschreibung im franzosischen 19. Jahrhundert”, in: Beschreibungkunst -
Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, edd. Gottfried Boehm, Helmut Pfo-
tenhauer, Miinchen: Wilhelm Fink 1995, s. 397-424). Z dal$ich bychom mohli jmenovat napt.
basné W. Wordswortha, R. Browninga, D. G. Rossettiho (v Hollanderové antologii 1995, s. 129,
137, 151, 157, 163, 171, 217 ad.; Heffernan 1993, s. 91-134: kap. o romantické ekfrazi), Vrchlic-
kého preklady v Modernich bdsnicich anglickyjch, 1898, Z cizich Parnasii, 1894 ad.; k obraztim
D. G. Rossettiho, ktery sim byl autorem vétsiho mnozstvi ekfrastickych basni, napsal Vrchlicky
dva sonety v Poslednich sonetech samotire, 1896, s. 80, 81.

19 U zrodu mého zdjmu o predmét této studie stdlo propojeni dvou skute¢nosti: jednak ¢tendiské
autopsie (neustélé stietavani s podtituly a poznamkami typu , pfed obrazem XY*, , k rytiné XY*,
»socha XY*), jednak interpreta¢niho kli¢e ekfraze. V druhém mi byl diilezitym inicidtorem prof.
Lubomfr Kone¢ny, a to jak svou studii o jednom Skrétové obrazu (Kone&ny 2002), tak v nasleduji-
cich debatéch, nezi$tném ptij¢ovani literatury i seminafi, ktery tomuto tématu, spolu s dr. Hanou
J. Hlava¢kovou, vénoval v roce 2006/2007 v seminaii Ustavu pro d&jiny uméni FF UK. Patif mu
mnohy mitj dik.

20 Archiv s dal$imi informacemi a programy prvni konference i nasledujicich je dostupny na
http:/ /www .iawis.org/conferences.php?op=iawis#archive. Smérem k literarnévédné obci
si pak dovolim jesté zcela utilitirni informaci: ¢asopis Word & Image, s podnétnymi studiemi
zdaleka nejen o ekfrazi, ale o problematice vztahu slova a obrazu obecné (jak je ostatné zfejmé
z titulu), je dostupny v knihovné Ustavu pro déjiny uméni Akademie véd CR, v. v. i. v roénicich
1985-2001.

21 Krozrtiznéni moznych pohledd na ekfrazi pod vlivem intermedidlnich studii viz pfedevsim spe-
cidlni ¢islo Word & Image 15, 1999, €. 1. Rozsahla bibliografie, ktera mize byt voditkem dalsimi
sméry: Heffernan 1993, bibliografie zahrnujici debatu 90. let napf. Klarer 2001.

22 Debatu o pfevodu tohoto komplikovaného pojmu do ¢estiny bych radéji pfenechala specidlni dis-
kusi klasickych filologti. V anglicky a némecky psané literatufe, ktera je mi jazykové dostupnd,
se Casto spise vyklada, vychézejice (¢asto) z toho, co vSechno chce ten ktery autor do jeho roz-
sahu zahrnout. V angli¢ting je vét§inou primérni pfevod , to speak out”, ,to tell in full” (v zakla-
dech debaty Hagstrum 1958, s. 18, ktera vychazi z etymologie phrazo-speaking, ek-out; po ni
dalsi autofi, komentat Webb 1999). Nejpoucenéjsi mné znamy vyklad uvadi Graf (1995, s. 143):
»Ex@paotg, ist der Akt des éxppadetv, und das wiederum ist eine Weiterbildung zu @padetv,
,zeigen, bekannt, deutlich machen’ - das Praverb éx-, ,aus’, meint hier ein Tun, das ohne Rest an
sein Ziel gelangt. Ekphrasis ist mithin ein ,vollig und restlos deutlich Machen’. Freilich kommen
Substantiv und Verb schon im Griechischen praktisch nur als Fachwort der Rhetorik vor; das
blassere descriptio, das entsprechende Fachwort der lateinischen Rhetorik, wird in die Nachan-
tike tradiert, ohne sich aber wirklich durschsetzen - was weniger an der Blésse des lateinischen
Terminus liegt als daran, daff nur im Griechischen die Gattung Ekphrasis eine eigenstindige
Geschichte hat.” V ¢estiné neni tento problém vyfesen nejen uspokojivé, ale v podstaté nijak.
Slovnik antické kultury (1974, s. 180) zakladd4 na triddé ekfrasis - descriptio - ,popis”; preklad
hesla v Lexikonu teorie literatury a kultury (Wagner 2006, s. 181) ndm rovnéz piili§ nepomiize,
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v mysli posluchace predstavu licené skute¢nosti a emoce s tim spojené.” , Ndsleduje
energeia - zfejmost, nazvand Ciceronem inlustratio — ndzornost a evidentia - zfetelnost,
kterd spis jako by primo ukazovala neZ mluvila, a city se po ni objevuji tak, jako kdybychom
byli pfimo uprostied uddlosti,” piSe Quintilianus (V1,2,32) a dopliuje také, ze tyto city
I1ze u posluchace vzbudit jen tehdy, pokud se zmocnily i fe¢nika (VI,2,27). V této
podobé nebyla jesté ani literarnim druhem, ani samostatnym zénrem, ale soucasti
literarnich druhti jinych (zpravy, chvalofeci, vypravéni piibéhti z mytologie). A ani
energeia, pojem pro ekfrazi zasadni, neni svazan pouze s ni, ale je obecnou rétorickou
kategorii. Primarnim tedy nebylo popisovani obrazi, ale skute¢nost, Ze slovo mé
schopnost, silu obrazy tvofit - a ¢init tak slySené vidénym a posluchace divakem.
Jako takové se stala také soucasti progymmnasmat, stylistickych cviceni adeptt rétor-
skych 8kol za ¥imského cisafstvi?* Délitko mezi feckou ekfrazi, souvisejici s ener-
geia, a fimskou verzi, oznac¢ovanou také descriptio, jejimz cilem by mél byt suchy
a vécny popis, tedy také neni snadné stanovit a zfejmé je ponékud zjednodusujici.”

Jednim z bodd obratu byly v prvni poloviné 3. stoleti n. 1. Obrazy Filostrata Star-
§tho, v nichz pravodce popisuje malému chlapci obrazy z neapolské vily svého
pfitele. Zasadni je, Ze oproti pfedchozi funkci rétorického prosttedku tu uz popisy
nestoji jako argument v rdmci celé Feci, ale jejich funkce je didaktickd, maji pomoci
naucit tohoto mladika a jeho pfatele , interpretovat obrazy a ocenit na nich to, co je

ocenéni hodno”

navic ale komplikuje skute¢nost $patnou transkripci z fe¢tiny (resp. némeckou transkripci) jako
ekphrasis. Po mnoha zamitnutych mentalnich pokusech o alespon zkusmy pievod tohoto pojmu
do cestiny, jak by mohl vypadat napf. jen jako kratké slovnikové heslo, mi ztistal jediny napad
a nabizim jej tedy k debaté (je na ném zfejmd ma neznalost fectiny a jeho ambici je mj. ptiso-
bit na klasickeé filology jako podnét k reakci): ekfrasein jako ,pfivést (obraz) k fe¢i”. V zakladu
piedpony ek- je: ven, pry¢, pozdéji z, ze, od (tedy z prvotniho stavu smérem do jiného), ptikla-
dem uziti v piekladu sloves by mohlo byt ekferein: vynést (na svétlo), vydat, nést (= plodit -
o ptidé) nebo ekfyein: dat vyrtist, vypucet. I tento pokus nema samoziejmé jen rovinu filologic-
kou, ale zasadni je ta interpreta¢ni. Splnil by podminku Zivosti popisu/liceni, energeia, nespliiuje
pozadavek jeho nazornosti, saféneia; funguje v linii obraz-rétor/autor, komplikovanéji uz v linii
rétor/autor-posluchac/ ¢tenéf, tedy v obraceném procesu probihajicim v mysli posluchace, kdy
se ma slySené stat opét jakoby vidénym. (Jesté in margine této zna¢né hypertrofované poznamky:
minimalné literarni véda si myslim mtize bez uzardéni dovolit pouZzivat v ¢estiné pojmu ekfrize,
podle vzoru frasis - fraze, parafraze, geneze...)

23 Prvni pouziti pojmu u Dionysia uvadi Rajewsky (2002, s. 196), antické koteny ekfraze a jeji cha-
péni v fecnictvi a literatufe podava velmi dtkladné zejména Fritz Graf (1995), ktery zdsadné
ukotvil ponékud benevolentni uzivani pojmu v odkazech na antiku.

24 Vyjimkou v pfedchozim Zehrani na nezajem Ceské literarni védy o ekfrazi je velmi zajimava
studie Martina Prochazky a Zdetika Hrbaty o deskriptivni poezii preromantismu, kde je sice
princip ekfraze srozumitelné vysvétlen, ale pouze pravé v této rétorické funkci, bez ohledu na
vztah k uméleckému dilu (Prochédzka - Hrbata 2003, s. 11). K profilovani dal$ich pojmt a vztaht
v ramci ekfraze jako rétorické kategorie srov. zejména Webb 1999, s. 11-15.

25 Castedné nastitiuje tuto distinkci Graf 1995.

26 KFilostratovi a jeho sbirce srov. zejména Schonberger 1995, citace z ivodu Obrazii podle Kone¢ny
2002, s. 13; oba pojednavaji také o problému skute¢nosti/fiktivnosti galerie (nebo jednotlivych
obrazti skute¢nych a pouze seskupenych do fiktivni galerie), ktera je Filostratovi pfedmétem
ekfrazi; Koneény také o vztahu renesan¢nich a baroknich malitt k Obraziim, tedy o reprezentaci
textu (ktery je reprezentaci obrazu) obrazem (v obou odkazy na starsi literaturu k témto problé-
mum). Pfevraceni dosavadni fe¢nické funkce ekfraze, ,osvobozeni popisu z ramce rétorického
vykonu” pak Karel Thein vysvétluje na zdkladé prologu k Obraziim a Filostrata tak stavi do linie
zrodu dé&jin uméni jako jeji dilezity bod (Thein 2006, s. 24-27).
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Dalsi profilovani pojmu ekfraze se ustavovalo v intelektualnim byzantském dvor-
ském prostiedi, kde byla na rétorskych skolach ekfraze posunuta dokonce do pozice
nejvyssiho stupné tohoto uméni. Stale tu funguje antické vymezeni, které neposu-
zuje obsah, ale ti¢inek fe¢i na posluchace - tcinek feci, ktera mé slySené ucinit vide-
nym. Prohloubenim je ovsem intence vyjadrfit to, co pro divaka ziistdvalo skryté,
to, co miize vidét vnitini zrak - ma tedy nejen pfedstavit obraz, ale pfedevsim vést
k pochopeni smyslu jeho poselstvi.”

2.2 Ekfraze: extenze pojmu v kostce

Neni zamérem této studie a neni to ani v jejich moznostech sledovat riznd vymezeni
rozsahu a obsahu pojmu, jak o nich vede spor/dialog odborna literatura, ani je na
tomto misté vyiesit. Nicméné pro zdkladni orientaci nabizim opét zhusténé pod-
statu téchto pohledti.

K primarnim patif otdzka, snad i spor, zda ekfrazi chapat jako obecny princip
obrazivosti, nebo jako literarni zanr. V podstaté se odehrdva mezi klasickymi filo-
logy a filozofy na jedné a literdrnimi teoretiky na druhé stranég, kdy prvni pouka-
zuji na ptvodni hlubsi smysl a $irsi pojeti v klasické rétorice, druzi na spole¢né
znaky, jimiZz se ekfraze v raznych literarnich textech nap#i¢ déjinami projevuje.” Jak
je zfejmé uz z titulu, z druhého thlu pohledu, literdrnévédného, se na ekfrazi diva
i tato studie

Stale oteviena a proménujici se je i snaha ekfrazi v ramci literdrni védy jasné
vymezit. Spitzer ji definoval jako , bdsnicky popis obrazového nebo socharského umélec-
kého dila”, nésledujicim velmi vlivnym pokusem je definice Jamese Heffernana, jiz
v tvodu zminéna , verbdlni reprezentace vizudlni reprezentace”. Reagoval tak na pii-
lisné rozsifeni a podle néj znejasnéni pojmu v predchozich desetiletich a usiloval
piedevsim o oddéleni ekfraze od piktorialismu a (vizudlni) ikonicity; ekfrastické
basné podle néj mohou vyuZivat piktoridlnich technik a mohou byt tistény ve tvaru
podobajicim se malbé, kterou verbalné reprezentuji, ale musi reprezentovat repre-
zentaci samou. Ekfraze tedy uzivd jedno médium reprezentace, aby reprezentovala
jiné. Dals{ rozsifeni pojmu pokracuje v rdmci intermedialnich studii, kdy napiiklad
Claus Cluver, distancujici se od star$ich a restriktivnéjsich vymezeni, urcuje ekfrazi
pole ,verbilni reprezentace redlného nebo fiktivniho textu utvireného nonverbalnim znako-
vym systémem”.”

Naopak kategorif vcelku $iroce ptijimanou, stéle ve vztahu k reprezentovanému,
je rozliSeni na ekfraze skute¢nych a fiktivnich vytvarnych dél [actual - notional].*

27 Byzantskou tradici se dikladné a pozoruhodné i z hlediska pojmového rozliSeni zabyvaji
zejména James - Webb 1991.

28 Napt. James - Webb 1991, Graf 1995, Webb 1999, Thein 2006 (ale také Krieger 1992, jako zdsadni
doklad, ze uvedend distinkce neplati obecné), na druhé strané Spitzer 1955, Hollander 1988, Hef-
fernan 1993 ad.

29 Uvedené definice Webb 1999, s. 10 - Heffernan 1988, s. 298-299 a 1993, s. 3-4 (reakce na zminé-
ného M. Kriegera a na Michaela Davidsona, ktery do néj zahrnul i postmoderni obrazové bdsné
a vytvofil tak diachronni délitko mezi klasickou a souc¢asnou ekfrazi) - Claus Cliiver: , Ekphrasis
reconsidered”, in: Interart Poetics, edd. Ulla-Britta Lageroth et al., Amsterdam Rodopi 1997, s. 26
(cit. podle Rajewsky 2002, s. 196).

30 Poznamka k pfekladu: volim fesent, které vypadd snad méné stastné nez anglicky vyraz, ale noci-
ondlni je v ¢esting, zejména v lingvistickém kontextu, pevné rezervovano pro pojmovy vyznam,
proto jej nepovazuji za vhodné; pteklad fiktivni ekfrize by zase sugeroval spise fiktivni text nez
fiktivni obraz.
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Literarni teoretik a také basnik John Hollander (1988 a 1995) tak pojmenoval sku-
te¢nost, Ze nejstarsi znamé ekfrastické texty reprezentuji , dila vytvarného uméni”,
ktera ve skute¢nosti nikdy neexistovala (a z hlediska struktury textu a funkce v textu
také o sobé v podstaté nemohla existovat, srov. vysvétleni v nasledujicich kapito-
lach). Sledujeme-li fungovani ekfrastickych postupti, tedy pohledem pfedevsim
literdrnévédnym, je skute¢né v zakladnim principu lhostejné, zda obrazové zdroje
ekfrazi existovaly, nebo ne. Také u Vrchlického se setkdvame s ekfrdzemi skutec-
nych i fiktivnich obrazii. Lze na nich ukazat jisté rysy stejné - a neoddélené s nimi
budu také nakladat, pfestoze o urceni ,reprezentovaného” se vzdy alespoil poku-
sim. Pfi pfedbézném shrnuti - a oteviené otazce do budoucna smérem k Vrchlického
poetice obecné i smérem k teoretickému badéni o ekfrazi - se ale nemohu vyhnout
poznamce, Ze ze striktné literdrnévédného hlediska by bylo tfeba toto rozliseni jesté
mnohem hloubéji promyslet. Alespori ze zkuSenosti s vétsim mnoZstvim Vrchlic-
kého textti, které lze do této kategorie zahrnout, mohu ¥ici, ze ekfraze fiktivnich
obrazti jsou ¢asto ve své strukturaci i vztahu k reprezentované ,reprezentaci” kom-
plikovanéjsi nez ekfraze obrazii skute¢nych.*

3. Nazornost - zivost

V titulu této kapitoly stoji dva pojmy, které charakterizuji zakladni rétorické
pozadavky na ekfrazi: nazornost (saféneia) a Zivost (energeia). Slovnikova hesla
o ekfrazi - v logické snaze o tspornost - tuto podvojnost odrazeji a ¢asto kolisaji
mezi pfevodem typu ,Zivy popis” a , podrobny popis”.?> Obé kategorie jsou samo-
ztejmé neoddélitelné spojeny, nicméné ve snaze analyzovat, jak s nimi pracuje Vrch-
licky, se je pokusim alespori pracovné od sebe rozlisit.

3.1 Saféneia

Méné Casto zmifiovanou kategorii ndzornosti analyzuje Karel Thein, a to zejména
na zakladé rétorické piirucky Aelia Theéna z pfelomu 1. a. 2. stoleti. Naznacuje
podle né&j ,,moZny rozpor mezi sevienosti, a tim také ticinnosti liceni na strané jedné
a jeho podrobnosti na strané druhé” (Thein 2006, s. 24). Detailnost popisu mtize pod-
pofit vytvoieni dokonalé reprezentace obrazu v mysli posluchacové, ale zaroven ji
hrozi stalé nebezpeti, Ze se posluchac v zéplavé detailti bud’ ztrati, nebo jej ptesta-
nou zajimat. Podle Thedna je tak ekfraze ,priizracnym popisem, ktery neobsahuje Zid-
nou argumentaci. Md pouze ,preddvat’ ¢i tlumocit obrazy véci, situaci a déjil, v nichz jako
by se méla rozpustit a neupoutdvat pozornost” (tamtéz). Mal4 ¢isté ¢tenaiskd odbocka:
dikladnéjsi avahu by mozna zaslouzil fakt, Ze v detailnim popisu jednotlivych scén
stitu v [liade (XVIIL,A78-608) se ¢tenat (ryze subjektivni pohled) neztrati, stéle jako
by mu v mysli vystupovaly jednotlivé scény a pod nimi i jejich uspotadani (hypote-

31 Pokus o rozliSeni srov. zejména Hollander 1995, s. 32nn: jako mozné hledisko urcuje pfitom-
nost pozorovatele a jeho pohledu - to sice zahrne zfejmé vSechny ekfraze skute¢nych obrazt,
které spojil do této své antologie, nelze ale takto myslim skute¢né , odfiltrovat” vSechny ekfraze
obrazt fiktivnich, napt. Danttiv Ocistec, o némz viz kap. 3.2. (Pojem ,,obraz” je samoziejmé nutno
zde i dale chépat jako zjednoduseni pojmu reprezentace, vztahuje se i k dal$im dilam vytvar-
ného umeéni, ne jen k dvourozmérnému obrazu na sténé galerie.)

32 Tuto distinkei zrcadli pochopitelné i pokusy o pieklad ¢i prevod pojmu: srov. anglické ,to tell in
full” a ,to speak out”, na které uz bylo poukazéano v pozn. 22.
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tické), zatimco u popisu stitu Aeneova v Aeneis (VIIL,626-731) uz po pouhych Sede-
sati, sedmdesati versich jeho pozornost klesd, ztraci trpélivost a listuje ke konci.®®
Zaplava detaild a touha vypovédét vSechno, co 1ze na obrazu vidét - aniz by jedno-
tici ideou byl rétoricky koncept nebo cil feci - je také gestem Filostratovych ekfrazi.

Y

Ze jeho intenci bylo ale zaroveti néco jiného, bylo uz feceno, a jeho Obrazy budou pro
dalsi vyklad zajimavéjsi jesté z jiného thlu pohledu.

Vyberme tedy na tivod dvé Vrchlického basné, které spojuje jednak reprezentace
skute¢nych obrazd, jednak sméfovani k ,aplnému popisu” jako zakladni figute textu.

,Harém” (Fresky a gobeliny, 1891, s. 211-213) se vztahuje ke zndAmému obrazu
Jaroslava Cermaka (1830-1878), nazyvanému obvykle Cernohorky v harému (1877).3
Dtikladneé jsou popsany vSechny postavy, kazdd je alespon stru¢né charakterizovéna
detailem své fyzické podoby, p6zou, kterou zaujima apod.; opominuty neztistanou
ani detaily jako kotni¢ek jedné z dam ponoteny do fontdny, do niz vodu ,, chrli dract
hlava”. Vétsi pozornost je samoziejmé vénovéana centralni postavé Cernohorky, tu
ale ponechme pro tuto chvili stranou. Vzhledem k ostatnim kapitoldm o moZznych
ekfrastickych postupech podotknéme, ze zadného se v tomto textu nevyuziva. Cte-
naf tedy dokéze secist, kolik postav na obraze asi bude, a odhadnout, jak zhruba
vypadaji. Ani v detailu jej basnik nevede do obrazu nebo dokonce za néj, na zédkladé
¢isté jazykovych nebo stylistickych prvki nelze odhalit ani horizontalni ¢i vertikalni
orientovani scény, nevime, jestli Cernohorka napiiklad neni zasadné vétsi, tedy vice
v popfedi a ostatni damy jen jako staféz.

Jesté extrémnéjsim piikladem je pozdni basen ,Stard alegorie” (Zapady, 1907,
s. 79-85). Vzhledem k tomu, Ze reprezentovany obraz samotny sice bezpochyby
existoval, ale neni (alesport mné) zndm, je snazsi rekonstruovat, jak funguje zpétna
mentalni operace pievodu ¢teného ve vidéné. Voditkem je nékolik prostorovych cha-
rakteristik: v oblacich ki#iz na Golgoté, v popiedi pod nim centralni postava a vlevo
drtiva vétsina postav ostatnich (alespoii kuse jsou nékteré situovany v prostoru: , za
tou kouli pozadu® - ,nad hlavou ostatnich” - ,v pozadi”). Levé ¢asti obrazu je ostatné
vénovéna vétsina basné (28 distich z celkovych 44) a alegorie lidskych vlastnosti zde
pojednané maji byt také jeji zdkladni vypovédi. Autor tak sice ¢tenate presvédcuje,
Ze obraz visi pted nim na zdi (,Nad vse o tom vice staryj mi povédél obraz, /v zdmku
Bysterském jest na bilé povésen zdi”, to je ale samoziejmé rétorickd figura, kterou nelze
brat za dtikaz skute¢né existence zdrojového obrazu; v mnoha dalsich textech fun-
guje totiz jako sugesce vztahu k vidéné skutecnosti), nicméné jeho identitu zaroven
znejistuje tim, Ze centrem textu ¢ini ditkladny vycet nes¢etnych nefesti. Vime-li, Ze
na levé strané mame , vidét” celkem sedmnact alegorickych postav, osm alegoric-
kych zvitat a navic , cely roj rytitstva, sedldkii”, pak jednak postavu Nesmrtelnosti,
ktera centralni alegorii Cirkve bojujici pod kfizem leti s palmou na pomoc, situu-
jeme doprava, aniz bychom k tomu méli v textu jakékoli voditko (naopak zejména
na zakladé zkusenosti s kompozi¢nimi principy obrazu), a podvédomé pak celou
zékladni osu hlavni postavy Cirkve a k¥ize nad ni posouvame vice k pravému okraji.
Se znalosti rejstéiku Vrchlického ekfrézi i postupt by ji étenaf spise Cetl jako ekfrazi
obrazu fiktivniho, jako rétoricky koncept, jako basnikéiv vyklad svéta minulého

33 V tomto pfipadé ndm myslim nepomize Lessingovo (jakkoli zajimavé) rozlieni Homérova
a Vergiliova popisu $titu podle ne/pfitomnosti jeho tviirce (Lessing 1980, s. 310nn, 343-350).

34 Podtitul: ,K obrazu Jaroslava Cerméka“. V roce 1891 bylo na Jubilejni vystavé vystaveno mno-
ho velkych a zasadnich Cermékovych dél - zda byl pravé tento obraz mezi nimi, nevim, nicméné
vzhledem k datu vzniku basné je to pravdépodobné.
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a soucasného. Abstrahujeme-li od roviny poetiky, historické badani nas v tomto pii-
padé ujisti, Ze se jednalo o obraz ze soukromé slechtické galerie v zdmku v Bystrém
u Poli¢ky (kam Vrchlicky ve staii jezdil, protoZe jeho zet Gagriel Cap tu ptisobil
jako spravce; Balajka 1979, s. 191), ke které dokonce existuje, coz neni piili§ obvyklé,
dobovy katalog. A z né&j prekvapeni zjistime, Ze navzdory sugesci textu ma obraz
sifkovou orientaci a zdkladni osa je navic skute¢né na stfedu.* Se vzpominkou na
Filostratovu predmluvu bychom tak mohli dodat, Ze i zde basnik, spiSe nez aby
usiloval s pomoci energeia vyvolat v ¢tenafové mysli emoce ¢i pfedstavu obrazu
samého, stavi se do role zasvétitele, interpreta, s jehoZ pomoci se ma ¢tenaf naucit,
co ma vidét na obrazech a jak je interpretovat.

K obéma piiklad@m z Vrchlického tedy shriime, Ze i safeneia mutize byt vedouci,
dokonce i jedinou figurou ekfraze. Zejména literarnévédné badani (Heffernan 1993)
a snad pod jeho vlivem i uménovédné a filologické stavi ¢asto na tom, Ze v samotném
zakladu ekfraze je nutné narativni impuls. Zdmérné jsem vybrala dva ptiklady malby
figurélni, protoZe o¢ekavat soustfedéni na popis a nikoli vypravéni lze spiSe u pti-
rodni lyriky. A tak mizeme na Theinovu tezi, Ze , popis dila, které mai samo figurationi
nameét, vZdy preriistd do vyprdvéni” (Thein 2006, s. 25) odpovédét snadno: vzdy ne.

3.2 Energeia

Vyklad chapani kategorie energeia a jeji funkce udinit slySené vidénym snad
neni nutné pro tento tcel dale zpfestiovat (hloubéji o ném napiiklad Graf 1995,
s. 144-146). Demonstrovat jeji realizaci v literatuie mtizeme opét na zakladajici Iliadé:
. Potom zas kypry lan tam vytvdrel, iirodnou piidu, / Sirokou, oranou tiikrat, a cetni orici
na ni/do kruhu potahy hnali [...] / Vzadu se ¢ernala prst, jeZ byla jak zordna prdvé, / ackoli
byla ze zlata” (XVIII,541-543, 548-549; zvyraznila SF). Jean Hagstrumova postavila
své pojeti ekfrastické basné pravé na specialni kvalité, ktera ,dava fe¢” ml¢enlivym
objektiim uméni, ozivuje je (Hagstrum 1958, s. 18).% Jesté lépe lze sledovat tuto
kategorii na dal$im piikladu z déjin zanru, ekfrazi mramorovych reliéft na skéle
podél cesty ocistcem v BozZské komedii. Dantovo vedeni poutnika a s nim i ¢tenafe
postupné do obrazu a pak i za né&j je natolik ptisobivé, Ze ani interpret tu neodoléd
delsi citaci: snasejici se andél Zvéstovani , na pohled pravdivy tak zjevil se mi / jak vyte-
sdn byl v podobé své smavé / Ze se to ani nezdl obraz némy: Clovek by prisahal, Ze ¥ikd Ave”
(X,37-40), v dalsi scéné nasleduje archa taZena voly a pted vozem lid, ,jenz dva mé
smysly zavadél svym zddnim, / Ze jeden: ,Pé&jil’, druhy: Nel’ fek v sporu. / Tak z kadidelnic
také dym, jenZ za nim / byl zobrazen, ved nos a oci stdle / do riiznic tvrzenim a popiranim”
(X,59-63). Zobrazeni je tedy tak dokonale Zivé, Ze nuti i basnika, autora ekfraze,
prenést tuto energeia do textu. Nejistota urcena tim, Ze zéroveri jakoby ocima sly$im

35 Schaffer, Wenzel: Die Gemiilde-Sammlung im Schlosse Frischberg des A. H. K. K. Privatgutes Bis-
trau in Boéhmen, Wien: Adolf Holzhausen 1881, ¢. kat. 34, s. 32 (v. 115, 8. 152): , Allegorisches
Bild. In der Mitte die Ecclesia militans mit dem Schwerte in der Rechten und dem Schilde in der
Linken, in Helm und Harnisch mit den auf sie einstiirmenden menschlichen Leidenschaften kamp-
fend.” V roce 1803 se bystersky zamek proménil v rodovou rezidenci Hohenstembsti a byla sem
pievezena knihovna i obrazérna (zahrnujici v drtivé vétsiné portréty), to také vysvétluje vznik
katalogu galerie. Po valce se stal obéti statni spravy a osud alegorie nazvané Ecclesia militans mi
neni znam.

36 Nutno ovSem piiznat, ze pravé tuto Homérovu pasiz Hagstrumova cituje jako piikladnou
(tamtéz, s. 21), ale i pfes velké usili je dosti obtizné najit v celém Achilleové $titu jiné misto
podobné instruktivni.
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a citim, ale kdyZ mé sila vizualni sugesce donuti dokonce nasat vzduch, zjistim, Ze
kadidlo v ném neni, se stane oblibenou figurou pozdéjsich ekfrazi - véetné téch,
které najdeme u Vrchlického.*” Podobné také dym kadidla, vinouci se podél cesty
od obrazu k divékovi a od lyrického subjektu/pozorovatele ke ¢tenafi, vizualné
i ¢ichové, ¢i topoi dialogu mezi postavami, které jsou tak zivé zobrazeny, Ze se ,, zdaji
mluvit”. Pomoci tohoto , zaslechnutého” rozhovoru je tak ¢tenar z obrazu veden , za
né&j”, aby pochopil jeho smysl.

Ke sledovani moznosti energeia ve Vrchlického textech postaci detaily tfi z No-
vyjch sonetii samotdre (1891).3 Kvality vizualni reprezentace oslovujici i jiné smysly
nez zrak jsou, jak uz feceno, v ekfrazich velmi oblibené. Piikladem budiz baser
»Scéna pastyiskd” (s. 65),* vztahujici se k obrazu francouzského akademického
malife Adolpha Williama Bouguereaua (1825-1905), autora desitek oblibenych
vyjevll s pastyfi a pastyikami nebo divkami s amorkem. Popis idylické scény,
v niz pastyf a jeho Zena uéi své robé hrat na pistalu, tu uzavird posledni strofa:
, A citis, z obrazu jak trdva voni, / jak chladny vinek aZ sem duje z feky /i vosy slysis, jak se
v stromech honi”.

Jinych postupt vyuZziva sonet , Ostrov mrtvych” (s. 70), vztahujici se ke stejnojmen-
nému obrazu $vycarského malife Arnolda Bocklina (1827-1901; obr. 1), autora velmi
oblibeného dobové i konkrétné u Vrchlického, jak bude ziejmé jesté dale.** V ném
je pro nas zajimavé (implicitni) barevné ladéni, stylizované do temnych, matnych
a studenych téna: , V rmut ddlnou tesy ptiserné se chyli” - ,z vody té i z téchto skal to
zebe” -, lod [...] kalnou vodou pili” - ,8er paprsky tvé zhltil, zafny Febe” (zvyraz-
nila SF). Pro ostrov zemfelych je ovSem urcujici i kvalita zvukova. Nepiekvapivé se
opakuje zejména motiv (vé¢ného) ticha, ticha je voda i nebe a lod’ pluje , bez ohlasu*;
jedinymi zvuky téchto ¢tyt strof je , kvileni” cypfist (symbolu zarmutku a atributu
Hadova) ve vétru a neutiSitelny plac, , kdos tu place dlouho”.

Z hlediska vyuziti stylistickych prosttedkd doplnim jako nejzajimavéjsi z nich
basen ,Zachranéni” (s. 72), ekfrazi ukazky z posledniho patizského Salonu, totiz
obrazu francouzského naturalisty Pascala Adolpha Jeana Dagnan-Bouvereta (1852-
1929), které spole¢né publikovala Zlatd Praha. Prvni dvé strofy tohoto textu mtizeme

37 Z Filostratovych Obrazii napt.: , Rostou zde fady stromil, mezi nimiz se miiZes volné prochizet, a hebkd
trdva lemuje pésinu mezi nimi, tak mékka, Ze v ni miiZes klidné spocinout” (Koneény 2003, s. 15).

38 V této sbirce jsou ekfraze shrnuty dokonce do celého samostatného oddilu ,Z obraziren”
a sbirka se tak pysni prvenstvim co do mnozstvi ekfrastickych texti. Rekla-li jsem jiz v ivodu,
ze vétsina Vrchlického ekfrazi je spojena s obrazy jeho soucasnikd, pak tento oddil pravé mtze
byt ptikladem. Mezi sedmndcti jeho sonety se pouze pét nevztahuje k soudobym francouzskym
a belgickym zanristdm a krajinafam + Bocklinovi (pfipomerime jeho cestu do Pafize a Bruselu
v 1. 1882). Z této pétice ¢tyfi spojuje jind souvislost: ulozeni v ErmitaZi (Tintorettovo Narozeni Jana
Krtitele, 1550, Murillav Jakobiiv Zebiik, 1660-1665, Portrét muze (bandity) Salvatora Rosy, 40. 1éta
17. st.; ptipojuji sem i basen ,Stromotadi”, protoze krajin barokniho vlamského malife Jakoba
van Ruisdaela je v Ermitazi dosti velké mnozstvi, byt tézko piimo ukézat na jednu z nich, srov.
Jacob van Ruisdael, Leningrad: Aurora Art Publishers 1984), Tizianova Mater Dolorosa je v Pradu
(dvé verze, 1553-1554 a 1555). Jako inspira¢ni zdroj tu nemusely slouzit origindly obrazt, ale
jejich reprodukce: nejen v dobovych ¢asopisech, ale napt. i v katalozich.

39 Podtitul: ,Bougereau” (sic!). K tomuto malifi zde i sonet ,Laska a mladost” / Bougereau, s. 66.

40 Podtitul: ,Boecklin”. Obraz vznikl v péti variantdch v letech 1880-1886; sbirky v Basileji, Lipsku,
Berliné a New Yorku, pata verze je nezvéstnd. (Mimo kontext Vrchlického a ekfrazi obecné: tento
obraz byl velmi zndmy a oblibeny nejen v dobé svého vzniku a reakce na néj, ¢asto travestujici,
bézi celym 20. stoletim; doporucuji pozoruhodnou monografii Franze Zelgera Arnold Bocklin. Die
Toteninsel. Selbstheroisierung und Abgesang der abendlindischen Kultur, Frankfurt am Main: Fischer
Taschenbuch 1991.)
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Obr. 1. Arnold Bocklin: Ostrov mrtvyjch, 1880, Basilej: Kunstmuseum

oznacit za ryzi popis: , Lod’ ztracena! Ve bouti, kiiku, viavé / se vSecko Zene, zdchranné
kde cluny, / po lanech dolil, jak napjaté struny, / jez chvi se pod tél tihou ve vin splave. // Ten
kleje, ten se modli usedavé, / tu d'ibla skleb, tam o Zivot boj junny, / co lodi pisi blesku zhavé
runy / své Mene Tekel mracen ve ziplave,” Ctenat, ktery se s basni setkal az v kniz-
nim vydani, tu neni jasné zpraven o tom, Ze scéna obrazu zahrnuje pouze maly
vyfez boku tonouci lodi, ale dojem spéchu a boje o Zivot je zprostiedkovan pomérné
sugestivné: zkracenim vétnych tsekd, redukei nomindlnich konstrukci nebo rych-
lym tékdnim pohledu ,ten - ten - tu - tam”.*

Z hlediska autorské poetiky obecnéji také miizeme doplnit, Ze pro vSechny tfi
ukazky zhruba - tu vice, tu méné - plati postfeh Zderika Pesata o ,dvojdilnosti”
Vrchlického sonett, kdy prvni dvé strofy reprodukuji urcity jev, dalsi pak aktua-
lizuji, obraceji se k analogii z basnikova Zivota, prezentuji jeho reflexi nebo postoj
(Pesat 1961, s. 311). Byt nent jisté tento charakteristicky model gestem vsech jeho
ekfrastickych sonetti, ukazuje rovnéz, ze vizualni reprezentace funguji u Vrchlic-
kého jako jakékoli jiné inspirace vidénym (skute¢nym) svétem.

4, Cas - zastaveny &as - véénost

N2Y7]

Jak jsme pravé vidéli, ekfraze se tedy snazi obraz ,pfivést k fe¢i” a pfekonat jeho
mlceni. Jak jesté uvidime, druhou tendenci, kterou ji badatelé znovu a znovu pfipi-
suji, je usilovani oZivit v nehybném obrazu piibéh a zacdit vypravét. Zaroven ale je,
domnivam se, ten, kdo vytvéri ekfrazi, touto nehybnosti a zastavenim zobrazeného
v Case stdle pfitahovén, fascinovan. Nezda se mi tedy, Ze by jej vidy chtél ,pte-
konat” vypravénim, jak opakované tvrdi Heffernan, ale v této nehybnosti se mu
vyrovnat, snad bychom mohli #ict i dostdt mu, byt mu prav. Ekfraze se tak uz od
svych antickych pocatk vraci stéle k jedné figufe: nespousti ¢as z bodu, ve kterém

41 Zlatd Praha 6, 1888-1889, ¢. 43, s. 506, 508-509; ve sbirce podtitul: ,Dagnan-Bouvert”. Reprodukce
obrazu tu neni utajena ani tak v souvislosti se sugestivnosti Vrchlického deskripce jako spise
proto, Ze je obtizné ji ziskat v dostate¢né kvalité - zvidavého ¢tenare v8ak odkazuji na piislusné
strany ¢asopisu na http:/ /archiv.ucl.cas.cz.
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jej zastavil obraz (dopfedu nebo dozadu po ¢asové ose), ale nechdva jej zastaveny -
a prodluZuje ho v nehybném trvéani do vécnosti.

Homérovo liceni postav a déjii na Stitu casto signalizuje stalé opakovani, trvani:
oraci se na poli pohybuji , do kruhu”: , Kdykoli obratem zpét zas dostihli souvrati pole, /
pohir sladkého vina jim ddval do rukou vzdycky /muz, jenz po kazdé ptisel” (XVIII, 544-
546), ,jedind jen tim sadem peésinka vedla, / po které nosici hroznii, kdyz klidili, vzdycky
se brali” (XVIII, 565-566; zvyraznila SF). Prvni zndmy Homérv nasledovnik, Hési-
odos* ovsem tuto figuru lehce transformoval do podoby, kterd se poté stala pro
ekfrazi velmi vabivou. Ve své skladbé Stit - alespori v pojeti ¢asu, o ktery nyni jde -
Hésiodos vyrazné neproménil schéma z Iliady. Nicméné v samém zavéru uzaviel
liceni &titu (jenz je opét dilem Héfaistovym, avsak v tomto vypravéni uréenym pro
hrdinu Hérakla) obrazem vozatajt, ktefi zavodi v soutézi. Jednim z jeho oblibenych
prostiedki je ozvucovéni déjh, zvlasté téch rychlych ¢i bojovych. A tak i v tomto
zdvodé ma posluchac eposu slyset vozy rachotit a jejich pisty vrzat. Hned vzapéti
vsak vypravécd linearni béh ¢asu (a s tim i zvuk) zastavi: , Oni se ovSem bez konce Stvali
a nedosli nikdy / vitézstvi - nerozhodné jen o zdvod jeli a jeli” (v. 310-311).® Popis Stitu se
tak opét vraci ke svému pocatku a zdiiraziuje, Ze ,je obrazem”.

Najit dobry piiklad k podpote tvrzeni, ze tato touha po transformaci ¢asovosti
do trvéni je ekfrazi vlastni, neni nikterak obtiZzné. Bude jim jiz nes¢etnékrét interpre-
tovana ,Oda na feckou vézu” (1819)* anglického romantika Johna Keatse. Postavy
z myt malované na jejim obvodu, jejichZ pfibéh byl pferusen, ale v déni trvaji vécné,
apostrofuje Keats takto: , Jinochu slicny, provZdy piseri hrej si, / stejné jak list zde stro-
miim neopadd. / Milence, neziskds své polibeni” (Keats 1977, s. 55). Zaroven ale je vaza
z ¢asu vyhata sama o sobé, jako umélecky pfedmeét, ktery je basnikovi podnétem
k ptijeti kone¢nosti jeho i kone¢nosti lidského rodu. Ostatné to je vlastni romantické
koncepci uméni presahujiciho ¢as a fascinaci jeho véénou krasou a véénym klidem.

42 V z&jmu korektnosti by mélo byt spise uvedeno ,autor skladby Stit, pravdépodobné Hésiodos”
(jak upfestiuje napt. Julie Novékova ve svém prekladu ,Hésioda”), nicméné tato debata klasic-
kych filologti do vykladu o ekfrazi samoziejmé nijak nezasahuje.

43 Hésiodovym Stitem se v souvislosti s ekfrazi zabyval uz v 70. letech George Kurman, jeden
z prvnich modernich literarnich védct, ktefi chapani tohoto zZanru vymezovali, Kurman spe-
cidlné jeho podobou v epické poezii. Mezi rysy, které Hésiodos nové vytvati a které budou
podle néj pro ekfrazi jako zanr nadale ddlezité, ale uvadi dva, s nimiz alespoii pod ¢arou p#ilis
nesouhlasim (Kurman 1974, s. 2-3): 1. Skute¢nost, Ze oproti Homérovi zalidituje Hésiodos $tit ne
bezejmennymi smrtelniky, ale olympskymi boZstvy a héroy, nema myslim na dalsi vyvoj zanru
ekfréaze sama o sob¢ Zadny vliv. Primarni je totiz funkce, kterou ma tit v fliadé: zastupuje tu
v podstaté mytus stvofeni a zérovei je vykladem svéta jako celku (proto také jsou celkem liché
pokusy tento &tit ex post zpodobit, jeho , pfedlohou” prosté stézi mohlo byt skute¢né dilo). Jistou
analogii - jakkoli ji nechci v souvislosti s ekfrazi ptili§ zvyznamtiovat z dtvodt vysvétlenych uz
vyse - by mohla byt Vrchlického skladba Sen ke kresbam Emila Holarka: funkci jak obrazového
cyklu, tak basnické skladby bychom totiz mohli oznacit jako vyklad dé&jin spasy. 2. Hésiodos
podle Kurmana zvyrazituje , bezprostredni zrychleni figur” (tamtéz, s. 3), a to napf. u rybéte, ktery
drzi v rukou sit' ,a zfejmé ji chtél uZ na vodu hodit” (v. 215). Vychédzim z ¢eského prekladu, ale
i kdyby vypadal tfeba takto: ,a uzuz sit hazi/pada sit do vody”, stale by se myslim ve svych
zakladnich charakteristikach vztahujicich se k ¢asu od téch Homérovych vyrazné nelisil. Spise
se tu jedna o kategorii , jako-Zivosti”. Dalsi piiklady, které Kurman uvédi jako doklad své teze
(v. 189-190, 194-195 a 242-243), se uz ke , zrychleni” nevztahuji viibec, jen opakuji figuru , byt
zobrazen jako zivy”. Navic je podstatny rozdil v t¢inku mezi tim, kdyZ napiseme, Ze zobrazena
postava je ,, jako Zivi”, a kdyZz jazykovymi a stylistickymi prostfedky docilime toho, Ze se poslu-
chaci jevi jako ziva.

44 Inicia¢ni interpretace Leo Spitzera (, The Ode on a Grecian Urn or content vs. metagrammar”,
Comparative Literature 7, 1955, &, 3, s. 203-225) zajistila této skladbé ¢elné misto v d&jinach ekfraze,
v podstaté hned vedle Homérova stitu.
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Chapani funkce basnika, ktery pfijima ,tikol” tviirce-myslitele sepsat epopej lid-
stva, je jednou z romantickych stylizaci. Jak ji po vzoru svych predchiidct aktuali-
zoval Vrchlicky, ukazali nedavno Zdenék Hrbata a Martin Prochdzka (Hrbata - Pro-
chazka 2005, s. 253-259). Doplitkem této jejich interpretace by mohly byt i piiklady
z lyriky, v nichZ Vrchlicky v tzké navaznosti na zdnrovou formu i zdroj vizualni
predstavivosti pfebira také romantické pojeti umeéni a krasy. Keatsovy texty pie-
kladal a nema smyslu uvazovat o tom, pro¢ pravé ,Odu na feckou vazu” do svého
vybéru nezatadil, nepochybné ji ale dobte znal.*® V roce 1896 se ve sbirce Posledni
sonety samotdre objevila basell nazvana ,Amfora” (s. 11). I zde se drzi své typické
podvojné struktury sonetu a v prvnich dvou strofach sleduje draky s chvosty ovije-
jicimi se v nekone¢ném kruhu kolem hrdla vazy i figuralni vyjevy ve stfednim poli.
Tteti strofa prekracuje do minulosti - nddoba je tu svédkem dédvnych mytickych dob
a tehdejsiho Zivota. - Keatsova véza, apostrofovand hned zpocatku , schovanko casu
[...]/ pameéti hijii, jez ndm davny osud / sladceji vyprivis, nez mozno riymem” (Keats 1977,
s. 55), ma stejnou funkci. Pro oba lyrické subjekty je ale setkani/vizudlni kontakt
s timtéZz uméleckym predmeétem v podstaté shodné ujisténim, Ze i pfes svou pomi-
jivost zivé uméni a jeho vypoveéd transcenduji ¢as. Pro Keatse v jednoticim , Krisa
je pravda, pravda krdsa je”, pro Vrchlického v pritomné i budouci chvili ,pld formy
nesmrtelnost v ryzi krdse”.

Vedle prvni ekfrastické apostrofy muzealniho umeéleckého pfedmétu (at uz sku-
te¢ného, fiktivniho nebo ze skute¢nych stvofeného v basnikové mysli), jehoz krésa
pretrvava, mazeme svym zptsobem jako jeji protipol postavit baseri ,Na vazu z dob
rokoka” (Kytky aster, 1894, s. 90-92). Tato vaza naopak viditelné podléha zkaze, je
z ni nepfijemné citit plesnivina a - jako u kazdé spravné véci odsouzené k zaniku -
stelou si v ni pavouci. Pfesnéji fe¢eno zkdze podléha material, ale jako ,schovanka
¢asu”, vratime-li se ke Keatsovu osloveni, funguje i nadéle. TtebaZe je zni¢ena jeji
hmotna podstata, drzi ¢as v sobé. Text ramuji tvodni a zavére¢na strofa, které jsou
urceny piftomnym ¢asem; pficemz prechod tvoii zaveér prvni strofy: , ted minulost
se z tvého liina zvedd”. Pét strof mezi nimi vraci pohled do minulosti - od okamziku,
kdy rokokovy malif zobrazuje na bocich vazy jednotlivé mytologické scény, pres
Casy jeji nejvétsi slavy az po dobu, kdy uz byla sice spie nemodernim inventafem
po piedcich, ale stale nezastupitelnou skrysi milostnych psanicek. Ziistaneme-li
u romantického konceptu vztahu umeéni a ¢asu, mizeme analogii blizkou tomuto
gestu pripojit basen ,Ozymandias”, kterou Vrchlicky prelozil ve svém vyboru
lyriky Percy Bysshe Shelleyho.* V ni - oproti minulému p#ikladu Keatsovu - figu-
ruje spiSe romanticka fascinace fragmentem a ¢asovosti materidlni podstaty vytvar-
ného umeéni, kterd je pfekondvana slovem. Nohy v moii pisku a opodal zakutalen4
hlava, fragmenty, které zbyly ze sochy davného mocného krale, v sobé stale nesou
ozvuky byvalé slavy. Je-li ddvno mrtev umeélec-autor i reprezentovany vlddce, umé-
lecké dilo, tiebaze porusené ve své hmotné podstaté, nese svou ptivodni ideu stale
a pfesahuje i ¢as (respektive ¢as v okamziku, pfitomny). Hlava krale pak sama ¥ika:
» ,Sochar umél Cisti vasni vieni, / jez v mrtvou hmotu Ziji ddl / nez hrud, v jich zdroj, nez
dlani, jich provedeni’“ (Shelley 1901, s. 29).

45 V Modernich basnicich anglickych (1898) ptelozil ,Den zmizel”, ,La belle dame sans merci”, ,Odu
jeseni” a ,,Odu na melancholii”, nicméné reprezentativni londynské vydan{ Keatsovych The poeti-
cal works, v némz nechybi ani apostrofovand vaza, mél samoziejmeé ve své knihovné (keatsovské
monografie nepocitajic).

46 K prekladtim srov. zejména: Tichy, Vitézslav: ,Jaroslava Vrchlického pieklady P. B. Shelleye”,
Casopis pro moderni filologii 23,1937, ¢. 3 a 4, s. 230-245, 362-385.
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5. Pohledy a pohlédnuti

Vzé4jemna inspirace jednotlivych disciplin je zfejmeé nejpodnéinéjsi tehdy, kdyz vede
k zamysleni nad vlastnim pojmovym aparatem a nad tim, ¢eho jsme si tfeba dosud
nevsimli. Historiky a teoretiky vytvarného uméni tak viceméné az na konci osm-
desétych let zacala zajimat recep¢ni estetika jako teoretické vychodisko a moznost
podivat se nejen na objekt svého zajmu, ale také na vlastni interpreta¢ni moznosti
a postupy z jiného tthlu. Pod vlivem koncepttt mist nedouréenosti, implicitniho ¢te-
néafe a aktu ¢teni obratili svou pozornost k divakovi, jeho vztahu k dilu a implicitni
nebo fiktivni pfitomnosti v ném, a tak rozestfeli celé pole dal$ich moznosti. A nejen
to: tento podnét je vedl zpét v déjinach vlastni discipliny az k jednomu z ,,otct1 zakla-
dateld” Aloisu Rieglovi a novému ¢teni jeho Holandského skupinového portrétu (1902),
zabyvajiciho se vztahem postav v obrazu a jejich vztahem k divakovi pfed obrazem
(anaopak).*” Z této vrstvy, mimo jiné, vychazi i studie Normana Brysona , The Gaze
and the Glance” (1983), kterd je mi zpétné zase inspiraci pti sledovani jiného aspektu
ekfrastickych postupti v literatufe. Bryson rozliuje dva typy divani se na obraz
a vztahovani se k obrazu, které se spolu neustale stietavaji a vzajemné se podvraceji.
Vyuziva pfitom anglické distinkce slov gaze a glance, ktera je do ¢estiny jednoslovné
obtizné prelozitelnd. Gaze,”® upfeny pohled, expresivné i zirani, vymariuje vidéné
z ¢asu, z okamziku a pfesouva je do trvani. Je to podle Brysona pohled, ktery ndm
umoziiuje pochopit, co se déje na Tizianové setkani Bakcha a Ariadné (1523): Ari-
adné je na ném zobrazena jako postava, ale i symbolizovana jako souhvézdi Severni
koruny na obloze, které vzniklo aZ po jeji smrti; zdroverni jsou postavy a jejich gesta
zastaveny v takovych pozicich, v nichz by nebylo mozné je nikdy vidét pii divani se
jako glance. Védouci, synchronicky pohled-gaze tu tak vitézi nad divdnim/pohléd-
nutim-glance, odtélesiiuje a znehybriuje v ¢ase, trvanim rozbiji realny ¢as. Pro glance
naopak mutizeme vyuZzit hned nékolik ¢eskych adjektiv: je to pohled tékavy, letmy,
volnéji neulpivavy, chvéjivy, neklidny - ten je podle Brysona fragmentarni, svazany
s okamzikem a také s télesnosti divani a divéka, s touhou (desire), kterd je v ném
obsazena (Bryson 1983: passim).”’ Bryson s touto distinkci dale pracuje pfi sledovani
historicity divdka a jeho ¢asové i prostorové urcenosti v obraze v jednotlivych obdo-
bich a sleduje také, jak se gaze uplatriuje ve vnimani perspektivy a glance naopak
v texture detail(i a jak glance neustale rozvraci autoritu gaze. To ale nechdm pro tuto
chvili stranou a vyuziji pouze jeho rozlieni dvojtho divani se na obrazy. Myslim

P

totiz, Ze se odrazi i v textové struktute ekfraze.

5.1 Upfeny pohled

Upfeny pohled a vytrzeni z ¢asu smérem k vé¢nosti a trvani je nepiekvapivé velmi
piitazlivy pro ekfraze reprezentujici portréty. Ze pohled divaka fixuji nejlépe fron-
tilni pohledy portrétované postavy, to vnimdme jaksi podvédomeé. Odtud také
vychézeji legendy o tvafich sledujicich nés, at se pohneme kambkoli. Zatimco zobra-

47 Srov. Wolfgang Kemp: , Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik”, in: Der Betrachter ist im Bild:
Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, ed. W. Kemp, Berlin: Reimer 1992 [1985], s. 7-27.

48 Formovani pojmu zirani samoziejmé souvisi s lacanovskym pohledem, ktery ma potfebu vidét
a touhu pozorovat, a odtud také s feministickou filmovou kritikou; toto pojeti je ale u Brysona
spiSe nep¥imo zahrnuté a i ja od n&j v souvislosti s ekfrazi abstrahuiji.

49 Distinkce pohled - pozorovani by v ¢estiné bohuzel nefungovala, protoZze pozorovini sugeruje
sousttedénost, pohled ale také asociuje pronikavy pohled a soustifedéni zraku; snad tedy alespori
o néco lépe pohled a pohlédnuti.
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zeni tvare v profilu se od divaka oddéluje, ¢elni pohled navozuje pfimy vztah ja-ty.
Zda se nam, Ze existuje pro nés i pro sebe v prostorové i ¢asové kontinuité, trvani.®
Fascinaci upfenym pohledem (gaze) a jeho pozici v ¢ase miizeme velmi instruktivné
ukézat na dvou Vrchlického ekfrazich, vztahujicich se k frontdlnimu zobrazeni.

V prvnim piipadé se jednd o skute¢ny obraz, autoportrét Arnolda Bocklina
(obr. 2). V ném stoji za malifem 8klebici se kostlivec a hraje na sk¥ipky s jedinou stru-
nou. V basni , Bocklin a Smrt” (Kytky aster, 1894, s. 38-40) rozviji Vrchlicky scénu,
v nizZ malif maluje autoportrét, ale stale citi za sebou cosi znepokojivého, obrati se
a spatfi Smrt s houslemi. V tomto obraceni se dozadu se odehraje jejich dialog. Praveé
tento moment je zcela pfiznac¢ny. Zatimco frontalni pohled sugeruje spie mono-
log (divdka nebo zobrazené postavy), piipadné kontemplaci divdka smérem ke
zobrazené postavé, anebo dale jesté dialog divdk-postava, k tomu, aby se odehréla
komunikace postav v rdmci obrazu, mimo vztah k divdkovi, musi se postava oto-
¢it. (Prestoze by se vlastné scéna mohla teoreticky vzato odehrat v zrcadle - které
musi mit malif pfed sebou, maluje-li autoportrét, a tedy v ném prichazejici smrtku
zahlédne; pokud ovSem samoziejmé lze zahlédnout smrtku v zrcadle...) Nicméné

Obr. 2. Arnold Bocklin: Autoportrét se Smrti Sumarkou, 1872, Berlin:
Staatliche Museen, Nationalgalerie

50 K témto distinkcim frontality a profilovosti a vyvoji jejich chdpani v déjinach srov. zejména skvé-
lou studii Meyera Schapira ,Frontal and Profile as Symbolic Forms”, in tyz: Words and Pictures:
On the Literal and Symbolic Illustration of a Text, The Hague-Paris: Mouton, 1973, s. 37-49.
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malif se obraci zpét k platnu a piekondva vidinu své konec¢nosti tim, Ze ji navzdy
fixuje do obrazu, , nuz skleb se vécné na mém platné”. Vztah ja-ty, postava-divak se pak
opét odehrava skrze frontalni pohled. A znovu, jak uz bylo zminéno v ptedchozi
kapitole, je umeéni tim, co pfekonava kone¢nost, smétuje k trvani. V zavére¢né strofé
tak umeélec, at uz malif nebo basnik, vytrhuje svym gestem pohled z okamziku
a urcenosti Casové, stejné jako télesné a prostorové: , A bleskem Stétec letél dal, / Smrt
hrdla, mistr se vsak smdl, / zvyk” Smrti - neb se nepolekd, / kdo tvoi. Af si kmotra Cekd!”

Fixace do vé¢nosti funguje stejné také v ekfrazi fiktivniho (alespori se domnivam)
obrazu: v basni ,,Pod obraz Raffaelova houslisty” (Napadlo rosy, 1896, s. 97-99). Ani
tady neni divakovi/ ¢tendii dovoleno pohledem po obrazu tékat, prohliZzet si jej kou-
sek po kousku, vracet se a podobné. Pohled houslisty, zastavivsiho sviij pohyb mezi
dvéma takty, fixuje dokonce pohled divaka/¢tendte ekfrdze pravé ve smyslu gaze:
,ta [tvaf] s rdmce na té jak s otdzkou zird”. A i zde uzavird basnik podobnym gestem,
jaké bylo komentovéano uz v textu predchozim: , Vztdhni ruku znova /dal, hochu, hraj! -
M tista onéméla... !

Z casu vytrzeny frontdlni pohled, ktery fixuje natolik, Ze ten, kdo se na négj
podiva, hriizou zkameni, je samoztejmé - nepiekvapivé - spojen s Medizou. Pod-
zim roku 1819 travil Percy Bysshe Shelley ve Florencii a patrné v této dobé také
vznikla jeho béseil nazvana ,Na Meduzu Leonarda da Vinci ve florentské galerii”.
Ta figuruje v tomto vykladu skute¢né jako analogie, bez nejmensi pfimé inspira¢ni
souvislosti s Vrchlickym. Vrchlicky sice Shelleyho piekladal, psal o ném a predna-
Sel a v knihovné mél nékolik vydéni jeho poezie i prézy, nicméné tuto basen znat
skute¢né nemohl, protoZe nebyla dokonc¢ena a podle opisu Mary Shelleyové byla
publikovana az v roce 1904. Utatd hlava Meduzy hledi v tomto obraze nad sebe
na oblohu. Heffernan zdtraznuje, Ze tim, kdo tu zira na véky plynouci nad nim,
neni tentokrat divak, ale Medtiza sama. A také zde je jeji pohled spojen s pfetrvanim
krasy smérem do vécnosti, tedy krasné tvate, jiz pivodné - pfedtim, nez byla za
trest proménéna - byla.

Ve zvlastnim vztahu k Vrchlickému stoji Maxmilidn Pirner (1854-1924). Jejich
spolupréace zacala Pirnerovymi ilustracemi nékolika Vrchlického basni* nasle-

51 Uéelem neni ptipojovat jednotlivé dalsi piiklady, nicméné alespori in margine zmitime, e kra-
tickd - a pro postup, ktery jsem chtéla ukazat, ne tak ndzorna - ekfraze Tizianova portrétu Pietra
Aretina (,Aretino Tizianav”, Napadlo rosy, 1896) vychazi rovnéz z portrétu frontalné zobraze-
ného muZze a i zde zvyraziiuje Vrchlicky vécnost a trvani, v némz portrét stoji jako neménny
a nehybny. Nicméneé k ekfrazi Raffaelova houslisty dopliime jesté dalsi piiklad, ktery by mohl
rozvijet postupy v oZiveni popisu, jak uz byly ukazany vyse: , Tak hudba s stétcem v souzvuk se tu
poji/ kol tvdre hocha ona tise leti / ji Stétec maluje ve hudce zjevu; / z vsech linii a barev kol se roji, / Ze slovo
vdhd, byti v spolku treti”.

52 Srov. Hollander 1995, s. 143-147, ktery ji mj. srovnava se star$imi ,medtzimi” ekfrazemi
a doplriuje, Ze doty¢na malba z Uffizzi je zfejmé vlamskym dilem ze 17. stoleti, vzniklym bud’
jako kopie ztraceného Leonardova obrazu nebo, coZ je zajimavé pro pohled na ekfrazi z druhé,
uménovédné strany, podle Vasariho popisu tohoto Leonardova obrazu. Dale Heffernan 1993,
s. 119-124, 217.

53 Roman Prahl jich uvadi celkem devét, z nichz nékteré jsou dnes nezvéstné, nékteré nebyly dokon-
ceny (Maxmilidn Pirner 1854-1924, kat. vyst. NG v Praze, Praha: NG 1987, ¢ k. 12-14, 261); vSechny
je datuje do roku 1879 (ackoli datem je znacena pouze jedna). K témto ilustracim srov. také Pirne-
rovu korespondenci se sochafem Josefem Mauderem (tamtéz, s. 16-23), z niz vyplyva, Ze k ilustro-
vani Vrchlického béasni pro Lumir jej vyzval Svatopluk Cech (redaktor ¢asopisu 1874-1898, Lexikon
Ceské literatury 2/11, s. 1240), k realizaci ale nedoslo; zminky o ilustracich Vrchlického riizné v letech
1877-1881. K novoplatonské tradici, kterd lezi v zakladu Pirnerova cyklu Démon ldska srov. Prahl
1987, s. 8 a také Petr Wittlich: Ceskd secese, Praha: Odeon 1985 [1982], s. 32.
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doval jiz zminény obrazovy cyklus Démon liska, k némuZz vznikl cyklus béasnicky,
a poté jakési moderni paragone, parnasistni koncepce nékterych Pirnerovych dél
s Vrchlického basnémi blizce souznéjici. Tehdy také malif trpél dojmem, Ze jeho dilo
chédpou soucasnici pouze jako ilustraci Vrchlického myslenek.** Nicméné odtud se
soustied'me na jedinou Vrchlického ekfrazi k Pirnerovi: do sbirky Bozi a lidé (1889,
s. 79-87) zaradil basen , Er6s a Moira”, uvedenou explicite jako vztahujici se ke stej-
nojmennému Pirnerovu obrazu, ktery je ale dnes nezvéstny a zndme jej pouze ze
$patné reprodukce (obr. 3).% Za obrazem nestoji zddny konkrétni mytologicky pii-
béh, v kontextu dobového novoromantického idealismu, k jehoZ oblibenym namé-
tam pattily alegorické postavy Poezie, Mysleni, Zivota, Finis apod., bychom jej tak
mohli , prelozit” jako stfet naroku ldsky a netiprosného osudu, personifikovany
v postavach Eréta a Moiry. Z hlediska vytvarného upoutava divdka predevsim
Moira, zirajici do vé¢nosti (a fixujici jej svym pohledem) zhruba z osy zlatého Fezu.
Profilové pozice Eréta, ktery se obraci k frontdlné zobrazené postavé, setkdni ode-
hravajici se na skéle, démonicky krasny Zensky obli¢ej (v tradi¢nim pojeti jsou Moiry
spise ohyzdnymi stafenami*) a Moifina kiidla nicméné sugeruji spojnici s jinym
tradi¢nim typem zobrazeni, totiz s Oidipem a Sfingou.”” Ve Vrchlického textu se
tato spojnice podporuje licenim kamenné tvare Moiry, kterd v sobé nese zahadnost
a zhoubu, tradi¢ni symbolické vyznamy feckych sfing. Nicméné piipojuje jesté jednu
zirajici figuru: Meduazu. Ta je tu ovsem pfitomna pouze synekdochicky, zastoupena
hadem, ktery nejprve jen nehybné spoc¢ivd u nohou Moiry, o nékolik strof déle se
ale objevuje znovu, uz v pfiméjsi souvislosti: , Ni kfidlem nezachvéla v hadich ksticich, /
ni had se nehnul modravy, jenz zvolna / slez” v kotouci ji s Medusiho Stitu / a pfed ni leh’
si na zbrdzdéné skdly / jak symbol skodolibé nehybnosti.” Jedind reprodukce, z niz lze
ve vztahu k obrazu vychazet, je tak $patnd, Ze na hledani hada u Moifinych nohou
nemiiZeme ani pomyslet a ani jeji hlava se p#ili§ nezda mit hadi vlasy.® Otézka, zda
tento atribut Gorgén pfipojil basnik, nebo malif, neni ale z hlediska vykladu tak
zéasadni. Vysledkem je kombinace tf1 figur, jejichz pohled je smrtici, désivy, nepii-

54 K tomuto vztahu dale Prahl, 1987, s. 8, Wittlich 1985, s. 32-33. Jen jako doplnék vztahti opa¢nych,
tedy Vrchlického ekfrazi k Pirnerovym obraztim, jesté dopliime basné ,Rej pocast” (Dni a noci,
1889, s. 12-13), , Diva jizda” (Nové zlomky epopeje, 1895, s. 240-241) a ,,Most duse” (Napadlo rosy,
1896, s. 113-114); ty nejsou v tomto vykladu zahrnuty, protoze jejich zdkladni postupy uz demon-
strovany rejstiik neobohacuji v nicem novém, bylo by Ize je jen doplitovat jako dalsi priklady.
Nicméné tyto basné mimochodem spojuje v ramci Pirnerova dila jesté jedna zcela mimoliterdrni
a mimovytvarnd souvislost: jsou dnes nezvéstné a zname je jen z reprodukei nebo jako skici
(srov. Prahl 1987, ¢ k. 200, 264, 298).

55 Tamtéz, ¢ k. 286, k obrazu existuje i skica, studie aktu lezici Zeny (¢.k. 170). Uménovédné obci je
sméfovéana ndsledujici drobnd poznamka: obé prace Prahl urc¢uje k roku 1890, nicméné vzhledem
k roku vydéni Bohii a lidi by jisté bylo vhodné alespori uvazovat, nejsou-li ¢asngjsiho data. Je
otazkou, nakolik by tato ekfraze mohla vzniknout k nehotovému obrazu, ktery mohl Vrchlicky
jisté znat z Pirnerova ateliéru, pfipadné zda by bésen zatadil do sbirky jesté pfedtim, nez obraz
prohlasi malit za dokonc¢eny. Ve sbirce dokonce Vrchlicky k vénovani Maxu Pirnerovi vyslovné
doplituje: , Prijméte, mily priteli, tyto verse, které vznikly pod dojmem Vaseho obrazu. Budu stasten, kdyZ
chudd tato transkripce hlubokého Vaseho dila nezradi Vis idedl. ]. V.” (s. 79).

56 Srov. mj. také Vrchlického bésen ,Popelnice” (Na domici piidé, 1888, s. 168-171), v niz se lyricky
subjekt podivuje nad tim, Ze na antické vaze zobrazené Parky sttezici lidsky osud nevypadaji tak,
jak si Parky pfedstavujeme, tedy jako chmurné stafeny, ale jako krdsné mladé Zeny (nicméné ani
takové zobrazeni neni v malifské tradici neznamé), a odtud vychazi basnickd reflexe nad tlohou
Zeny v lidském zivoté obecné.

57 Jako okiidlend ovsem samoztejmé figuruje v dobové alegorizaci také zosobnénd Poezie.

58 Rozhodné je nemd zminéna skica této postavy.
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Obr. 3. Maxmilian Pirner: Erds a Moira, 1890, nezvéstné

tomny a smérovany do vécnosti. Pro tuto chvili nejde o to, Ze bésefi v tomto pfi-
padé skute¢né stavi ptibéh, tedy sekvenci udalosti, jen pro uvedeni do situace ho
ale shriime: na Olympu si mlady Erés jednoho dne vS§imne posmutnélého vyrazu
své matky Venuse® - ta mu sdéli, ze ,dluzno pohlédnouti” osudu do tvéfe a co jej
pii takovém pohledu ¢eké - Erds sleti na zem, pozna lasku a kdyZ dojde na konec
svéta, spatii tam na skale Moiru - snaZi se ji pfesvédcit, Ze laska by méla byt vécna -
Moira nehne brvou - Erdés dochazi k poznani, Ze laska musi trpét, je kone¢na
a podfizend osudu k ni zcela lhostejnému. Hriéizny pohled se v textu jako refrén
vraci tiikrat: nejprve ve Venusiné varovani: , Tam najdes jej v podobé désné Moiry, / té
nejstarsi; na skile tupé civi, / ve vyvalenijch ocich dés a hriizu / a ztrnuti”, podruhé kdyz
se obé postavy skute¢né setkaji, respektive kdyz ji Erés poprvé uvidi: , Vsak nejstras-
néjsi byly na ni oci, / v téch utkvél vSecken dés a vsecka bolest / praznicent; do dilky tupé
zrely”, a nakonec kdyZ pronese svou prosbu a reakci na ni je opét zrak ,, ztopeny v pro-
past”, , vZdy pred sebe, v tragické lhostejnosti”. Jejich pohledy se tedy nesetkaji (ostatné
by to mohlo byt smrtici). S tim souvisi i stylizace rozliSeni dialogu a monologu
v textu. Erés, jak tomu odpovida jeho poloprofilové zobrazeni, se svym monologem
obraci k Moife v touze pfimét ji k debaté. Skute¢nost, Ze Osud prosté zadny dialog
nevede ani se smrtelniky, ani s bohy, znejistuje v textu zacétek tfeti strofy od konce:
LA tento ponury klid s majestitem / té lhostejnosti pravil:” Po ném nasledujici pfima fe¢
ohranic¢ena uvozovkami vzbuzuje dojem, Ze Moira sice trva na svém, ale aspoil se
nechala strhnout silou jeho slov, aby svou pozici vysvétlila. Posledni strofa, po jeji
»~odpovédi”, ale jednozna¢né vraci zdanlivé dialogickou situaci zpét do monologu,
protoZze celou tuto ,fe¢” vycetl Erés Moife z o¢i, opét charakterizovanych nehyb-
nym pohledem do dalky prostoru i ¢asu. Medtzi sila pohledu, fixujici svou frontali-
tou ¢tendfe stejné jako divéka stojiciho pied zlatym Fezem obrazu, tak opét vytrhava
z déjinnosti, z okamziku ¢asu do trvéni.

Upfeny pohled zirajici do vécnosti jisté figuruje nejen v ekfrastickych basnich.
Bylo by zajimavé, a naptiklad pro ¢eskou poezii 19. a zac¢atku 20. stoleti dnes uz
velmi snadné, sledovat, jak se proméfiuje zobrazeni meduz, sfing a moir i v téch

59 Mytologicka kontaminace feckého Eréta (jehoz fimskou verzi je Amor) s Venusi, ¥imskou ana-
logii fecké Afrodité, tu nemd na intenci vykladu zadny vliv.
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textech, které nemaji s ekfrazi nic spole¢ného. To je ale nAmét pro jinou studii. Stejné
tak netvrdim, Ze toto zirani je pro ekfrazi typické. Naopak. Stile se pohybujeme
mezi moznymi ekfrastickymi postupy, které se v jednotlivych textech mohou proli-
nat, ale pochopitelné i vyluc¢ovat. Ostatné princip tékavého pohledu a pohlédnuti je
toho diikazem.

5.2 Tékavy pohled a pohlédnuti

Dé¢jiny uméni v kontaktu s psychologii a fyziologii vidéni se uz dlouho zajimaji mimo
jiné o zptsob, jakym pozorujeme obrazy. Tato problematika je samoziejmé zcela
samostatna a dosti sloZité, ale opét si jedno z jejich zjisténi vypajé¢im jako vycho-
disko, které mé vede k analyze i ryze literarnich ekfrastickych postupti. Z téchto
pokust vyplyvd, Ze obraz nepozorujeme vcelku a naraz, ale postupné, pomoci vizu-
alniho hledéni, po sobé nasledujicimi fixacemi pohledu. Pfitom pokud se divame na
obraz bez pfedem urceného zaméru, tyto fixace se pohybuji tékavé, nepravidelné se
vraceji atd. Schematicky to pfedstavuje model pohybti o¢i pfi zkoumdni predmétu
na obr. 4.° Tékavé a neulpivavé pozorovani (Brysonovo glance) také souvisi s bliz-
kosti, pozornosti vénovanou struktuie a detailu.

Obr. 4. Model pohybti oci pti zrakovém zkouméni piedmétu

60 Model piebirdm z knihy Jacquea Aumonta: Obraz, Praha: AMU 2005, s. 56 (ten jej piebird ze stu-
die G. H. Fishera: ,Materials for experimental studies of ambiguous embedded figures”, Research
Bulletin of the Department of Psychology, University of Newcastle upon Tyne, Nr. 4). Aumont se
sice vénuje vidéni, zobrazovéani a vnimani pfedevs$im filmovému a v nékterych pasazich je snad
prilis syntetizujici, az zjednodusujici, nicméné pro zaméry této studie postaci, pripojim tedy
z piislusné kapitolky jesté obsahlejsi vysvétleni, které bude pro nas zajimavé vzhledem k Vrch-
lického , Triumfu jara”, jehoz interpretace nasleduje v této kapitole: , pokud si prohlizime obraz bez
zoldstniho zaméru, trvaji jednotlivé fixace nékolik desetin sekundy a soustfeduji se témér vylucné na ty
Cidsti obrazu, jez nesou nejvice informaci [...] Na téchto pokusech je pozoruhodnd naprostd nepravidelnost
v poradi postupnijch fixaci: nepostupujeme po obrazu shora dolil ani zleva doprava, nevytvirime si Zidné
celkové vizudlni schéma, ale zaméfujeme se naopak na vysoce informativni oblasti a sloZité mezi nimi klic-
kujeme [...] Informovanyj pohled se po plose obrazu pohybuje jinym zpiisobem” (tamtéz, s. 55-56).
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Jiz nékolikrdt zminéné Filostratovy Obrazy ndm pomohou osvétlit opét jiny
mozny ekfrasticky postup. V ekfrazi 1.6, ktera byla pro renesan¢ni malite zdsadné
podnétna pro mnoho maleb s oslavami Venuse, vede prtivodce pohled divaka-
-chlapce pravé takovym tékavym pohledem, pfebihajicim z jednoho detailu na
druhy, aniz by postupoval systematicky ur¢itym smérem: ,jen pohled, jak Kupidové
sbiraji jablka” - ,, nemluvme jen o téch Kupidech, kteri spi nebo tanci [...] ale podivejme se,
co znamenaji ti dalsi” - ,,co se tykd Kupidil ddle vzadu |...], tak ti” -, ten zdpas ti popisu,
ponévadz si to opravdu zaslouZis” - , nenechme si vSak utéci tamtoho zajice” - ,,a pohled
prosim na Afroditu. Kde je, v které cdsti zahrady se nachdzi? Vidis tu skdlu nade vsim [...]?
Tam je Afrodita” ! Vétsina textu je tu vénovana tékavému popisu jednotlivych scén
a drobnych udalosti. V zaplavé kupida a jejich her, které probihaji v rdmci sbirani
jablek pro oslavu Afrodité, tak za¢ne priivodce hledat kli¢ovou postavu bohyné az
v poslednim, Sestém odstavci. Nevychazi se tedy od smyslu obrazu, ale obziranim
celku scény se k nému postupné dospiva.

Herta Schmidova si ve studii zminéné jiz v tvodu zvolila jako skvély piiklad kate-
gorie basné-gobelinu , Triumf jara” (Fresky a gobeliny, 1891, s. 125-128) a v mnohém
mi tak usnadnila praci v charakterizovani ekfrastického postupu, ktery bych v rdmci
zvoleného interpreta¢niho tthlu mohla nazvat pohledem ¢i pohlédnutim tékavym.
Kategorie, jiz Schmidové (ze subjektivniho hlediska, jak sama dopltiuje) urcuje jako
gobelin na zakladé télesné blizkosti , az k mozZnosti dotyku hmatem” (Schmidova 1998,
s. 93), je mimochodem kategorii glance Normana Brysona blizka pravé i sousttedé-
nim na strukturu povrchu, télesnost, rozko$ z divani se a touhu se pozorovaného
predmétu dotknout - anebo nechat se jim vtahnout. Pfesné také postihla, Ze v této
oslavé triumfalniho navratu jara, bohyné Vesny ajejtho bohatého doprovodu , lyrické
jd oslovuje ctendre jakoZto ,ty’, avSak méné jako ctouciho, spise jako hlediciho: lyrické jd fidi
oko a jeho smétovdni jako u obrazu” (tamtéz, s. 90). Pohled je tu veden tékavé po jed-
notlivych detailech ,obrazu”, mezi tritony, fauny, amorety nad zemi a ,, buclatymi
détmi” na zemi. Ve staZené formé a rychlém sledu jej pfedstavuje napiiklad konec
druhé a cela tfeti strofa. Ukazovaci zajmena, kterd smétuji zrak (mysl ¢tenére) k jed-
notlivym postavam (skupindm postav), tu funguji analogicky k prostorovym deikti-
kam: , ten dudy tiskne a ten na list hvizdd. / Pod fetézy ten biectanii se skldni/|...] / ty honi
v lesy stdda bilych lani / [...] / ty v pok#iku [...] / se v azur Cisty rozleti”. Pozoruhodna je

s 7 X

ijind analogie s Filostratovou ekfrazi 1.6: klicovou postavu Vesny tento ,hledici ¢te-
nai” objevi uprostied reje postav az v paté strofé. Rozhodné tim nesugeruji jakou-
koli pfimou souvislost obou textdi, vede mé ale obecnéji k navrhu, Ze toto tékavé
prohlizeni bychom mohli chapat jako jeden z postupt, jimiZ se v textu reprezentuje
obraz. Informovany, védouci pohled divdka (pozorovatele) by byl veden nejprve
k centrdlni postavé/skupiné, vyjadfujici smysl obrazu. Zde naopak dopfedu nevi
a teprve postupné se mu obraz , otevie”, kdyz k této centralni scéné jakoby doputuje,
najde si ji. ProhliZeni obrazu je tak pfevedeno i do vystavby textu. Na zacétku je ¢te-
naf osloven slovesem , vidi5”, ve druhé strofé jesté ,a nevis ani” (odkud se bere zastup
déti), pak ovsem toto vedeni ¢tendte lyrickym subjektem zmizi a vrati se az v desaté
strofé: , A jak jde bliZ ten pochod triumfilny, / zfim Vesné v tvdr, pozndvdm jeji tahy”. Slo-
vesem ziim se tu lyricky subjekt sdm stdva soucésti déni. AZ do tohoto okamzZiku je
ale pohyb uvnitt scény myslim spiSe sugerovan chvéjivym pozorovanim oka. Jako

61 Ekfrazi preklada (resp. ptevadi) do cestiny jako celek Kone¢ny 2003, s. 15-16, proto omezim
citace jen na piislusné tékavé pasize. K této ekfrazi samé i k nésledujicimu vyvoji v malifstvi
srov. tamtéz.
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by se cely pravod zatim nepohyboval vpied (aZ do zminéné desaté strofy), ale jako
zastaveny v Case ,Cekal”, az si divdk/¢tenafr postupné projde vSechny detaily, jako
by se pohyboval jen ,,sdm v sobé&”. Tomu odpovidd i to, Ze pouZita slovesa jsou sice
dé&jova, ale zéroven v drtivé vétsiné imperfektivni.® Ekfrastickému ¢teni neodporuje
ani jedind epizoda, v niZ je ¢asova sekvence - scéna milostného souboje fauna a dry-
ady v paté strofé, uvedena tim, ze faun ,spéchi” k buku, ,klepi” na néj a dryada mu
,vychdzi” vsttic. (Epizoda s honénim zajice z Filostratovy ekfraze 1.6 naprosto ana-
logicky vysvétluje ¢tenafi/divakovi, jaky méli amorci k této ¢innosti divod: zajic
se totiz pfedtim krmil spadlymi jablky, ale néktera nechaval jen nakousnuta; srov.
v Koneény 2002, s. 16). Ve zminéné desaté strofé tedy lyricky subjekt (a s nim i ¢te-
nar) prosel jiz vSechny detaily obrazu, proto je sugesce zastaveni porusena a cely
pruvod se teprve ted dava do pohybu jemu vstfic, , jde bliz”. Z thlu pohledu, ktery
zvolila tato studie, miizeme pravé tento pohyb interpretovat jako dovrseni pred-
chozi sugesce, kdy triumfalni ptichod jara je vykreslen natolik plasticky, ze divak
(tedy ten divak, do néhoZ se na konci sam stylizuje lyricky subjekt) nikoli stoji a proti
nému se pohybuje priivod, ale naopak on je - ovéem az v urcitém momentu, kdy jiz
obraz ,pfecetl” - do scény vtazen. A - jak pfesné postihuje také Schmidové (1997,
s. 91)® - teprve pak jako by si vzpomnél na ¢tenafe a obrati se znovu k nému.*

Az dosud jsem zatajila, zda a jak tento text souvisi s néjakym skute¢nym obrazem
(prestoze, jak jsme jiz vidéli opakované, skute¢ny obraz ¢i vytvarné dilo neni pro
ekfrazi podminkou urcujici). Neznam takovy obraz, k némuz by se mohl vztahovat
v ,mimetickém poméru” 1 : 1. Mohla bych prosté uzavfit, Ze je zde tedy alespon
patrnéjsi, Ze ekfrastické postupy jsou obecnéjsim principem. Nicméné dovolim si
na tomto misté malou digresi od vykladu o pohledu a pozorovani smérem k ekfrazi
celkové. Na , Triumfu jara” Ize totiz dobfe ukézat, Ze mtZeme sledovat nejen vztah
k jedine¢nému dilu, ale také k piktoridlnimu modelu (k tomuto konceptu srov. Yacobi
labutémi, bychom sice mohli hledat v renesan¢ni malbé¢, avsak zabydleni scény
zastupem , buclatijch a nahych” déti s motyly ve vlasech apod. této obraznosti mys-

62 To je také jediny detail, v némZ se mé ¢teni tohoto textu odliSuje od Schmidové, ktera chape sku-
pinky postav jako , pohybujici se” (tamtéz, s. 90). PIné ale p¥ipoustim, Ze tato distinkce zde mtize
byt jen ryze subjektivni, navic ovlivnéna tthlem interpreta¢niho pohledu, a ani vysvétleni imper-
fektivnimi a prézentnimi tvary sloves tak zcela nezpochybnitelné neurcuje, pro¢ scéna ptisobi
jako priivod zastaveny v jednom okamziku, tedy jako prvod vidény, privod na obraze.

63 Herta Schmidov4, kterd na rozdil ode mé sméfuje k interpretaci celku basné, tak postihuje sku-
te¢nost, Ze tyto apostrofy maji ,nositele lidskych srdci zapojit do slavnostniho pritvodu a jeho zpévu
radosti. Z obrazového stfedu tak vychdzi dalsi pohyb do prostoru nitra lidského citéni [...] iluzionistickd
hloubka obrazu [se] transformuje v hloubku neprostorového druhu, totiZ v hloubku niterného lidského citu,
coz odpovidd verbalnimu médiu lyriky” (tamtéz, s. 92).

64 Mimo tuto kapitolu orientovanou ke smérovani pohledu jako ekfrastickému principu, ale v tiz-
kém spojeni s ekfrazi obecné nemohu opominout jesté jednu pozndmku, Ze totiz v této basni se
Vrchlicky dokonce pt¥imo odvolava na nejstarsi Homérovu ekfrazi: , ty [déti] v pokfiku [...] lesiim /
v skrdri vrdscitou sta zlatyjch kouzli sviti, / jak slunce Achilla se shlizi v $titu”, pfesnéji na to, Ze Achil-
letiv stit byl vyroben z cinu, stfibra a zlata a hra se zlatymi odlesky je diilezitou soucasti jeho
popisu (na odlescich je pak stavéna nap#. i scéna, v niz se Achilleus chysta k boji, XIX,356-386;
kdyz v boji s Hektorem pozvedne zlaty $tit, zapld jako Sirius, ,kdyz vychdzi v temnoté nocni”,
XXIL317 apod.). V lehkém posunu pak souvisi tento odkaz obecnéji s tim, ze Vrchlicky ¢asto spo-
juje své obrazy jara s Homérovymi, jak doklad4 na nékolika p¥ikladech Otakar Jirani - , Triumf
jara” sice nejmenuje, ale z téch, které uvadi, vyberme jeden, ktery pravé spojuje homérské jaro
s mihotavym zlatym odleskem slunce: , Opét je tu. Jako kdys u Homéra / sméje se zas zdticim sluncem
zlatym” (basen , Antické jaro”, Skryté zdroje, 1908, s. 100; Jirani 1921-1923, s. 23-24).
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lim pi#ili§ neodpovidd.® Aniz bych mohla nasledujici hypotézu podpofit néjakym
nevyvratnym diikazem, nabizim jako snad bliz$i vychodisko vizudlni a tematicky
rejstiik Vrchlického soucasnika Arnolda Bocklina. Polozim tak vedle sebe naptiklad
vifivy pohyb v Ostrové Zivijch (1888), kde centrédlni déni, totiZ veseli a tanec lidi na
ostrové zivota, je az daleko v pozadi za spirdlou priivodu tritond, najad a labuti,
piskajiciho Pana mezi sloupy (1875), milostné zapoleni Kentaura a nymfy (1855), jako
ptiklad Bocklinem velmi oblibenych détskych postav obraz Putto a motyl (1895)
a fresku Magna mater (1868) s ptivaZenim bohyné a tritony dujicimi na rohy (obr. 5).
Volba Bocklina neni vedena jen repertoarem jeho kentaurd, satyrti, drydd a nymf
a détskych postav v nes¢etnych variacich. Mezi Vrchlického ekfrazemi zaujimaji
totiz ty, které se k tomuto malifi vztahuji, zcela zdsadni misto - kdybychom odecetli
ekfraze spojené s Chittussiho a Engelmiillerovymi krajinkami, pak pravé Bocklin
bude zfejmé na pfednim misté.® Mimo to zapadaji do $iroké kulturni vrstvy desitek
némeckych basni, které na oblibeného Bocklina a jeho obrazy vznikaly. Pti prileZi-
tosti jeho sedmdesatych narozenin v roce 1897 napsal Vrchlicky naptiklad ekfrézi
jeho obrazu Posvitny hdj (1882), za hranicemi Cech jich vzniklo mnoho dalgich,
neztidka celé sbirky.®”

Vztah verbalni reprezentace a piktorialntho modelu neni tak neobvykly - a hle-
dani tohoto modelu tak nasilné - jak by se snad na prvni pohled mohlo zdat. P¥ikla-
dem ndm miize byt dokonce i jedna z klasik zanru, Keatsova feckd vaza. Objekt jeho
ekfraze je totiz inspirovan kombinaci ti1 zdroj: vystavou takzvanych Elginovych
mramort (figur vlysu z parthenonské Akropole, pfevezenych do Londyna lordem
Elginem), rytinou skute¢né vazy jako muzejniho exponatu, kterou si Keats obkreslil,
a obrazem Clauda Lorraina Obét Apollonovi.®®

65 Schmidova tak pise, Ze , obraz prezentuje malivskou zkusenost jen jednoho obrazu, kteryj bychom mohli
prisoudit Leonardovi da Vinci nebo téZ malbé jiného piivodu, jeZ autorovi Leonarda jen pfipomind”
a odkazuje zde na antologii obrazovych basni (Bildgedicht) Gisberta Kranze, ktery poukazuje na
to, ze Vrchlicky skladal sonety na Michelangela, da Vinciho apod. (Schmidova 1997, s. 92). Nic-
méné jednak jsem jiz na zacatku fekla, Ze u renesan¢niho uméni jsou texty daleko ¢astéji zalozené
na védéni nez na vidéni - a tedy zmifiované sonety nejsou argumentem -, jednak renesan¢ni
obraznost neni této predstaveé pfilis blizka.

66 K Bocklinovym sedmdesatindm vysel ve Zlaté Praze (14, 1897, €. 51, s. 604-605) text K. B. Madla
a s nim obraz Posvitny hdj a dvé Vrchlického basné, jedna vztahujici se pfimo k tomuto obrazu
(jako ,,Arnold Boecklin IL“, podtitul: Posvatny haj, zatazena do sb. Na sedmi strundch, 1898,
s. 27; k obrazu z r. 1882 (Basilej: Kunstmuseum), druhd k piktoridlnimu modelu Bécklinovych
lesti z raznych obrazi (,Ticho v lese”, zatazena do Poslednich sonetii samotdre, 1896, s. 96 - byla
tedy napsana jiz dfive!). Z Bocklinovych zanrovych obrazt, které nemaji pfimé mytologické
pozadi: ,Lov Sireny” / Boecklin (Posledni sonety samotdire, 1896, s. 95) - k obrazu z r. 1874 (soukr.
sbirka v Nizozemi); ,Arnold Boecklin 1.“ / Kentaur a vesnicky kové# (Na sedmi strundch, 1898,
s. 26) - k dobové notoricky zndmému obrazu z r. 1888 (Basilej: Kunstmuseum). Déle , Ostrov
mrtvych” / Boecklin (Nové sonety samotdre, 1891; viz v kap. 3.2), ,V libankach” / Boecklin (tam-
dalsiho ,Ticha v lese”, které je v podstaté ekfrdzi Bocklinova obrazu Ticho v lese (Miceni lesa)
s postavou jedouci mezi stromy na jednoroZci z r. 1885 (Poznar), ale znovu ji vyuzil pro sbirku
Ndlady a pohddky (1902, s. 36), kde ovsem byla p¥ipojena k lesnimu zédkouti Ferdinanda Engelmiil-
lera a v tomto spojeni se tak vztah reprezentace zménil ve vztah metaforicky.

67 Nicolaus Meier (1977) shromazdil némecky psanych basni k Bocklinovi velké mnozstvi; samo-
ziejmé jen nékteré jsou ekfrazemi konkrétnich obrazt, jiné spise chvalofe¢mi na mistrovo umeéni
apod. (K motivu déti a amorett srov. i Franz Zelger: ,Kinder, Engel, Amoretten. Varianten eines
Motivs im Ceuvre von Bocklin”, tamtéz, s. 103-108).
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Obr. 5. Arnold Bocklin:

Ostrov Zivyjch, 1888, Basilej: Kunstmuseum

Pan mezi sloupy (Idyla), 1875, Mnichov: Neue Pinakothek
Putto a motyl, 1895, soukroma sbirka

Kentaur a nymfa, 1855, Berlin: Staatliche Museen, Nati-
onalgalerie

Magna mater, 1868, Basilej: Museum an der Augusti-
nergasse
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5.3 Smérovani pohledu

Prozatim nastinéné dvé moZznosti pohledi pochopitelné nesugeruji dichotomicky
model. Abych takovému chédpani predesla, nabidnu jesté dalsi - a ani ta jisté nebude
posledni. Tento tfeti pohled, ktery se konstituuje i v textové struktufe ekfraze, je
pohled smérovany. Pti jeho vymezeni si tentokrat bohaté vysta¢ime s ryze laickou
zkusenosti divaka - nebo spiSe pozorovatele. Pokud se totiz divame na obraz pte-
dem informovani, védomi si toho, co ma vyjadiovat, sméfujeme zrak nejprve k mo-
tivu, ktery ma nejdalezitéjsi vypovédni hodnotu, k hlavnimu tématu. Dal$i pozoro-
vani detailti kolem néj pak doplituje interpretaci, ktera se pfehrdva v mysli. (Jistéze
toto tvrzeni nemuze platit absolutné a ihned vyvstane namitka, Ze informovany,
védouci pohled, ktery konkrétni obraz déivérnéji zna, mtze stejné dobie v prvnim
okamzZiku zalibné spocinout na jakémkoli z detaildl. Pfesto se ale pokusme ponékud
abstrahovat, aby bylo lze jej vyloZit jako princip.) Vratime-li se k pfedchozi kapitole:
takovy pohled vychazi na Tizianové Oslavé Venuse pravé od centralni sochy bohyné,
v hypotetickém piktoridlnim modelu , Triumfu jara” sleduje nejprve piijezd Vesny
a odtud sméruje k jednotlivym detailim, které utvafeji interpretaci scény. Jesté
o néco instruktivnéjsi by bylo oznacit takové vedeni pohledu za interpretacni nebo
i didaktické. Pokud se mé v galerii pied Oslavou Venuse hypoteticky ,naivni divak”
zeptd, o¢ jde, povedu jeho pohled praveé takto (vybér scény bez verbélniho pretextu
je tu ovSem zamérny). Odtud uZ je jen krok k tvaze o funkci ekfraze v tomto pii-
padé a o hranici mezi ekfrazi a uménoveédnou interpretaci.®

Moje hledéni analogie z déjin zanru, jiz by bylo mozno - alespoil v ttrzku -
postavit vedle vybrané Vrchlického basné, neskoncilo sice nalezenim tak blizkého
ptikladu, jak jsem snad chtéla, nicméné alespon v nékterych svych rysech ndm mtize
pomoci. Ve Vergiliové Aeneidé se setkdme hned s nékolika ekfrazemi a v podstaté
u kazdé z nich ma smysl uvazovat, jakou funkci zaujimaji ve vztahu k celku textu.
Nefiguruji tu totiZ jen jako popisy, které s sebou nesou preryv ve vypravéni nebo
jeho zpomaleni. Nejcitovanéj$i a nejznaméjsi z nich, ekfraze Aeneova stitu (VIII,
626-731) je - oproti Homéroveé ekfréazi jako vykladu celku svéta - proroctvim, pied-
povédi budoucich déjin Rima, které defiluji pfed Aeneovyma o¢ima. Ten jim sice
ptilis nerozumi, ale protoze jednotlivé scény zobrazuji déjinné okamziky veskrze
piijemné a Casto i vedouci ke slavé, t&si se z nich.”” O smérovéni pohledu tu nemu-
Zeme piili§ uvazovat, protoze scény jsou prosté usporadany v kruhu podle tvaru
Stitu a pozorovani se timto kruhem postupné ubira. Takovou moznost, byt opét jen
¢astecné, ale nese jind pasaz, ekfraze obrazii na sténach chramu, jejichz prohliZzenim
si Aeneas krati ¢as pfi ¢ekdni na kartaginskou kralovnu Did¢6 (1,453-486). Nezobra-
zuji tentokrat budouci, ale minulé déje - v podstaté zejména proto, aby epos mohl
zacit rovnou moiskou bouii. Vykladaji tak, pro¢ vlastné musel Aeneas z porazené
Tréje vyplout za hledanim své nové vlasti. S touto funkci souvisi také sila obrazu,

68 Heffernan 1993, s. 212, v odkazu k lanu Jackovi: Keats and Mirror of Art, Oxford 1967.

69 Nikoli ndhodou byla implicite - s Tizianovou Oslavou Venuse - vzpomenuta i Filostratova ekfraze
1.6. O postaveni jeho Obrazii k po¢atkiim ustavovani uménovédné discipliny byla jiz fe¢ v kap.
2.1. K takovému pojeti ekfrdze srov. také studii Davida Carriera, jejiz zavéry, byt v trochu jiném
kontextu, rozebira Alice Jedlickova v této knize, s. XX.
gilius zdaleka nedosahuje Homérova vzoru - a tak stavi rozpor tvoifeni, vznikani $titu proti dru-
hému piipadu, kdy je popis podle ngj jen , vycpavkou” v déji - také uvazuje funkdi, jiz ekfrdze
nese: Vergiliovi snad piipadalo, , Ze véci, které chtél na svém Stité zobrazit, nemohou vznikat pred nasima
ocima, Byla to proroctvi, pro kterd by se ovsem nebylo hodilo, aby je biith v nast pritomnosti vyloZil tak zre-
telné, jak je pak vykladd basnik. Proroctvi jako takové vyZaduje méné srozumitelnyj jazyk” (1980, s. 346).
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ktera bude pro nas vyznamnd i u nasledujiciho Vrchlického textu. Pro Aenea je totiz
pfipomenuti tréjskych boja, jichz se aktivné téastnil, v téchto obrazech natolik Zivé,
natolik jim pohne, Ze , mrtvd malba mu nadobro spoutala dusi / bolestné ze srdce vzdychal
a slzy mu mdcely tvire” (1,465-466). Alespori ¢astecné smérovani pohledu je tu - byt
spiSe implicite - naznaceno tim, Ze scény nejsou liceny podle strikiné chronologic-
kého poradku, tak, jak se v prabéhu valky dély. Jak uz ovSem bylo feceno, ekfraze
z Aeneidy nejsou ani v tomto smyslu k vybrané Vrchlického basni analogii dokona-
lou, a tak se vénujme uZ jen ji.

Pro pfedstaveni smérovaného, vykladajictho pohledu by se jisté nabizela napfti-
klad jiz vyuzité ,Stara alegorie” z bysterského zdmku. Nicméné krystalicky jasny je
tento postup ve , Fresce Rienziho” (Fresky a gobeliny, 1891, s. 90-93). Ramec tohoto
textu je stylizovan jako vnitfni promluva fimského politika poloviny 14. stoleti
Coly di Rienzo, ktery usiloval pohnout lid, aby jen trpné nesnasel ttlak mocnych
a povstal proti nému a vratil méstu vlddu spravedlnosti a prava. Po nezdarech
téchto vyzev vzpomnél sily vidéného a nechal namalovat na zed Kapitolu fresku
jako proroctvi: ,, Zde slovo marné a miij chrtan juz sprahnul. / TozZ k malbé, sestre slova,
jd jsem sdhnul”. Jesté pred samotnou ekfrazi je tato moc obrazu uvedena odkazem
ke starozakonni hostiné BelSasarové, pii niz ohniva ruka Hospodinova piSe pred
o¢ima v8ech p¥itomnych na zed vystrahu mene tekel. Ekfraze Colovy , fresky” zau-
jima vétsinu textu - a pohled v ni neni smérovan ani v nejmensim nahodné. Nejprve
se soustfedi na centralni vyjev lodi, kterd je zmitdna moiskou boufi. Na jeji pridi
stoji osaméld zoufald Zena, o niz se hned v nésledujici strofé dovime, Ze pfedstavuje
, Rim, svétovlddnyj kdys, dnes poniZeny”. Odtud je linka (¢tendfova) pohledu vedena do
pozadi k motskému brehu se zbytky ¢tyt jinych lodi - a ¢tyf mrtvych Zen, totiz per-
sonifikaci klesnuvsich mést, jez jsou Rimu piedobrazem: Kartdga, Babylonu, Tréje
a Jeruzaléma. Odtud zpatky pres hlavni vyjev lodi az do popfedi, na druhy bfeh,
protoZe tam stoji ctnosti z lodi Rima vyloucené. Odtud ke zvitattim vylozenym jako
symbolizace fale$nych tfednikd, $patnych politikt a zlych $lechticti. Odtud k celé
skupiné zvifat ,za nimi”, kterd svym dechem boufi zpiisobila. A odtud nahoru,
., 0YJs pohledte, co tam se jevi zraku”, k trojici Posledniho soudu (zde Véény Otec, Pavel
a Petr, plamenny me¢ tu oproti Zjeveni vychézi z ast dvou posledné jmenovanych),
pfi némz bude poklesnuti Rima souzeno. Pohled divaka a ¢tenate tu tedy lyricky
subjekt (jenz je zaroven ideovym autorem obrazu) vede s pfesnym smérovanim az
ke konecné interpretaci vyjevu.

Velmi pozoruhodné jsou u tohoto textu také referen¢ni vztahy. Odkazuje ke sku-
te¢né vizualni reprezentaci, ale zaroven k jiné jeji verbélni reprezentaci. TotiZ: Cola
di Rienzo v ramci svych politickych manifestaci sily obrazti skute¢né vyuzival, aby
tak s jejich pomoci piimél obany Rima k obnoveni svétové vlady jejich mésta. Mezi
jinymi tak dal zfejmé na konci roku 1345 na fasadu kapitolského Paldce senatorti
pfipevnit malbu s vyjevem pfesné stejnym, jaky li¢i Vrchlicky. Detailni popis tohoto
obrazu zaznamenala dobova kronika z let 1327-1354, pfislusny tryvek byl znovu
publikovan s ndzvem Vita di Cola di Rienzi roku 1624 a od té doby Siroce rozsifen
a ¢ten, vydavan v novych a novych edicich az do 19. stoleti.” Vrchlického text tedy
reprezentuje verbalni reprezentaci vizuélni reprezentace.

71 Ronald G. Musto: Apocalypse in Rome: Cola di Rienzo and the Politics of the New Age, Berkeley:
University of California Press 2003, s. 104-130, zde i pfeklad p¥islusnych pasazi latinského textu
do angli¢tiny a také hledani moznych slovesnych i vizudlnich zdrojii tohoto obrazu. Autor kro-
niky byl dlouho znam pouze jako , Anonimo Romano”, teprve v poslednich letech je spojovan
s Bartolomeem di Iacovo da Valmontone, humanistou z Petrarcova okruhu.
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Pro uménovédu se zd4 byt funkce ekfraze v ramci literarniho atvaru (nebo ekfraze
jako literarniho ttvaru) nepodstatnd, zajima ji logicky pfedevsim to, co a jak je repre-
zentovéno a jaky to ma vztah ke skutecnosti. Proto se také vedou jiz dlouho debaty
o tom, zda vila, jiz se ve svych Obrazech prochazel Filostratos, skute¢né existovala,
pripadné zda existovaly alespon obrazy nebo obrazové typy samostatné a jen byly
virtudlné slouceny do galerie. Proto jsou hledana dila, jimiz se pfi svém popisu mohl
inspirovat Homér, proto existuji dokonce i navrhy, jak mohl vypadat Aenetv &tit
(obréazek reprodukuje Hollander 1995, s. 8). Tyto pokusy ale zaroveii ¢aste¢né nazna-
¢uji limity ¢tenti literdrniho textu jako dokumentu. Naopak svedeni literarnévédného
pohledu soustfedénim na funkci ekfraze v textu, pfes hledani vizudlni reprezentace,
az po navrat zpét k avaze o funkci miize demonstrovat mala subjektivizujici digrese,
nahlédnuti do interpretacni kuchyné. Vychdazela jsem nejprve pravé z funkce mani-
festa¢niho proroctvi blizictho se pddu mésta, kterou ekfraze ,fresky” v této basni nese.
Zaroven na zékladé své vizualni zkusenosti s - pfedpokladejme - italskym malif'stvim
zhruba mezi Giottem a Michelangelem jsem si takovou scénu nedokézala predstavit,
a tedy jsem tuto myslenku zcela opustila. Nasledovala tivaha, zda se pfece jen neza-
jimat o moznou inspira¢ni vizualni reprezentaci, pfipadné i piktoridlni model, sesta-
vuyjici postavy a scény z rtznych obrazi, jaky jsme sledovali v pfedchozi kapitole. Ta
ale byla vedena vyluéné vizualnim motivem. O ctnostech vyobcovanych z Rima totiz
Vrchlicky pise: , kdo jsou, to ndpisy jim z tist se roji”. Napisové pasky, které zejména na
historickych, mytologickych a politickych obrazech s komplikovangjsi scénou vedou
interpretaci, se nemohly v textu objevit ,jen tak”. Z toho vychazela otdzka, zda gesto,
ustavujici text jako proroctvi, je basnikovo - tedy zda mohl jim veden , sestavit” rtizné
vizudlni motivy a smérovat po nich pohled pravé tak, aby jako pravodce vedl cte-
nare aZ k vysledné interpretaci. Teprve poté prislo velmi prekvapivé zjisténi, ze Cola
di Rienzo ve svych manifestacich vyuzival i jakychsi politickych maleb - a nakonec
razeni a Ze tedy vztah reprezentace je veden skrze jiny - ekfrasticky, nikoli narativni -
pretext. Zobecnim-li tuto osobni ¢tenarskou vsuvku, ukazuje, Ze naprosto stejné, jako
mtize byt zavadéjici ¢teni ekfrastickych textd jako zpravy o vizudlni reprezentaci,
muze byt zavadéjici i nase, literarnévédné soustfedéni pouze k reprezentaci, nikoli
k reprezentovanému.

6. Popis a vypravéni

Dosti siroce diskutovanou otdzkou - oproti pfedchozimu thlu pohledu - je vztah
popisu a vypravéni. James Heffernan tak napfiklad zalozil celé svoje pojeti ekfraze
na sledovani napéti, v némz se ekfrastickd literatura ukazuje - od starovéku k dne-
sku - jako ,narativni odpovéd na strnuti obrazu”, protoze nehybné obrazy jediného
¢asového okamziku obraci do narativni sukcesivity. Ekfraze tak podle néj osvobo-
zuje , narationi impuls” a , explicitné vyjadiuje p7ibéh, ktery vizudlni uméni vyprdvi pouze
implicitné” (Heffernan 1993, s. 4-5). Jeho v mnohém podnétnd monografie je ponékud
problematicka pravé vsezahrnujici kategorii narativniho impulsu. Kdyz jej napfi-
klad demonstruje na homérském dvojversi: , ze zlata nékteré z krav bith vyrobil, jiné
pak z cinu: / ze dvora s bucenim tdhlym se zvitata na pastou hnala” (llias XVIII,574-575),
miiZeme se ptét, zda jednoduse nejde o popis scény s kravami cestou na pastvu -
coz jesté nezaklada udélost. Pokud budeme jako sukcesivni chdpat samo utvareni
scény, je tieba fici, Ze vyplyvéa z Homérova rétorického gesta urcujictho celou ekfrazi:
Stit je pfedstavovan jako pravé vznikajici, ne jiZ dokonceny. Vypravéni o tom, jak
Heéfaistos vyrdbi stit, tak zde ramcuje popisy jednotlivych scén na ném zobrazenych.

129

STANISLAVA FEDROVA



I ty ale mohou byt v druhém ¢asovém rozméru utvareny dénim v ¢ase. Ekfraze se totiz
takového prevadéni scény do kratké epizody pochopitelné neziikd. Naopak: hned
nasledujici verse téhoz eposu sekvenci rozehravaji: , Dvojice strasnyjch lvii vtom chopila
fvouciho byka /[...] “ a byjk ten straslivé buce / vle¢en byl od onéch lvi [...] Lvové mu roztrhli
kazi a chlemtali z velkého byjka / stfeva i temnou krev” (XVIII,579-583; zvyraznila SF).

Hranici mezi popisem a vypravénim muazeme v ekfrazi sledovat z mnoha thla
pohledu, zde ale zvolime jedinou jeji podobu (k dalsi diskusi srov. kromé Heffer-
nana také Yacobi 1995; zejména vsak odkazuji ke studii Alice Jedlickové na jiném
misté této publikace, kterd se vztah@im obraz - ptibéh - vypravéni - ekfraze vénuje
podstatnéji). Dvé Vrchlického béasné, jez jsem zde vybrala, spojuje primarné sku-
te¢nost, ze vizudlni reprezentace, k nimz odkazuji, nemaji za sebou zadny verbalni
pretext, ktery by ekfraze mohla , pfevypraveét”. Pii ptilezitosti prazské vystavy rus-
kého malife historif a orientdlnich zanrt Vasilije Veresc¢agina (1842-1904) v roce 1886
vznikla bésen ,Straz pred paldcem Tamerlana” (obr. 6).”2 Pozoruhodné je uz to, ze
basnik si mezi mnoha velkymi a zalidnénymi vyjevy z turkestanskych a balkdanskych
valek zvolil obraz zastoupeny na této vystavé pouze fotografii, takze inspirujici pro
néj nemohla byt ani zafiva barevnost orientdlnich odévd, ani téméf Zivotni velikost
ozbrojenct (coz pochopitelné u obrazu se dvéma postavami a velkymi dvefmi vta-
huje divaktv pohled dovnitf). Prvnich pét strof je vénovéano ditkladnému popisu
zbroje i odévu strazct a detailim dveti. Obraz sim zadny p¥ibéh nereprezentuje,
nevypravi a ani neproponuje. Nicméné motiv zavienych vrat mtze vzbuzovat
v divékovi - a také basnikovi - zvédavost na to, co se déje ¢i délo za nimi. Cely text
uvadi i kondi stejné dvojverst: , Jsou uzaviena vrata /a némd jako hrob”. Uz od zacatku
se tedy signalizuje mozn4, respektive latentni narativni interpretace. Kompozi¢né
ramovan je ale také samotny p#ibéh zlocinu, ktery se tu stal. Po zminénych ryze
deskriptivnich stroféch se tak opakuje motiv ticha a uzavienych vrat - a ten (impli-
citné, latentné) otevira vypravéni o tomto zloc¢inu.

Také ,Balada o rytifi, ¢ertu a smrti”, reprezentujici jednu z nejznaméjsich rytin
Albrechta Diirera (1471-1528; obr. 7), je uvozena popisem scény s rytifem na lesni
cesté, jemuz jsou stale v patach d'abel a , bledy stin”, Smrt.” Teprve motiv hradu na
kopci v délce otevira dalsi situaci - stava se totiz cilem jeho cesty a transponuje popis
do pohddkového pribéhu, v némz rytif jede za svou nevéstou a druhého dne rdno
jsou oba mrtvi a z hradu odjizdi uz jen Smrt. (Nejsme tu tedy svédky interpreta¢niho
asili ekfraze, ktera sméfuje k vykladu symbolickych vyznami. Ikonologickd inter-
pretace by zvyraznila rytife Kristova na pouti za spasou, ktery vytrvanim ve své vife
pfemaha d’ébla i smrt, a hrad jako pevnost Bozi, nejen kone¢ny cil cesty, ale stalou
pfitomnost a jistotu této opory.)

Vlozeni narativni kostry je v obou textech zaroven individudlni interpretaci
obrazu. Nejvic nas ale zajimd fakt, Ze zlomem mezi statickym popisem, setrvava-
jicim v jedné scéné, a pribéhem, stavénym na zdkladé promény scény v sekvenci,
je tu jeden z motivii vizualni reprezentace, ktery je ale zdroveni motivem tradi¢né
literarné nosnym: dvefe a hrad.

72 Zatazena jesté téhoz roku do Zlomkii epopeje, s. 108-110, podtitul: K obrazu Veres¢agina. Obraz
z roku 1873, oznac¢ovany uz od doby svého vzniku jako Dvere Tamerlinovy (srov. Vladimir Sado-
vent: V. V. Verescagin, Praha: SNKLHU 1953 [1950], s. 42, ¢.k. 50), v katalogu prazské vystavy
jako Brana Tamerlanova (Priivodce vyjstavou Verescaginovou / Katalog der Ausstellung von Werken
Wassili Werestschagins, veraustaltet von der Gesellschaft patr. Kunstfreunde und der Umeéleckd Beseda,
prel. Fr. X. Jitik, Praha: Haase 1886, ¢.k. 98).

73 Napadlo rosy, 1896, s. 21, podtitul: ,Parafréze staré rytiny”. Albrecht Diirer: Rytir, smrt a dibel,
médiryt, 1513, Berlin, Preussischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett.
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Obr. 6. Vasilij V. Veres¢agin: Dvere Tamerldanovy, 1873,
Moskva: Tretjakovska galerie

Obr. 7 Albrecht Diirer: Ryti7, smrt a dibel, 1513, Berlin:
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett

Obr. 8. Julius Matak: V bouri, 1877, Praha: Narodni
galerie
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Zcela jiny zplisob vloZeni narativni kostry do obrazu bychom mohli alesport
ve zkratce demonstrovat na jiném textu. Ve Zlaté Praze byl ptivodné otistén jako
,lyricky komentai” k reprodukci leptu Julia Matédka (1832-1899; obr. 8) nazvaného
V bouti; titul basné byl tehdy jesté stejny jako titul obrazu.” Obraz samotny ani tady
,nevypravi” zadny p¥ibéh, zobrazuje prosté postavu stojici pod stromem a nad roz-
bouienou vodni hladinou (fekou stejné dobie jako motem). Jeji gesto mhze byt jak
vyjadienim obavy z zivlu, tak tfeba nadSenym vyhliZenim prvniho blesku, kdyby
dejme tomu méla zobrazovat Viktorku. Vrchlického text urcuje této Zenské postavé
roli Ariadné, ktera se pravé probouzi na Naxu a zjistuje, Ze Théseus odplul bez ni -
do této situace uvadi hned prvni vers: ,Jak? - Sama jsem? Ve luznym bylo snem?”.
V textu se pak stfida pfitomnost s licenim bouficiho Zivlu a minulost, zpfitomnéna
ale pouze ve vzpomince této postavy. Zakladni a jedinou referenci k obrazu je tu
tedy vracejici se rdmec , vichrii kvileni a jeku vod, / a strom, jenZ praskd, ke, jenz stend, /
s ni Ikaly o zdvod”. P¥iznac¢né je, Ze do sbirky byla pak baset zafazena uz bez jakého-
koli odkazu k Mardkovu obrazu a s novym titulem ,Nafek Ariadné”, vztahujicim
se pouze k mytologickému pretextu.

Obr. 9. Paolo Uccello: Sv. Jiri a drak, kolem 1470, Londyn: National Gallery

74 Zlatd Praha 1, 1884, ¢. 11, s. 126; zatazena do sbirky Perspektivy (1884, s. 47-50). Lept, NG, 1877;
Julius Matik a jeho Zici (kat. vyst.,, NG v Praze), Praha: NG 1999, ¢ k. 244
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7. Misto epilogu

Jakkoli ma soustiedéni k jedné autorské poetice pro tento vyklad sva pozitiva,
nese s sebou jednoznacné také omezeni, chce-li byt zaroven obecnéji zaméfte-
nym sledovanim ekfrastickych postupti a gest. Nemiize totiZ na basnikovi konce
19. stoleti ukazat, jak Siroké pole se v ekfrastickych textech otevird v modernti litera-
tufe. Pro literarnévédné zaujeti ekfrazije naptiklad neskonale zajimavéa problematika
vztahu obrazu, ktery je pfedmeétem ekfraze, a subjektu, ktery ji tvofi. Tedy to, zda
a jak tento autor saim sebe do reprezentovaného obrazu vklads, jak jej mtize pozo-
rovat , zevnitt”, jako jedna z jeho postav, a jak se toto hledisko mtiZe promitat do
struktury textu. Hledat takové ptiklady u Vrchlického by bylo p#ili$ nasilné. Zstava
v pozici basnika, ktery hledi na obraz pfed sebou. Anebo obrazu nanejvys piiklada
a podklddé narativni pretext - napfiklad zminéna stylizace lyrického subjektu ve
vnitfnim monologu Ariadny vypovida ¢tenéfi jen o svém smutku a nejistoté, nikoli
0 své pozici postavy v obrazu a relacich k nému (perspektiva, manipulace pohledu,
vztah k ostatnim postavam apod.).

Namisto shrnuti feceného tedy radéji nabizim moZné otevieni dalsimi sméry:
velmi vtipnou ekfrazi obrazu Paola Uccella Sv. [ifi a drak (kolem 1470; obr. 9), jejiz
autorkou je anglicka basnitka Ursula A. Fanthorpe (*1929). Text je ¢lenén do tii
samostatnych monologd, jeden pro kazdého z hrdint tohoto obrazu. Tedy i pro
draka, jehoz pohled urcuje i titul basné, ,Not My Best Side”. Dalsi aktivitu uz pre-
nechdvam ¢tenéti.”

75 Viz snadno na http://homepage.mac.com/mseffie/assignments/ paintings&poems/uccello.
html.
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Ekphrastic techniques in lyric and epic poetry: the case of Vrchlicky

The article focuses on Jaroslav Vrchlicky’s lyric and epic poems related to individual works
of art, including both poems that were intentionally written to accompany particular paintings, and
those that were published in close contact with renderings of pictures either in magazines or books.
The traditional genre of ekphrasis provides us with a scheme that makes it possible to analyze
a whole range of textual types and devices used by Vrchlicky to verbalize individual works of art,
starting from a brief descriptive poem which, following the model of romantic ekphrasis, depicts the
possibility of transcending an ephemeral moment towards the eternity, up to an ekphrastic structure
involving a narrative impulse. Especially Vrchlicky’s epic poems display also a tendency to unders-
tand the visual representation rather as an illustration of a myth or a story retold without an interde-
pendence of the poem and the particular painting. The article follows a scheme projected to provide
the reader (or listener) with a vision of the painting as a single scene and reveals various aspects
of succession, statics and dynamics of depiction and distinguishing glance and gaze as a result.
These devices may be observed also in Vrchlicky’s notional ekphrases and poems that seem to be
related to a pictorial model rather than to a particular picture.
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VZTAH VERBALNIHO A IKONICKEHO TEXTU

SONA SCHNEIDEROVA

0. Vztah verbality a vizuality je jiZ dlouhodobé jedno z dilezitych témat
soucasné védy.

Zajem roste mimo jiné v souvislosti s nartistem ikonické slozky v naSem Zivoté
(nékdy se dokonce mluvi o ,ikonickém obratu” - Horskotte - Leonhard 2006, s. 1)
a se stéle patrnéjsim misenim jednotlivych zanrt, stylt a texti rGznych sémiotic-
kych soustav. Proto dnes text a kulturu obecné nechapeme jako soubor oddélenych
prezentaci jednotlivych systémij, ale stale vice se divame na jevy komplexné, v jejich
vzajemné symbidze a ovliviiovani.

1. Vztah verbélniho a neverbalniho textu mtZze byt velmi rdznorody. At uz z po-
hledu toho, co za neverbdlni text povaZujeme, nebo z pohledu zavislosti obou slozek
- verbdlni a neverbalni - navzajem. Pojem text miize byt chapan velmi Siroce; mtze
to byt hudba, obraz, fotografie, nebo dokonce prosttedi, které nas obklopuje, aj.
Rovnéz vztah ,vzajemnosti” je riznorody. Také mtiZzeme fict, Ze verbalni text neni
jen verbalni a ¢isté verbalni texty neexistuji.! Kazdy text je v podstaté text smiSeny.
Vezmeme-li v tivahu napi. psany text, neni jiZ svou grafickou podobou a prostoro-
vym uspofddanim zavisly jen na verbalni sloZce; pfi jeho utvafeni a pii jeho vni-
mani hraje roli velikost pisma, barva pisma (a jiné grafické ztvarnéni), rovnéz roz-
loZeni textu v prostoru/na strance. Jsou verbalni texty, které jsou pfimo prostorem
spoluvytvéfeny a jejichz vyznam je na grafickém, resp. prostorovém usporadani
zavisly, takze mohou byt texty, které jsou ,na obdéIniku stranky zdvislé tak silné jako
obraz (...)" (Nebesky 1998, s. 163). Jako piiklad zavislosti textu na prostoru stranky
uved'me jeden z tzv. procesuélnich textt - baseti Z. Barborky Ortel (Vrh kostek 1993).
Zde je zavislost vnimani smyslu textu na prostoru dédna tim, Ze s rostouci frekvenci
odstavct se v textu vyskytuje nezapojeny tvar nddor a ¢tendr se stavd svédkem (je
Gcasten) nabyvani nddoru, ktery nakonec hrdinu zahubi. Prostorové ,nartstani”
jednoho slova uvnitf textu nuti ¢tendfe vnimat text prostorové, dvojrozmérné,
rozrusuje se tak linedrni ¢teni a ,Ctendfi tohoto textu se stdle vice stdvaji jeho diviky”
(Nebesky 1998, s. 164).

2. Oblasti, kde se nepochybné uplatiiuje spojeni verbalni slozky a neverbalni
zvlast vyznamné, je publicistika (spojeni slova a obrazu v televizi, psaného textu a
neverbalni slozky v novinéch, zvlasté v bulvarnich novinach atd.) a reklama. Obraz
zde hraje dtlezitou roli pti vizualizaci a dotvafeni informace, ma podstatny vliv pti
emoc¢nim pusobeni na divdka/ctenare.

1 Srovnej Mluvnice cestiny, s. 639; F. Danes, Text a jeho ilustrace, s. 174 a jinde.
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Evidentni a ,,o¢ividna” je obrazova slozka v bulvarnim tisku, kde je ¢asto v pfe-
vaze. Tésna spojitost verbalniho textu a obrazu v bulvarnich novinach se projevuje
mj. odkazovanim k obrazové slozce v titulku: Tohle prodali za 22 milionii! Titulek
predstavuje nadpis k verbalni sloZce textu, ale zdjmenem se vztahuje také k obrazku,
kde je obraz Frantiska Kupky vydraZeny v aukci. K obrazku odkazuji zajmena
i v textu ¢lanku: Tak to je ona. Novid tisicikoruna (...). Vlevo je ¢lanek a vpravo je obré-
zek tisicikoruny. Oba texty - verbalni i neverbalni - jsou zastfeseny titulkem, ktery
je podél obou textd. Timto zplisobem dochazi rovnéz ke spojeni verbalni slozky
s vizudlni slozkou v audiovizualnich médiich, napt. pfi reportaznich vstupech ve
zpravodajskych relacich.

Pievazné jednotu tvoii text a obraz v reklamé. S. Cmejrkova ve své knize Reklama
v cesting, cestina v reklamé pise: ,, Vazba obrazu na text byjvd v reklamdch mnohem silnéjsi
a interakce mezi obéma slozkami sdéleni byjvd vyznamnéjsi” (Cmejrkova 2000, s. 132). Pie-
sto - vzhledem k tomu, Ze ,,z hlediska sémiotického jsou v jazyce dominantni znaky sym-
bolické, na rozdil od ikonické dominance v titvarech obrazovyjch” (Srov. Danes 1995, s. 182;
tento citat uvadi i S. Cmejrkova 2000, s. 132) je rozdil mezi schopnosti obou textti -
verbalniho a obrazového - vyjadrit skutecnost. Toho 1ze podstatné vyuZzit praveé v re-
klamé. S. Cmejrkové uvadi piiklady, které jednak ilustruji réizné moznosti vztahu
verbalniho a neverbalniho textu v reklamé, jednak limity, které ,schopnosti” jednot-
livych systémt omezuji. Na prikladech reklamnich textd ukazuje, ¢im se jazykova
(symbolicka) artikulace li$1 od artikulace obrazové (ikonické). Ta podstatna odlisnost
spocivéd v tom, Ze verbalni text (slovo) v sobé zahrnuje nékolik vyznamt, kdezto
»obraz se vzhledem ke své ikonicnosti zaméruje na néktery z nich” (Cmejrkové 2000, s.
133) je schopen zobrazit jen jeden. Reklama tak casto vyuziva polysémie slova,
stfetu primarniho a sekundarniho, pfeneseného vyznamu. Zaroven ,obrizek se
pohybuje v roviné referen¢ni, a tim verbalni sdéleni zakotvuje v urcité skute¢nosti”
(tamtéz, s. 135).2

3. Zvlastni pozornost si zaslouzi vztah textu verbalniho a ilustrace v uméleckém
textu. Tento vztah prezentuje a doklada F. Dane$ ve vyznamné studii Text a jeho ilu-
strace. Ve své stati vychézi ze zdkladniho rozliseni vztahu verbalniho textu a obrazu,
které zname z prace R. Barthese (Barthes 1964b, s. 44): 1. anchorage - ,zakotvenost”
¢i ukotveni nebo také ,pevnd ptida pod nohama”. Ukotveni znamend, Ze lingvis-
ticky diskurz ,7idi ctendfe mezi riiznymi oznacovanymi (signifié) obrazu, umozriuje mu
nékterym se vyhnout a jiné prijmout” (cit. podle Groensteen 2005, s. 157). Jinymi slovy
feceno to znamend, Ze verbalni text ¢tendfe pii jeho interpretaci obrazu vede. 2.
,relé”~ je to vztah komplementarnosti obou slozek. Podle Barthese je to vztah spise
vzacny, tyka se napt. humoristickych kreseb, komikst, a jde o to, Ze promluvy jsou
fragmenty obecnéjsiho syntagmatu, stejné jako obrazy, a jednotka diskurzu se rea-
lizuje na vy$si drovni (tamtéz). Danes se vénuje zejména ilustraci, tedy tomu typu
vztahu obrazu a textu, kdy obrazky jsou sémioticky podfizeny textu verbalnimu,
pfijima vsak tezi, Ze vztah mezi textem a ilustraci je recipro¢ni. Dane$ také ve své
stati formuluje zakladni otazky: 1. Co vlastné ilustrace ilustruji? a 2. Co znamena
silustrovat” a jaké druhy ¢i typy ilustraci existuji? (Dane$ 1995, s. 175, 176).

Je zfejmé, Ze ilustrator vychdzi z vlastni interpretace verbalniho textu, z po-
chopeni smyslu textu, ale v neposledni fadé z odhaleni a pochopeni stylu daného
autora. Zélezi pak na thlu, ze kterého ilustrace uchopi; zalezi také na tom, jak styl
ilustratora koresponduje se stylem autora verbalniho textu, s moznostmi, které ilu-
stratorsky styl nabizi pro uchopeni smyslu textu verbélniho.

2 Na druhou stranu rovnéz kazdy obraz je mozno vidét jako polysémni a verbalni/lingvisticky diskurz jako
nastroj, ktery ikonicky text identifikuje a interpretuje (Groensteen 2005, s. 157, s odkazem na Barthese).
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Zejména Kklasickd dila nebo zvlast vyznamna dila jsou ilustrovdana nékolikrat,
nékolikerymi autory. Sami ze zkuSenosti vime, Ze s nékterymi z nich se ztotoZnime,
u jinych ilustraci ndm to ¢ini potiZe; a jsou ilustrace, které jsou piijimany vseobecné
(nap¥. Kentovy ilustrace k Bilé velrybé, Ladovy ke Svejkovi atd.; tamtéz, s. 180).

Jednim z dél, k némuz existuje fada ilustraci je Babicka B. Némcové (uvadi se
pocet kolem padesati ilustratorti a jsou mezi nimi i ilustratorky). Babi¢ku ilustrovali
naptiklad Vaclav épéla, Karel Svolinsky, Quido Mdanes a Zdenék Burian, pfesto je
tento text spojovan pfevazné se jménem Adolfa Kagpara. V soucasné dobé zaujaly,
ba pfimo vzbudily rozruch ilustrace Martina Veligka.

Literarni historikové fadi Babicku B. Némcové na rozhrani literdrniho roman-
tismu a realismu. Pokud jde o hodnoceni kvality této prézy a jeji styl, jsou vyzdvi-
zmifovana slova olejomalba, plasti¢nost, barvitost, plenér, koloristické umeéni, tedy
vesmés terminy malifské a sochatské, jak pfipomind J. Mukafovsky (Mukatrovsky
1941, s. 411). Podstatu stylu B. Némcové, ktera se na téchto charakteristikach podili,
je nutné spatfovat ,v mnoZstvi a mnohotvdirnosti detailii, na které déj spisovatelka roz-
klada. (...) To, co se uddlo v zdblesku jediného okamziku, soucasné, vypocitivd Némcovd
postupné” (tamtéz, s. 414). ]. Mukafovsky hovoii pfimo o mikrotomii a o metodé
hromadéni detaild. , Jednotlivé detaily samy o sobé pozornosti uniknou a zbyvd homogenni
ovzdusi, které zalije Ctendre ze vsech stran, sugerujic mu i véci, které pfimo feceny nebyly.
Touto metodou postupuje Némcovd napordad” (tamtéz, s. 415).

V ptipadech ilustratort Adolfa Kaspara a Martina Veliska nachazime sice zasadni
rozdily - nejen v charakteru kresby -, ale také podstatnou shodu, kterd vychézi
préavé z uchopeni podstaty stylu textu B. Némcové. Tou podstatou je detail. Podiva-
me-li se na ilustrace A. Kagpara, vidime, Ze se Ka$par vénoval ilustraci zejména tzv.
makroepizod, tedy téch ¢asti textu, které bychom mohli oznacit , titulkem”: , Pfijezd
babicky”, ,Néavstéva na zamku”, ,Navstéva v hajovné “ atd. Charakteristické pfi-
tom je, Ze jsou vypracovany s ohledem na detaily popisované v textu Némcové.

O Kasparovi je také znamo, Ze pravé jednotlivé detaily velmi peclivé studoval,
napt. v Narodopisném muzeu, tak, aby odpovidaly nejen textu Némcové, ale i dobe,
do niz Némcova dgj situovala.

Zakladnimi ilustracemi u Martina Veliska jsou ilustrace, které uvadéji jednotlivé
kapitoly, jsou oramovany (jako obraz) a vztahuji se k jedné vypovédi, jeZ je z textu
vydélena. Jedna se o zptisob, ktery mtizeme oznacitjako zobrazeni jedné (makro)pro-
pozice, resp. mikroepizody. Podle F. Danese je to typ ilustrace, kterd m4 k vlastnimu
textu nejblize (Danes 1995, s. 18). Napiiklad z pasaze tykajici se pfijezdu babicky je
Veliskem vybrana jedna vypoveéd' a ilustrace se soustfeduje na jeji zobrazeni. P¥itom
vynikd charakteristicky detail, ktery je nejdtlezitéjsi - kapsar babicky.

Veligek se na charakteristické detaily soustfed'uje (viz napt. ilustrace vztahujici se
k podzimni atmosféfe s detailem draka), nebo naopak vybirad detaily méné podstatné,
ale pravé takové, které mohou byt sice opomenuty, ale na , celkovém ovzdusi” se
podili (viz napt. detail mravence, nesouciho kuklu, v travé). Zvlastnosti M. Veliska je
to, Ze text Némcové aktualizuje o detaily moderni, napt. je to satelit na domé. Post-
moderni pfistup k textu je u néj ziejmy i v jinych detailech: napf. podivame-li se na
vyobrazeni Viktorky, sedici u vody, spatfujeme v ni Kfik Edvarda Muncha.

Je zndmo, Ze jazykové jednotky maji po strance sémantické povahu obecnou;?
prostfednictvim ikonického textu dochédzi proto k obrazové konkretizaci textu ver-
balniho, samozfejmé na druhé strané také pro neschopnost obrazového textu vyja-

3 Srovnej napi. tamtéz.
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dfit - v prvnim plénu, v prvni vrstvé - skutecnost jinak. Jeden z vykladt moZznosti
obrazového textu je takovy, Ze u obrazu rozlisujeme ikonickou a plastickou vrstvu
- /v proni vrstvé je obraz ikonickym znakem véci vnimanych v nasem kazdodennim svété,
kdezto v druhé vrstvé jde o to, Ze jednoduché kvality obrazu vyjadruji obsahy, které mohou
byt znacné abstraktni (...) Tyto plastické kvality se mohou vyraznéji uplatriovat zejména
u nékterych ilustraci (...)” (tamtéz, s. 177).F. Dane$ se zminuje napiiklad o ilustracich
Josefa Istlera k ndroénym texttim Otokara Breziny.

Obraz neni ve své prvni vrstvé schopen zobrazit pfenesené vyznamy, metaforu
a metonymii, které jsou v textu verbalnim. Na tyto momenty se soustfeduje i Veli-
Sek, kdyz si k ilustrovani vybird prave pasaze z verbalniho textu, vyuzivajici téchto
prostredka.

Dalsi rozdil mezi textem verbalnim a neverbalnim spociva v tom, ze ,jazykovy
text md - na rozdil od obrazu - povahu dynamickou, mad dimenzi éasovou (...)" (tamtéz,
s. 183). Casova struktura textu je hierarchicka, vicestuptiova, i kdyz v piimé reali-
zaci na strance textu linedrni, ¢tena zleva doprava. Verbalni text je schopen pomoci
jazykovych znakd, resp. jazykovych prostiedki, a uspotadani textu (piislovce, slo-
vesné tvary, syntaktické vztahy, kompozi¢ni uspotddéni) vyjadfit rizny casovy
sled a priibéh - soucasnost, pfed¢asnost, budoucnost. Stejné tak je schopen vyjadfit
vztahy pfi¢inné. Sled udalosti je v prvé fadé sukcesivni, ve své podstaté chronolo-
gicky. Diky schopnostem verbalniho jazyka a textu jsme ovsem schopni d€j zobra-
zit nechronologicky, jsme schopni chronologii porusit. G. Genette uziva pro tuto
skutecnost terminu anachronie. Ta znamend preskupeni chronologickych udalosti.
Jsme schopni anticipace, retrospekce. Obraz v8ak neni ani linedrni, ani hierarchicky
jako verbalni text, je prostorovy; z hlediska ¢asovych vazeb je v podstaté achronicky.
Achronie podle G. Genetta znamend ¢asové slouceni a nemoznost uréit ¢asovy bod
v chronologii vypravéni, znamend absenci chronologického vztahu mezi riznymi
udélostmi, které jsou ve vypravéni uvddény (Genette 1994, s. 23-25). Stejné tak
dochazi k prostorovému slouceni.

Uvedme piiklad Kasparovy ilustrace k textu Babicky, zobrazujici na jednom
obraze v popfedi Jakuba, ktery stoji na strazi, mysli na Kristlu, ktera na jiném misté
(ale podle umisténi do jednoho prostoru mozna ve stejném case) v pozadi obrazu
stoji. Nad ni je obloha s hejnem leticich ptakd. Na obraze jde o prostorové a ¢asové
slou¢eni dvou udélosti, aniz bychom bez znalosti textu verbalniho byli schopni urcit
vztah jednotlivych prostorti a ¢asovy vztah mezi nimi.

Obrazek se vztahuje k ¢asti textu, kdy Kristla ¢te babi¢ce dopis, v némz Jakub
pise: , Nastokrdt té pozdravuju a libam. Ach boZe, je to platno! Jd bych té radéji jednou
opravdu polibil neZ ticickrdte na papir, ale t7i mile cesty lezi mezi ndmi a k sobé nemiiZem...
Od svitu do soumraku myslim na tebe, md mild holubicko, a kdybych jen védél, Zes zdrdva,
kdybych jediné pozdravenicko od tebe dostal, byl bych spokojen. Kdyz stojim na strdzi a vidim
ptiky letét k vasi strané, myslim vZdycky, pro¢ nemaji mluv, aby ti vzkazani moje vyvidili”
(B. Némcova, Babicka, vyd. 1964, s. 173).

Samoziejmé i aspekty casu, prostoru a dynamiky lze na obraze zachytit, I1ze
napiiklad naznacit pohyb, ale stale plati, Ze vzdy ve stati¢nosti - v jednom bodé,
v jednom momenté.

U Veliskovych ilustraci si uvédomime zvlast vyrazné rozdil, ktery mezi textem
psanym a obrazovym je; limity omezujici oba typy textu.

Jako ptiklad obraceného vztahu obrazu a verbalniho textu se p¥ipominé Seifer-
tova sbirka Chlapec a hvézdy, inspirovand Ladovymi obrazy a kresbami.* Uvazu-

4 Srovnej F. Dane$, c. d., s. 175, a B. Hoffmann, Inspirace dily vjtvarnymi, s. 520.

140



jeme-li o tomto opa¢ném vztahu s pfihlédnutim pravé k této sbirce, uvédomujeme
si skutecnost, Ze text k obrazku je nejcastéji ovlivnén jednak atmosférou obrazku,
jednak vznika asocia¢né k nékterému ze zobrazovanych detaild, je jim inspirovan;
bud’ jednim detailem, ktery obrazku dominuje (Sipkovd riiZe), nebo vice detaily,
jez se v8ak v prolnuti s textem autora verbalniho textu podileji na vzniku nového,
v podstaté nezavislého textu. Na druhé strané maZeme najit vztah textu a obrazu
velmi tésny, ktery bychom mohli oznacit jako , verbalni textovou ilustraci” k textu
ikonickému, usazenou pevné v textu obrazu. Text verbalni vérné , kopiruje” detaily,
komponenty, elementy obrazku, véetné kompozi¢niho usporadani. Jako ptiklad
uved'me basné Chlapec a hvézdy a Vodnik a havran. Autor verbalniho textu , maluje”
slovy, co vidi na obraze. Pfesto i tady vznikd novy tvar, ktery je - spi$ nez vysled-
kem dtisledné a ,cilené” (tak jako u ilustratora) interpretace smyslu malifova textu
a pochopeni jeho stylu, vysledkem inspirace a asociaci vyvolanych autorovymi
pocity pfi vnimani obrazu. (Na druhé strané je ziejmé, Ze pravé ony pocity, styly
musi souznit.)

Uved'me piiklad basné Sipkovd riiZe: nazev koresponduje s Gstfednim detailem
obrazu, avsak basen je pfedevsim Seifertovou vzpominkou na détstvi a matku -
LA jesté néco voni v mdji: / Sipkovd riiZe. // Ty jeji plitky nevinné / jsou pozdrav z davna,
mné tak milyj. / Ne, nedal bych té za jiné, / byt krdsnéjsi to riiZe byly / sipkovd riiZe. / /
Maminku vidim za mlada, / jde z travy, riZicku si nese, / kdyZ z kefe kvét vSak opadd, / obrd-
zek mné zas rozplyne se, / Sipkovd riize” (J. Seifert, Chlapec a hvézdy, vyd. 2001, s. 21).

V opa¢ném vztahu - verbalni ilustrace k obrazu se tak casto pohybujeme ve
vztahu, kdy ikonicka vrstva obrazu vede autora textu verbalniho k vnimani, které se
pohybuje ve ,vyssi” roving, jeZ s jednotlivymi ikonickymi detaily obrazu korespon-
duji jen vzdalené. Nékdy jde o inspiraci velmi vzdalenou, napiiklad ze Seifertovy
sbirky je to basent Hodiny na véZi (tamtéz, s. 23).

Srovnanim rovnéz zjistime, Ze verbalni text - vzhledem ke své povaze odlisné
od textu ikonického - je schopen vyjadrit dynamiku pohybu nebo vyjadfit zménu
stavu (o tom rovnéz viz vyse). V uvedeném ptikladu basné jsou to syntagmata
jde z travy”, kvét opadd” atd.; v basni Chlapec a hvézdy - ,hvézdy se vyrojily”, , svétlo
padd na sklo”, ,svétlo zhaslo”, které staticky obrazek nezachycuje. Stati¢nost obrazu
vynikne napft. i pfi srovnani basné Na boriivkdch a obrazku, ktery autora inspiroval
k jejimu napsani (tamtéz, s. 26) a dalsich.

B. Hoffmann uvadi jako pfiklad dynamiky verbélniho textu obrazek husopasky
(basent U studdnky, tamtéz, s. 8): detaily statického obrazku, na némz vidime sedét
na kameni u studanky husopasku, jsou ,rozpohybovany” a ,rozezvuceny”: ,voda
zpiva”, ,housatka se rozebéhla vjarni travé”. Vysledek déje, ktery vidime na obrazku
(déveatko ma plnou zastéru kviti), je zobrazen jako vysledek basnikovy cinnosti:
, A tak tyto pisné, tance /vyloudil jsem na studance, //namdceje pero v rose, / kdyz dévcitko
usmdlo se // a shrnulo do zistéry / zluté kvéty jako sperky” (Hoffmann 1989, s. 520-521; J.
Seifert, Chlapec a hvézdy, vyd. 2001, s. 8).

Dynamiku verbalniho textu rovnéZz ,obohacuji” dialogy ¢i dialogizace textu
(jedna baser ze sbirky Chlapec a hvézdy je pfimo nazvana Rozhovor; srovnej s. 36).

Podil vizudlni sloZky v literdrnim textu md své vyznamné misto a zda se, Ze jeji
obliba spiSe nartistd. Texty jsou doprovazeny ilustracemi, jez zvysuji ptisobivost
textu verbalniho, ale také umoznuji ,rozsitit” text o dalsi interpretace v konfron-
taci vnimani obou text(i. Vedle klasické ilustrace se v dnesni dobé stile castéji
objevuji nové pfistupy ke zpracovani literarni latky, s vyuzitim raznych grafickych
a ilustra¢nich technik a zptisobtt kombinace textu verbélniho a ikonického, také jako
disledek Zdnrového miSeni. Mame na mysli nap¥iklad nova zpracovani Erbenovy
Kytice nebo Hrabalovy PFilis hlucné samoty (viz seznam literatury). Popularni formu,
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avsak formu, kterd znamend rozbiti plynulého linearniho textu a vektorizovaného
¢teni zleva doprava, pfedstavuji obrdzkové slovniky (k filmtim, nejen uréenym
pro déti - Doba ledovd, Doktor House atd.), fenomén dnesni doby, jez snad vypovida
0 jejim stavu a odrazi nemoznost nebo nechténost nékterych ¢tendfa pojmout sou-
visly verbalni text. Rada dnegnich textl koresponduije s fotografiemi - at uz vznik-
Iymi v redlném prostredi, nebo v prostiedi ateliérové stylizovaném atd.

Na jedné strané jsou tedy texty, které vychazeji s ilustracemi, obrazovou slozkou,
jez je doprovazi, nebo bez ni, a na druhé strané jsou vsak texty, jejichz existence je na
symbi6ze obou sloZek zavisla (také viz vyse). Je to napt. tzv. malované ¢teni pro déti
a dalsi, ale pfedevsim je nutné jako zastupce téchto textii jmenovat komiks.

4. Komiks byva obecné popisovanjako smésice textua obrazu, nebo spiSeje v tomto
piipadé pfizndvana nadfazenost obrazu nad textem verbalnim. Disledné tento vztah
tesi ve své knize T. Groensteen, jenz z teze o prvoradosti obrazu v textu komiksu
vychézi a jenz také komiks definuje jako , médium s vizualni dominantou” (Groen-
steen 2005, s. 155). Ve srovndni s literdrnim vypravénim - podle Groensteena - obraz
»vyjadiuje vevizudlnich terminechvse, co se dd: postavy, kulisy, predméty, atmosféru, vyjrazy,
gesta, ¢iny. Popravdévsechnokromé slovnichvymén (amyslenek), jez nenischopen pretlumocit
amiiZe je jen citovat” (tamtéz, s. 135). Ikonicka soudrznost je - podle Groensteena - pro
komiks urcéujici (tamtéZ, s. 31n). Groensteen v polemice k Barthesovi zdaraziiuje, Ze
U komiksu obraz casto nepotrebuje Zddny linguisticky diskurs, aby byl ukotven v jednoznac-
ném vyznamu. Neni pravda, Ze bez verbdlni ,obezlicky’ by byl odsouzen k polysémii. Nebot
to, co v proni distanci urcuje jeho vyznam a dovoluje cetbu odpovidajici scendristickému
pldnu, je pravé (...) jeho zdznam v ikonické sekvenci”(tamtéz, s. 158).

Je v8ak ziejmé, Ze obé slozky jsou v textu komiksu neoddélitelné (je to patrné i pii
samotné etbé - komiks se neda ¢ist jen v jeho verbalni sloZce, z vlastni zkugenosti
vime, Ze komiks se neda ¢ist napi. détem pfed spanim; je nutné vnimat ho jako celek)
a verbdlno ma p¥i organizaci textu i tvorbé jeho smyslu nékolik vyznamnych funkci,
jez Groensteen shrnuje do nékolika bodi (sdm hovoii o sedmi). Jednou z nich je
funkce realistickd - efekt redInosti je dan tim, Ze v zivoté lidé spolu prosté hovoii; dalsi
je funkce dramatizace - promluvy dodavaji situaci na pateti¢nosti; funkce produkcni -
»se tykd spravy narativniho ¢asu”, verbalni vypovédi napomahaji vyjadfit casové
skandovéni vypravéni (o omezené schopnosti neverbalniho textu vyjadfit ¢as a pra-
béh déje viz vyse), proto se s v replikach, resp. recitativech setkdvame s urcenimi
¢asu typu ,,0 hodinu pozdéji”, ,oné noci”, ,nazitfi”, ,mezitim” atd. (tamtéz, s. 159).
Groensteen ovsem zdtraziiuje, Ze to je ten pohodIngjsi (a dodejme jisté a pfedevsim
explicitnéjsi) zptisob, nebot komiks, stejné jako jiné sekvenéné utvarené texty, ma
schopnost vyjadrit zejména kontrast mezi dvéma ¢asovymi sekvencemi prostied-
nictvim inherentni koherence textu a rovnéz ¢isté ikonickymi prosttedky (napft. jde
o vyuziti protikladu den a noc, riznych meteorologickych variaci atd.). Groensteen
proto pise: ,, Obraz tudiz miiZe témév ve vsech pfipadech zajistovat produkcni funkci bez
jakéhokoli linguistického prispéni. Skvéle se to dd ovéfit na némych komiksech” (tamtéz,
s. 160). S funkci produkéni je také spojovéna funkce svu - verbélno se podili a impli-
kuje skok v ¢ase a prostoru, prostfednictvim textu mtize byt vytvofen most mezi
dvéma oddélenymi obrazy; funkce rytmickd — Groensteen cituje jiné batatele, ktefi
formuluji tezi, Ze komiks vyuziva , casovou odchylku mezi percepci obrazu, kterd je témeér
Qlobdlni a skoro simultinni, a priibéhem verbalnich znakii, pomalejsim a kaZdopddné pozvol-
néjsim” (tamtéz, s. 160).

Z hlediska vztahu textu verbalniho a neverbalniho je pak dtlezité to, Ze verbalno,
které se ur¢ujicim zptisobem podili na tvorbé globalniho smyslu komiksu, vykonava
funkci relé - dopliiuje informace, které poskytuje obraz; na druhé strané je to funkce
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ukotveni - text pomaha identifikovat a interpretovat zobrazovanou scénu, napi.
vyznam gesta atd. (tamtéz, s. 157-158).

V ceské lingvistice je jen mélo badatelti vénujicich se komiksu z hlediska vztahu
verbéalniho textu a obrazu, event. stylu. Nikoliv komiksu, ale kreslenych serialt, se
dotyka prace O. Uli¢ného, a to jedna ¢ast jeho knihy, vénované jazyku a stylu lite-
ratury pro déti a mladez, ¢ast nazvand poeticky Nejen oblacky. Uliény se zde vénuje
seridlim , s vyraznym podilem slov v ,oblaécich’”, déle seridlm , s pfevahou dopro-
vodného textu pod obrazky” a tém, které vznikly ,na podkladé literarnitho dila”
(Uliény 1987, s. 71). Typy seriéld, o kterych Uli¢ny piSe, se od komiksu, v némz je
pfibéh zaloZen na kresbé, lisi pravé vétsim podilem slov, véetné pfipadného ramo-
vani verbalné-ikonického textu napt. textem tvodniho vypravéni, spojovacim tex-
tem, spojujicim jednotlivé obrazky (podle Uli¢ného tehdy, kdyz jsou akce pfibéhu
vzdaleny) a také tim, Ze jsou obla¢ky bohaté obsazeny textem. Takovy oblacek , neni
jen glosou akci (jako je tomu u pravijch comics), ale spolutviircem déje a nositelem dopliiuji-
cich informaci, bez nichz by se pribéh neobesel” (tamtéz, s. 73). Uli¢ny se zde také vénuje
jazykové-stylovym moznostem vytvareni harmonie a napéti mezi verbalnim textem
a obrazem, prostorovymi limity omezujicimi zejména jazykovou slozku. Ukazuje
specifické moznosti a funkce propojeni textli - napf. propojeni textu pod obrazkem
s replikou v oblacku (tamtéz, s. 82).

Mluvime-li o vztahu verbélniho a ikonického textu, nemtZzeme opominout vse-
obecné znamy Buschtv text Max und Moritz.> Wilhelm Bush, povazovany za pra-
kopnika ¢i pfimého predchtidce pravé komiksu, stvofil ptibéh o dvou nezbed-
nych chlapcich (v ¢eskych prekladech také jako Jan a Jira nebo Vit a Véna, také Max
a Mofic, Hundcek a Petrtyl) v roce 1865 a od té doby byl tento text vydan ve svété
i u néds v raznych verzich prekladi. Text Maxe a Moritze je spojovan s komiksem
(napt. charakterem kresby) nebo seridlem. Na rozdil od komiksu je vSak zfejmé, ze
jenom samotné obrazky ke koherenci textu nesta¢i. Obrazky ale nemiizeme pova-
zovat ani za ilustrace k textu, verbalni text je totiz stylizovan s odkazy k ikonické
slozce (napt. ,,Hledte, zde je vdova Béla, ...”, v anglickém ptekladu ptimo: ,,Whom the
cut you see exhibitis” (cit. podle Max and Maurice, Boston 1871), tedy doslova , Kterou
zobrazuje rytina, jiZ zde vidite”. Piesto je mozné, ze nékteré pieklady pocitaly s vy-
danim bez obrazka. Jak pise napi. H. Siebenschein, O. Fischer vytvofil pteklad pro
své déti a ,patrné pocitd s moZnosti vydat Vita a Vénu bez obrazii nebo aspori bez kreseb
Buschovyjch” (Siebenschein 1935, s. 15-16).

5. Nas vyklad vychazi - jak je patrné - ze dvou vychodisek: za prvé je to siroké
chdpani pojmu text, za druhé je to zdkladni sémiotickd diference textu a obrazu,
chépéni textu a obrazu jako navzajem oddélenych veli¢in. V obou pfipadech Ize o
danych faktech diskutovat, ale v této chvili to neni pfedmétem naseho zajmu. Uvedli
jsme vsak piiklady, kdy jeden text (verbalni) je zavisly na druhém (ikonickém), kdy
interpretace jednoho textu je zavisla na realizaci toho druhého, zminili jsme se o
spojitosti a nutnych i moznych kontaktech jednotlivych druh textd, takze uz z této
perspektivy je zfejmé, Ze jde o vztah, v némz se oba systémy nevylucuji. Néktefi
badatelé se zejména na tuto skute¢nost soustfeduji a poukazuji na , spoluvystupo-
vani” jednotlivych systéma, hovoti-li napfiklad o synestézii verbalniho textu, ktery
prostiednictvim jazykovych prostfedki ma schopnost vytvatet smyslové piedstavy,
a tedy i obrazové predstavy (Rieger 2008, s. 61). Néktefi poukazuji na texty, u nichz

5 V soucasné dobé se pfipravuje v tymu translatologa Jifiho Rambouska vydani textu z poztstalosti pfeklada-
tele Frantiska Nevrly pod nazvem Huridcek a Petrtyl. Text byl objeven bez ilustraci a poznamek; za poznamky
a diskusi k tomuto tématu dékuji Filipu Krajnikovi.
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je ,nutné” programové zrusit ono ,,a” mezi pojmy text a obraz. Takovy je naptiklad
bezprosttedni vztah zavislosti verbalniho textu a obrazu, ktery zname z mnoha stie-
dovékych textd, u nichz spoluexistence obou textd - obrazového a verbélniho - byla
obvyklej$i nez dnes. Aspekt vzajemného pronikdni textu a obrazu je popisovan u
sttedovékych tabulae, jez ,se vyhybaji dichotomii textu a obrazu” (Siegel 2006. s. 53) a
k jejichz vlastni kvalité patfi to, Ze systém hierarchii a vztahti obrazového a verbal-
niho textu nas v tomto ,ikonotextu” vede ke dvoji recepci, sukcesivni i synoptické.
Tento text mé byt ve stejné mife ¢ten a pozorovan. V takovychto piipadech se pro-
gramové rusi ono ,a”, které spojuje slova text a obraz (tamtéz, s. 5) a které l1ze chapat
- jak ukazuji rizné vztahy mezi textem obrazovym a verbalnim - v rtizné mife jak
konjunkcionalné, tak disjunkciondlné. V neposledni fadé se zdtraziiuji jiné formy
symbiézy, napf. mezi pisemnym a obraznym charakterem zdznamu; obraznost se
rozvijela synchronné se skriptualnosti, genealogicky se podmiriuji. Pismo je apriori
ikonické, je to v podstaté kresba (Eliska 2006, s. 47).°

6. Je tedy zfejmé, Ze redlné fungujici smiSena oblast verbalniho a neverbalniho
textu ma mnoho rovin a o nékterych z nich jsme se pokusili zminit v nasem - nikoliv
vycerpdvajicim - textu. Pokusili jsme se spi$ neZ o teoretickou analyzu sousttedit
se na pfiklady nékolika konkrétnich texti a na nich ukézat nékteré aspekty velmi
slozitého vztahu dvou rdznych sémiotickych systém?.
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The interaction of an iconic and verbal text

The text deals with an interaction of an iconic and verbal text as two semiotic systems, with a special
focus on book illustration and comics. The author observes the dependence relation between iconic
and verbal components in the communication process and explores their roles in the interpretation
of the art-work.

(Made by Lenka Krausova)

145

SONA SCHNEIDEROVA



146



AutofFi Vybranych kapitol z intermediality

Stanislava Fedrova

Absolventka PedF UK (bohemistika - historie), ptisobi v Ustavu pro eskou literaturu AV CR.
Zabyva se myslenim o literatufe v prvni poloviné 20. stoleti a ¢eskou literaturou 19. a 20. stoleti
zejména ve vztazich k vytvarnému uméni. Podilela se také na projektu Ceskd elektronickd knihovna -
Ceskd poezie 19. stoleti.

Mojmir Grygar

Vystudoval bohemistiku a estetiku na FF UK. Na fakulté ptisobil jako asistent Jana Mukafovského,
kandidatskou préaci na téma Uméni reportize (1961) obhajil v UCL AV, kde vedl oddélenti teorie (redi-
goval ineditni kolektivni praci Kapitoly z teorie literdrniho dila, 1968). V 70. a 80. letech pracoval ve
Slovanském seminafi Amsterodamské univerzity, ptednasel na zahrani¢nich univerzitach v Evropé
a USA, podilel se na vydavani odbornych publikaci. V 90. letech ptisobil na FF UK a UP. Vénoval se
Ceské literatuie, zejména mezivale¢né avantgardé (studie o Nezvalovi, Van¢urovi, Fuéikovi), struk-
turalismu a poststrukturalismu (Terminologicky slovnik Ceského strukturalismu, 1999; PafiZské rozho-
vory o strukturalismu, 1969), teorii literdrniho vyvoje (Trvdni a promény, 2006) a srovnavaci sémiotice
uméni (soubor studii o ruské avantgardé Znakotvorcestvo, 2007).

Alice Jedlickova

Absolventka FF UK (bohemistika - germanistika), ptisobi v Ustavu pro ¢eskou literaturu AV CR a
na PedF UK. Zabyvd se teorii literatury, a to zejména problematikou adresata vypravéni (monogra-
fie Ke komu mluvi vypravec, 1992, kapitola in Promény subjektu 2, 1994 ad.), otdzkami narativni tempo-
rality (kapitola in Na cesté ke smyslu, 2005 ad.), vyvojem teorie vypraveéni (piispévky zvlaste v Ceské
literatute a Svété literatury), historickou poetikou ¢eské prézy (piispévky v interpreta¢nich souborech
jako Ceskyj Parnas, 1993 ad.) a vztahem &asu a prostoru ve verbélni a vizualni umélecké reprezentaci
(kapitola in Multidisciplindrni komunikace - problém a princip vseobecného vzdélavani, 2005).

Jan Schneider

Absolvent oboru bohemistika - germanistika na FF UP v Olomouci, ptisobi na katedfe bohemistiky
tamtéz. V letech 2001-2005 byl lektorem na Ruhr-Universitidt v Bochumi. Zabyva se teorii literatury,
soudobou ¢eskou literaturou (mj. science fiction, Hrabal, Kundera). Jako spoluautor se podilel se na
kolektivnich pracich Ceskd literatura v exilu a samizdatu (1991), Slovnik ceského romdnu (1992), Pano-
rama Ceské literatury (1994), Slovnik Ceské prozy (1994). Ptelozil Literdrni estetiku Petra V. Zimy (1998),
je editorem mj. sborniku Slovo - struktura(lismus) - pribéh. Pocta Kvétoslavu Chvatikovi (2000) a vyboru
Oldrich Krdlik: Platnosti slova (s Jifim Opelikem, 2001).

Sorna Schneiderova

Absolvovala obor ¢estina - historie na FF UP v Olomouci, ptsobila mj. na PdF UP, v soucasnosti
pracuje na Katedi'e bohemistiky FF UP. Doktorat ziskala za praci Intertextovost ve filozofickém textu (na
materidlu Skici k filozofii jazyka a mluvy J. Patocky). Zabyva se otazkami stylistiky, teorie textu, jazyka
médii, odborného tviiréiho psani.

Astrid Winter

Vystudovala slavistiku, déjiny umeéni a germanistiku na univerzitach v Praze, Brné a Gottingen.
Doktorat ziskala za praci Metamorfozy slova - Zména média v tvorbé Jiriho Kolire. Phsobi jako koor-
dindtorka bakalafského a magisterského studia na Filozofické fakulté Gottingenské univerzity a
prednasi v Centru komparatistickych studii. Od za#i 2008 ptisobi v Goethe Institutu v Praze. Ve své
védecké préci se vénuje problémtm literdrni teorie, komparatistiky a intermediality.

Petr V. Zima

Rédny profesor Institutu pro obecnou a srovnavaci literarn{ védu na univerzité v Klagenfurtu. Od
roku 1998 je korespondujicim ¢lenem Rakouské akademie véd. Zabyva se otazkami literdrni a tex-
tové sociologie, literarni komparatistiky, literarni estetiky, déjinami mysleni o literatute 20. stoleti,
otdzkami moderny a postmoderny, problematikou subjektu. Jeho prace byly pielozeny do néko-
lika jazyk?. Z kniznich praci mj.: Ideologie und Theorie (1989), Komparatistik (1992), Literarische Asthe-
tik (1995, esky 1998), Theorie des Subjekts (2000), Théorie critique du discours (2002), Was ist Theorie?
(2004), L’ Ecole de Francfort (2005), Der europiische Kiinstlerroman (2008).
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