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URCENO POUZE PRO STUDIINI UCELY
—~ NEROZMNOZOVAT, NEKOPIROVAT

Pojmy ‘visual studies,” ‘image theory,” ‘Bildwissenschaft,” ‘théorie de I’image’ a
‘visual culture’ oznacuji vznikajici akademicky obor, jenz v poslednich zhruba 20
letech ziskava v Severni Americe a v Evropé na stale vétSim vyznamu. Spole¢nym
jmenovatelem téchto riiznych termint je jednak nazor, ze déjiny uméni neposkytuji
dostatecné paradigma pro pochopeni vizudlnich reprezentaci, a jednak tvrzeni, Ze
obrazy ziskaly béhem 20. stoleti kulturni a socialni vyznam, ktery vyzaduje, aby se

jim dostalo nové, kriticky pfehodnocené pozornosti.

Uspéch takovéto vyzvy tradiéni discipling, které se také nékdy #ika ,,obrazovy obrat®,
l1ze méfit rychlosti, se kterou vizudlni studia zpochybnila postaveni déjin uméni jako
primarni discipliny zabyvajici se studiem obrazu.' Hlavni otizkou tedy je, co se
vlastn€ pod pojmem vizualni studia mini? Odpovéd’ neni jednoznacnad také proto, Ze
v nazorech na vyznam samotného pojmu panuje znacnd neshoda. Piihodnym
piikladem této ndzorové odliSnosti je dotaznik vydany casopisem October v roce
1996, vnémz bylo na tento pojem dotdzéno 19 prednich badatelti plisobicich ve
Spojenych statech.” Pro &ast respondentil jsou vizualni studia novym védnim oborem,
pro dalsi jde pouze o pfijeti novych metod, vychazejicich z psychoanalyzy, lingvistiky
a antropologie; néktefi dotazani vidi vizualni studia jako pozitivni pokus zformovat
novou disciplinu a jini jen jako reakci na ztratu autonomie sou¢asného umeéni. Je tedy

zavad¢jici mluvit o vizudlnich studiich jako o jednotném oboru, coz se jevi jeste



markantn¢j$i v okamziku, kdy provedeme srovnani na mezindrodnim poli.
Bildwissenschaft v podobé, v jaké se praktikuji v Némecku a Rakousku, maji sice
nékteré sty¢né body se z4jmy angloamerickych vizudlnich studii, mnohé z téchto
zajmu jsou ale velmi specifické a nelze pro né najit obdobu nikde jinde. Také théorie
de [l'image, Cili teorie obrazu, pouziva ve frankofonnich zemich vlastni soubor
pristupti, které¢ opét maji nékteré spolecné oblasti s vySe zminénymi obory. Na druhou
stranu si ale také tato odnoz klade otdzky zcela specifické, jez bychom pii posuzovani

vizualni kultury nemé¢li piehlédnout.

V mezinarodnim méfitku jsou stale dominantnéjsi angloamerické vizualni studia, ale
je dilezité vzit v uvahu i ostatni vznikajici nazorové tradice.” V této kapitole tedy
nacrtnu tfi hlavni sméry ve studiu vizualna. Zaméfim se na jejich plivod, koncepéni a
metodologické ptistupy a zamyslim se nad jejich dopadem pro d€jiny uméni. Zacindm
s vizualnimi studiemi v Americe a Velké Britanii a to hlavné pro jejich dominantni
postaveni. Ale ackoliv francouzské a némecké tradice maji mimo své domovské zemé
dopad mensi, coz je zptusobeno hlavné jazykovymi diivody, nenabizi, co se tyce

oborovych moznosti i zpochybnéni postaveni tradi¢nich disciplin, o nic mén¢.

I. Angloamericka vizualni studia

V angloamerické védecké praxi byl termin vizualni kultura poprvé pouzit Svetlanou
Alpersovou v knize The Art of Describing (Uméni popisu) vydané v roce 1982.*
Alpersovd vni kritizuje pienos ikonografické metody pouZzivané pro studium
renesancni Italie na vyzkum holandské malby. Namisto tradi¢niho zaméteni historikti
umeéni pouze na malbu a ostatni druhy vysokého uméni se Alpersova zacala zabyvat
védeckou ilustraci, mapami, meéstskymi plany a panoramaty. Vytvofila tim pro

holandskou kulturu 17. stoleti $ir$i soustavu vizualnich zobrazeni.

Tento piistup je pifiznacny pro vizualni studia v té podobé, do niz se vytvarela
v Britanii a Severni Americe. Konkrétné jde o odpoutani se od zajmu dé&jin umeéni
vyhradné o umeéleckd dila a o odstranéni vzitych kulturnich hierarchii. Vznik
vizudlnich studii lze takto vidét v paralele sustanovenim kulturalnich studii
v Sedesatych létech 20. stoleti, ktera odmitla zaméteni filologie anglického jazyka

pouze na ,,vysoké“ literarni druhy na tkor jinych kulturnich praktik. Vyznamnou



predstavitelkou takovéto vétveé vizualnich studii je Americanka Barbara Staffordova,
ktera v devadesatych letech napsala dvé vyznamné historické studie, v nichz
prozkoumala kulturni funkce zobrazovéni v 1ékaistvi a piirodnich védach.’ Napiiklad
v knize Artful Science (Umna véda) se Staffordova spiSe nez obrazem jako takovym
zabyva historii pfistupt k zobrazovéani. Argumentuje zde, Ze kdyz se v dobé
osvicenstvi vizudlni znazornéni a obrazy staly nezbytné pro védecké vzdélavani,
odpovidajici nadSeni se objevilo pro odliseni ,,skute¢ného* védeckého zobrazeni od
takzvanych fantasmagorickych trikd, obrazovych klamii a Sarlatanstvi, které se
v Britanii Casto spojovalo s jihoevropskym papezenstvim vnhucovanym nevzdélanému

davu.

Ackoliv zpochybnéni zdjmu déjin uméni jen o vymezenou oblast predméti se stalo
ustfednim tématem vétSiny praci z americkych a britskych vizualnich studii,
pravdépodobné nejvyznamnéjsim stimulem se stal soubor spolecnych metod. Jasné je
to znat v nedavno vydaném souboru eseji, redigovaném Ladislavem Kesnerem,
jejichZ tématem jsou vizudlni teorie.® Jednotlivi pfispévatelé, jako naptiklad Keith
Moxey, James Elkins, David Freedberg a Norman Bryson, jsou ustiednimi postavami
soucasnych angloamerickych vizuélnich studii. Témét vSechny piispevky se zabyvaji
uméleckymi dily, ale li§i se od studii déjin uméni tim, ze se snazi problematizovat
otazku interpretace téchto dél. Obrazy jim davaji pfilezitost k prozkoumani zptsobl

vizualni reakce a vizudlniho chapani.

Metodologické zazemi, které charakterizuje tyto eseje, je vysledkem mnohem
obecngjsi promény, kterd se odehréala v Britanii a Severni Americe béhem 70. a 80. let
20. stoleti. Slo tehdy o vzrstajici dopad teorie filmu a fotografie, ktery vedl
k radikalnimu ptehodnoceni metod déjin umeéni. V této dobé byla interpretace filmu a
fotografie poznamenana dlouhodobym zdjmem o metody pievzaté ze sémiotiky,
psychoanalyzy a marxismu. Historie filmu a fotografie sice nevymizela, ale hlavni
pozornost se obratila na otazky spojené s reakcemi na obraz a s interakci divdka a
obrazu.” Kli¢ovymi se staly teoretické texty Louise Althussera, Michela Foucaulta a
Jacquese Lacana. VSichni tfi se zabyvaji problematikou divackého pohledu, tedy
zpisobem, jakym se divani se (looking) zaplétd do sité silnych psychologickych,
socidlnich a ideologickych vlivli. SpoleCnym jmenovatelem je pak nazor, Ze vidéni

(vision) neni vyhradnim majetkem jednoho kazdého divaka, ale ze se zakldda na



procesu socializace. Divat se ufime urCitym zpisobem, ktery je zasazen do
konkrétniho spoleCenského ramce. Norman Bryson tvrdi, ze ,,kdyz se uc¢im mluvit,
jsem umistén do systému diskurzii, které¢ existovaly davno ptfede mnou ... podobné
tedy, kdyz se u€im divat spolecensky, to znamend, kdyz za¢nu formulovat své
sitnicové zazitky pomoci rozpoznavacich koéda, které se ke mné dostavaji z mého

okoli, zafazuji se do systémi vizualniho diskurzu, ktery na svét ptisel diiv nez ja ...""

PtedevSim pro Foucaulta je vidéni (vision) spojené s uplatiiovanim spoleCenské
autority. Jeho rozbor ndvrhu vézeni od Jeremy Benthama, v jehoz stfedu se nachézi
dohlizitel, ktery panoptickym pohledem sleduje vézné€, mu poslouzil jako metonym
pro mnohem obecngjsi propojeni moci a vidéni.’ Foucaultovy nazory pievzali mnozi
jini autofi jako naptiklad John Tagg, ktery rozebral ranou fotografii a jeji roli, kterou
sehrala pfi pomoci britskému statu a dohliZzeni nad obCany v 19. stoleti. Tagg si za
priklady zvolil policejni fotografie a fotografie dokumentujici Zivotni podminky."
Vyroba takovychto obrazli, se zdanlivé kladnymi cili jako tfeba socidlni reforma,
slouzila k prosazovani programu socidlniho dozoru pomoci vizualniho potadku.
Kategorizace urcitych socidlnich ,,typt“, jakymi byli naptiklad zlo€inci, tulaci, nebo
mentalné postizeni, umoznovala prosazovani zakona a dalSich instituci k jejich
identifikaci a kontrole. Dalsi teoretikové si v§imli, ze podobny proces napomohl na
konci 19. a zacatkem 20. stoleti zneuziti kolonidlni vlady v Africe a Asii. Fotografie
uzivané antropology se promeénily v nastroj pro rozliSovani rtznych rasovych

kategorii, které podporovaly rasovou segregaci a nadvladu jedné skupiny.''

Stejné dulezitou roli sehréla teorie dispozitivu neboli kinematografického aparatu.
Teorie aparatu vychazi z Althussera a Lacana a klade diiraz na kinematografickou
interpelaci ¢i osloveni divdka, které¢ vede ktomu, ze divdk zaujme ideologicky
podminéné postaveni subjektu. Pfiznacnou studii odvozenou z teorie aparatu je esej
Laury Mulveyové Vizudlni slast a narativni film, ktera zkouma, kam hollywoodsky
film umistuje divdka ve vztahu k narativni struktufe filmu. Takovéto umisténi
podporuje ztotoznéni se smuzskymi hrdiny filmu, coz vede kideologické
,hormalizaci jistych maskulinnich modeli chovéni, s nimiz se mohou identifikovat

dokonce i divagky."



Druhym hlavnim tématem teorie filmu a fotografie zmiflovaného obdobi se stal
realismus a teoretickymi vychodisky byly opét francouzské teorie. Dilezitou roli
znovu sehral Foucault po boku Jean-Pierra Oudarta a Rolanda Barthese. Ustiednim
bodem byla systematicka kritika tradi¢nich ,,mimetickych® teorii realismu, které
realismus chépali jako shodu obrazu s vizudlni realitou, kterou obraz zobrazuje.
Foucault nazor, ze timto zptisobem se lze pfimo dobrat reality, podrobil kritice. Ta se
zakladd na myslence, Ze znalost a vnimani jsou odvozeny z urcitych poznavacich
systémll & struktur, které uruji, co miZe byt pfedmétem zkugenosti a co ne.'’
Veskerd zobrazeni jsou tak zprostfedkovand kulturn¢ a Foucault studoval i zptsob,
jakym jsou tato zobrazeni propojena s problémy socidlni a politické moci. Oudart a
Barthes tyto nazory doplnili o tvrzeni, ze ,,u¢innost* redlného ve vizudlnich obrazech
je vysledkem schopnosti téchto obrazii skryt miru, do niz funguji jako socialné
konstruovanad zobrazeni. To se déje bud’ vtahnutim divéka do jejich ideologického
nahledu, nebo tim, ze se divakovi predlozi velké mnozstvi obrazovych informaci,
které zplsobi, ze divakova pozornost je jimi odvracena. V eseji, ktery se v souvislosti
s Oudartem zmifuje asi nejvice a je pro jeho pfistup povazovan za charakteristicky,
vidi Oudart Veldzquezovy Las Meninas jako obraz pfiznatny pro zménu od
sttedovekych socialnich a obrazovych ideologii k tdm burZoaznim.'* Oudart tvrdi, Ze
v Las Meninas ‘tato mis en scene zpusobuje, ze divak se ve svych ptredstavach vidi v
roli pozorovatele vyjevu, to znamena v roli krale ... postava autora tohoto zobrazeni
je tak upozadéna ... K vytvofeni této fiktivni podivané navic dochazi soucasné
s potlaCenim vesSkerych diskurzii o figurativni tvorbé, ¢i spravnéji o vztazich mezi
figurativnim vytvorem a ... postavami, které tu byly vytvofeny ...""° Divék je v tomto
obraze interpelovan jako burZoazni subjekt, vytvor ideologie, kterd spociva na
potlacovani zptisobu vyroby. Je tak vtazen do ideologické iluze obrazu, kterou piijima

jako ,,redlnou.

Takovéto teoretické piistupy se spojovaly predevsim s teorii filmu a fotografie, ale
v 70. a na pocatku 80. let 20. stoleti je zacali pouzivat i historikové uméni. Délo se tak
vramci systematickych snah po otevieni discipliny, dlouho povazované za
spolecensky a metodicky konzervativni. V 70. letech spocivalo hlavni Usili o inovaci
d&jin umeéni v obnoveni zdjmu o socidlni d¢jiny uméni, v nichz badatelé¢ pouzivajici
feministické a marxistické pfistupy, jako naptiklad Griselda Pollockova, Albert

Boime a T. J. Clark, kladli diiraz na ideologickou a politickou determinaci uméni a



jeho dé&jin. Jejich prace, zabyvajici se do té doby zanedbanou oblasti politickych déjin
uméni, ale spadaji spie do vyvoje d&jin uméni, takZe se jimi zde zabyvat nebudu.'®
Normana Brysona, ktery na pocatku 80. let publikoval tfi zasadni studie: dvé o
francouzské malb¢ 18. stoleti a tieti o teoretickych a metodologickych otazkach dé&jin
uméni.'” V t&chto knihach Bryson hojng& &erpal ze sémiotickych teorii Saussura,
Barthese a Lacana a ackoliv material, kterym se zabyval, je ¢ist¢ uméleckohistoricky,
jeho prace sehraly klicovou roli pro zdiraznéni metodologické blizkosti teorii filmu a

fotografie s teoriemi d¢jin uméni.

Bryson sice pojem ,,vizudlni kultura® nepouzival, ale v jeho textech je moZnost
vytvofeni zevSeobecnéné interpretacni teorie, kterd by se mohla pouzit na obrazy bez
rozdilu jejich povahy, naznacena. Tento nazor rozvinul ve dvou sbirkach eseju, které
redigoval spolecné s Keithem Moxeym a Michael Ann Hollyovou. V nich autofi
vyzvedli moZnost existence vieobecné vizualni teorie &i vizualni kultury.'® Prvni
sbirka nazvané Visual Theory (Vizuélni teorie) rozvinula Brysonliv zajem o teoretické
zéklady sémiologického pristupu k obrazu. Soubézné s pfispévkem od americké
historicky uméni Lindy Nochlinové o feministickych déjinach uméni, byla do knihy
zafazena fada obecnéjSich filozofickych reflexi na povahu obrazové reprezentace od
nejriizn&jsich autort, vietng kritiky sémiologie od filozofa Richarda Wollheima." V
knize Visual Culture (Vizuélni kultura) byly mnohé z téchto teorii aplikovany na fadu
historickych témat, od maleb Hieronyma Bosche po Géricaultovy a Rembrandtovy
obrazy. Piispévky se zabyvaly napiiklad znazornénim muzského aktu, Heinrichem

Wolfflinem a jeho teorii baroku, nebo modernistickym zobrazenim modernity.

Ackoliv byly mnohé tyto pfistupy inovacni, jelikoz cCerpaly z teoretickych praci
Michela Foucaulta, Rolanda Barthese a Jacquese Lacana, moznost vytvoreni naprosto
nového védniho oboru vizudlni kultury bylo v této knize naznaceno jen okrajove.
SpiSe se zda, ze jeji podstatou je pouziti novatorskych interpretacnich metodologii na
casto pomérn¢ tradicni uméleckohistoricky materidl. Prvni naznak mnohem
zasadnéjSiho posunu lze ale najit v knize Visual Culture Johna Walkera a Sarah
Chaplinové, vydané v roce 1997.%° Walker je nejznamé&jsi jako autor Art in the Age of

Mass Media (Uméni v dobé masovych médii), v némz zkouma jednak zptisob, jakym

umgélci pouzivali obrazy a znaky z masovych médii, a jednak promény vyznamu



pojmu uméni v dob& masového $ifeni obrazii.?' Walkerovo dilo je uznavéano hlavng
pro rozpracovani myslenky, kterou poprvé piedlozil Walter Benjamin.”? Walker se
také zajimal o historii designu a materialni kultury; napsal pojednéni, které se stale
povazuje za nejvyznamnéjs$i anglicky psanou praci o vzniku historie designu jako
samostatné discipliny. Oblast hmotnych pfedmétt nepochybné piidala dal§i rozmér
k chapani ,,vizualni kultury*, kterou op&t nelze zahrnout do tradi¢nich d&jin uméni.®
Chaplinovéa, mnohem mladsi badatelka, vystudovala architekturu a jeji zdjem o to, jak

se architektura prolind s obrazovou praxi, posunul hranice vizualni kultury jest¢ dal.

Na obecnéjsi roviné Walker a Chaplinova nenahlizeli na vizualni kulturu jako na
zpusob, jak napadnout odkaz d¢jin uméni, jako to diive udélali Bryson, Moxey a dalsi.
Vizudlni kultura se u nich zacala proménovat v néco vic, nez jen v aplikaci
sémiologickych a psychoanalytickych metod na umeélecka dila. Stavala se novou
oblasti zajimajici se o Sir§i sféru masového zobrazovani. Zajem o postaveni umeéni
v dobé masovych médii podnitil také vznik knihy, ktera se stala nejznaméjSim
vieobecnym ivodem do tohoto oboru: An Introduction to Visual Culture (Uvod do
vizualni kultury) Nicholase Mirzoeffa, vydana rok po Visual Culture od Walkera a
Chaplinové. ** Mirzoeff zde sleduje historii technologii reprezentace, od camery
obscury 16. stoleti az po pocitace konce stoleti dvacatého. Zavery, které vyvodil, jsou
uméni dnes zaujima v rdmci obecné soustavy vizudlnich zobrazeni jen nepatrné a
pomérne nevyznamné misto. K tomu doslo nejen diky moznostem poskytovanym
novymi technologiemi §ifeni obrazu, ale také diky zéavislosti komoditniho fetiSismu v
kapitalismu na vizualni podivané. Tento nazor piepracoval Walter Benjamin na
zéklad¢ teorii Karla Marxe uz ve 30. letech 20. stoleti a ktery dale rozvinuli

Situacionisté v 50. letech.”

Tato konvergence teoretickych zajmt ve filmové, fotografické a umelecké historii a
teorii tak pfipravila ptidu pro obecnou teorii obrazu, ktera se koncem 90. let
ustanovila jako dulezity a pravoplatny védni obor. A zatimco néktefi autoii jako
napiiklad Norman Bryson stale vidé€li vizudlni kulturu jako nastroj napravy nékterych
humanistickych predpokladli déjin uméni, jini se bojovné snazili vizualni kulturu od
déjin umeéni distancovat. Prikladem druhé skupiny autort je Irit Rogoffova, ktera

prohlésila:



Vznik vizualni kultury jako transdisciplinarniho a mezidisciplindrniho
metodologického pole vyzkumu neznamend nic min a nic vic, nez pfilezitost
pfezkoumat nékteré nejpichlavéjsi problémy dnesni kultury z jiného uhlu
pohledu ... vizualni kultura poskytuje moznost zbavit n¢které debaty, kterych

jsme se Ucastnili, ... oborovych $katulek ... v nichZ se ptivodng vytvofily ...*°

Pro Rogoffovou to také znamena opusteéni pretrvavajiciho zajmu tradi¢nich disciplin o
historicky vyvoj samostatné vnimanych zobrazovacich kategorii, jako je uméni, film,
fotografie a podobné. Lpéni na takovychto pfistupech muze naruSit planovanou
obecnou teorii vizudlna, kterd je s podobnymi oborovymi historiemi v rozporu.
Vizualni studia pojimand takovymto zpisobem nepochybné piindsi bezpocet
dalezitych témat a problémi, ale nez se na né¢ zaméfim, je nutné vzit do uvahy také

soubézny vyvoj, ktery se v této oblasti odehral v Némecku a ve Francii.

II.  Bildwissenschaft

V roce 2001 vydal némecky historik uméni Hans Belting knihu s nazvem
Bildanthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft (Antropologie obrazu. Eseje na
téma véda o obraze),”’ ktera predklad4 antropologickou teorii obrazu zaméfenou na
roli obrazu. Podle Beltinga se ma obraz chépat jako dvojnik téla: ,,zména zkuSenosti
obrazu je vyrazem zmény zkuSenosti téla. Z tohoto divodu se kulturni historie obrazu
odrazi v kulturni historii t&la.“*® Belting se zamé&fil na antropologii, protoze ho
zajimali univerzalni, transkulturni funkce obrazu. V jeho praci se tedy zvlastni diraz
klade na urcité druhy obrazu, od posmrtnych masek ptes oficialni portréty a odlitky,
které povazuje za paradigmata univerzalniho zajmu obrazu o histori¢nost, smrt a télo.
Belting sam tvrdi, Ze: ,,obraz zesnulého neni zddna anomalie, ale jde spiSe o primarni
vyznam obrazu per se. Mrtvi jsou vzdy nepfitomni, smrt je nesnesitelnym prazdnym

mistem, které si obrazem vyplitujeme, aby se snesitelnou stala.«*

Tato prace predstavovala vyvrcholeni Beltingova dvacet let trvajicitho projektu
zabyvajiciho se kulturni historii obrazu. Ustiednim bodem tohoto podniku byla otazka
vyznamu obrazu v kontextu kultovnim a naboZzenském. Nésledovné si Belting vzal za
cil vratit obraztim to, co povazoval za jejich piivodni, neuméleckou funkci. Zvlasté v

textech o stredovékém uméni hodlal odestetizovat stfedoveéké predméty; tak naptiklad



v jedné ze svych prvnich studii, Obraz a jeho publikum ve stiedoveku (The Image and
its Public in the Middle Ages) se zamé&fil na roli devoc¢nich obrazii — zvlasté na imago
pietatis — 13. a 14. stoleti.’® V pozd&jsi objemné préci o byzantskych ikonach a jejich
ptenosu do Evropy rozebral liturgické funkce ikon a hlavné logiku jejich mimetického
znazoriiovani v dob& pred vynalezem uméni, ktery klade do raného 16. stoleti.?!
Beltingliv zajem o obraz vSeobecn¢ spis nez o umélecka dila souvisi s jeho nazorem,
ze ,,uméni* se objevilo jako kulturni koncept, ktery ztiZi/ t€lesné propojeni s obrazem.
Umeéni a jeho fixace na neviditelna mistrovska dila tak zvlast ptispiva k odcizeni

obrazu od t&la.*?

Belting vSak nebyl prvni, kdo takovyto postoj zaujal. Pfedstava o kultovnim piivodu
obrazu se rozsifila uz koncem 19. a zacatkem 20. stoleti, kdy ji propagovali jak
historici uméni specializovani na prehistorické umeéni tak 1 kulturni historici jako
napiiklad Walter Benjamin, Theodor Adorno & Georges Bataille. *> Mnohé
z Beltingovych myslenek také vychazi z nazort badatele zaméfeného na renesanci,
Aby Warburga (1866-1929). Ten, jak ukazuje ve zde uvetejnéném piispévku Hubert
Locher, umistil do centra svého rozboru recepce a vyznamu obrazu télo a taktéz se
pokusil uzit jako ramec pro studium historie zdpadniho uméni antropologii. Warburg
také odmitl upfednostnit umelecké obrazy a misto toho se zajimal o vizualni symboly
Sirokého spektra médii, od poStovnich znamek pies mince a novinové fotografie az po

astrologické diagramy.**

Beltingovy rané prace o stiedovékych obrazech mohou byt zatazeny do tradi¢nich
déjin uméni, ale Antropologie obrazu se oteviené od uméleckohistorického vyzkumu
distancuje. Belting tvrdi, ze ,,je u€elem zde polozenych otazek osvobodit nds koncept
obrazu od uzkého a tradicniho chapani, v némz je v ramci riznych akademickych

oborti a disciplin uvéznén.«*

Belting v esejich obsazenych v této knize nemluvi jen o
uméleckych dilech, ale také o I¢katskych ilustracich, fotografiich a vyobrazenich
kyberprostoru, a klade otazky spojené s vyznamem obrazi, které déjiny umeéni podle

n¢j zodpoveédét nedovedou.

Ve svém vysledku vSak neni Beltingliv pokus o vytvofeni alternativy k d€jindm uméni
zrovna presveédCivy: uziti takto rtznorodého materidlu podryvd jeho pozadavek

teoretické soudrznosti. Navic vzhledem k upiednostiiovani urcitych druht vyobrazeni



— posmrtnych masek, oficidlnich portrétti, ¢i odlitkii — jako paradigmat vsech obrazi
Ize Beltinga snadno obvinit z nahodilosti. Zadny historicky ¢&i teoreticky podklad,
ktery by podporoval jeho rozhodnuti povazovat posmrtné masky ,takzvanych
primitivnich kmenii“ za prototypy viech obrazil, neexistuje.’® Ve skute¢nosti ndm
jeho pfistup mize piipomenout okouzleni tetovanim na obliCejich Polynésand,
kterymi se historici uméni zabyvali pied vice nez sto lety. Hledani transhistorickych
zakladd obrazi je navic v rozporu s pievladajicim diirazem soucasného mysleni na

kulturni specifika jednotlivych obrazi.

V kone¢né podobé tedy Beltingova antropologie obrazu poskytuje mnoho prilezitosti
ke kritice. I presto vSak pfipravuje ptidu pro vytvofeni alternativni teorie obrazu, ktera
tradicni pojeti déjin uméni piesahuje. Klade také diraz na rozdil mezi némeckou
teorii obrazu a vizudlnimi studiemi praktikovanymi v Britdnii a Americe. I
v anglickém prostiedi ale existuje n¢kolik soubéznych védeckych snah o vytvoreni
Power of Images), v niz se tento autor pokusil o antropologickou studii historie reakce
na obraz.”” Podobné jako Belting bojuje Freedberg za uznani celé §ife neestetickych
variant na obrazy, dolozenych historickymi zdroji, které zahrnuji naptiklad projevy
extrémniho nasili, strachu, anebo zboznosti. Podobny jev obsahl i James Elkins.*®
Takovyto ptistup opousti hlavni proud angloamerickych vizualnich studii, ale i tak se

stale zabyva predevsim politickou a ideologickou funkci obrazu v masovych mediich.

Vyzvednout priuseciky mezi Bildwissenschaft a jeho angloamerickym bratrem, ale
také mezi Bildwissenschaft a déjinami uméni se pokusil Horst Bredekamp. Je vSak
paradoxni, Ze jeho texty vlastné pfispély k prohloubeni odliSnosti studia obrazu
v némeckém kontextu.*” V jedné ze svych ranych pracich o renesanénim kabinetu
kuriozit (Wunderkammer) zkoumal Bredekamp logiku sbératelstvi a v8iml si hlavné
rozsahu, v jakém umélecka dila existovala ve vyvojovém kontinuu, které zacinad u
prirodnich jevii a kon& nejnov&j$imi technickymi vynalezy.* V dob& renesance se
kategoricky rozliSovalo mezi uméleckymi dily a ostatnim druhy pfirodnich ¢i uméle
vytvofenych jevi a specificky diskurz, ktery by se nepodobal diskurzu ptirodnich véd,
politiky nebo etiky, se neobjevil az do doby osvicenstvi a zalozeni d¢jin uméni J. J.
Winckelmannem. Bredekamp si vytkl za cil piekonat tento odkaz osvicenstvi

prozkoumanim moznosti diskurzu, ktery by se zabyval obrazy ptekracujici hranice
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mezi umeénim a védou. Zaznivaji tu ohlasy prace Barbary Staffordové s tim rozdilem,
ze Staffordova se zajima o kulturni politiku obrazu a zobrazovani, zatimco
Bredekamp se vénuje jejich kognitivni hodnoté, jinymi slovy roli vizudlni
reprezentace v ramci celé palety diskurzii. Piikladem této praktiky znedavné
minulosti je Bredekampova kratkd prace o Darwinovi a jeho vyuziti obrazu korélu
jako vizualni metafory pro dolozeni evolutniho vyvoje zvifat a rostlin.*' Pied
vydanim O piivodu druhii v roce 1859 se pro vytvoreni vizudlni taxonomie zivych
organismil a jejich vyvoje pouzivala nejriznéj§i schémata, zahrnujici stromové,
krystalografické nebo prstencové diagramy. Darwin se vSak opakované vracel
k jednomu druhu kordlu zvanému amphiroa orbignyana, na ktery narazil pii praci

jako vyzkumny pracovnik na lodi HMS Beagle v roce 1834.

Tento koral poskytl Darwinovi nejen zplisob vizualizace jeho formulujici se teorie
evoluce druhi, ale také spliioval esteticka pravidla stojici za jeho ptirodni historii.
Vroce 1842 vydal v navaznosti na plavbu lodi Beagle studii Stavba a rozloZeni
koralovych utesii (The Structure and Distribution of Coral Reefs), jejimz usttrednim
bodem byl zpusob, kterym ho rozjiméani nad vyvojem koralovych utesti ponouklo
k promysleni oné vzne$ené nezmérnosti prirodniho svéta a jeho vyvoje.* Bredekamp
ukdzal, ze Darwin se také inspiroval kultem koralu, ktery lze najit v renesan¢nich
uméleckych dilech, jako napiiklad v Lovcich koralii Pietra da Cortony (1619-21) nebo
v Celliniho Perseovi (1558), a ktery lze vystopovat az do doby Plinia a Ovidia. To
vSak nebylo pouhé¢ hledani néjakého ikonografického ptvodu, jelikoz Bredekamp
predevsim tvrdi, ze motiv koralu nebyl vybran jako doklad teorie evoluce, ale spiSe ze
teorie evoluce se prizptsobila vzhledu koralu. Bredekamp tvrdi, Ze ,,boj Zivocisnych
druhti o pfeziti, jenz je symbolizovan v souhfe bodu a linie, pismena a Cisla, se stal
prostiedkem pro vysvétleni systému jako takového. Darwinovu teorii bychom bez
vyobrazeni nepochopili ... Znazornéni evoluce se stalo tou pravou podstatou evoluce.
Darwin svou teorii formuloval ne jako popis pfirody, ale jako komentai ke

grafickému znazornéni.«*

Zatimco tradi€né¢ byva v historii védy upfednostiiovan teoreticky diskurz,
Bredekamptiv z&vér naznacuje, ze nékdy lze hierarchii textu a obrazu obratit. Od dob
Francise Bacona bylo samoziejm¢ spoléhani se na empirické pozorovani — a vizualno

— zakladnim kamenem ideologie moderni védy. Presto Bredekamp prohlaSuje, ze
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vizuadlni zndzornéni hraji kliCovou roli nejen v procesu védecké indukce (t].
formulacich obecnych zdkonl na zéklad¢ jednotlivych pozorovanych empirickych
udajit), ale i jako hnaci stroje deduktivnich védeckych tuvah. Da se také fict, ze
vizualni obrazy mohou byt stejné vyznamnym néstrojem védeckého vyzkumu jako

konceptualni piedlohy a teorie.

Bredekampova prace tak predstavuje vyznamnou soucdst studia v ramci
Bildwissenschaft, jez se zamétuje na kognitivni funkce obrazu v historii védy.
Hlavnim stfediskem vyzkumu v této oblasti je Centrum pro kulturu a technologii
Hermanna von Helmholtze (Hermann von Helmholtz-Zentrum fiir Kulturtechnik),
které Bredekamp spoluzalozil na berlinsk¢é Humboldtové univerzité. Jde o vyznamné
centrum mezioborového vyzkumu sdruzujici védce, matematiky i historiky uméni.
V Casopise Bildwelten des Wissens, ktery Centrum vydava a ktery rediguje opct
Bredekamp, se otiskuji ¢lanky naptiklad o problematice technickych diagrami, uziti

barvy nebo o védeckych pomtickach.

Historii védeckého obrazu se samoziejmée zabyvali i jini. Z anglického prosttedi stoji
za zminku naptiklad nedavno uveiejnénd studie Davida Freedberga o vyuziti obrazi
Galileo Galileem, ¢i obecna historie védecké ilustrace od Briana Forda. Uvést
miZeme také star$i Gesky piehled Veédeckd ilustrace v Cechdch Dusana Sindelafe.**
Systematicka analyza védecké ilustrace ¢i védeckého obrazu se ale stala tUstiedni
praveé pro Bildwissenschaft a vedla k vydani mnohem vétSiho mnozstvi publikaci na
toto téma nez v kterémkoliv jiném jazyce. Vyznamnou praci z nedavné doby je Obraz
vedeni (Bilder des Wissens) Olafa Breidbacha s podtitulem ,,O kulturni historii
védeckého vnimani“.* Breidbach v ni rozebird roli pozorovéni v historii védecké
metody a interakci mezi védeckym pozorovanim a vizudlni reprezentaci. Kniha je
pojata jako kritika empirickych teorii védecké metody, které vyzdvihuji nezicastnéné
oko pozorovatele, jenz je zdrojem objektivniho poznani. Breidbach proti tomuto
ndzoru, prevazujicimu od 17. stoleti, stavi argument, ze veSkeré pozorovani je
kulturné relativni, konceptem samotné objektivity pocinaje. Ta je podle n¢j
produktem racionality, ktera pfetvofila lidsky subjekt do mechanického stroje na

pozorovani.
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Takto obecna teorie je dnes stézi kontroverzni, ale Breidbach ji podklada nékolika
konkrétnimi ptiklady z historie, které sahaji od Galileova zkouméni rychlosti
padajicich pfedmétl, pies objev krevniho objevu Williamem Harveym aZz po
bakteriologicky vyzkum Roberta Kocha v 80. letech 19. stoleti. Breidbach komentuje
bakteriologicky vyzkum takto: ,realita obrazu v trubici mikroskopu je artefakt,
rekonstrukce, které¢ byl dan obraz, je to projekce tohoto zafizeni,” a také ,,realita
méteni, kterd tento obraz vytvari, se formuje zevnit# tohoto obrazu a nasledné se
promitd do reality, jeZ se takto ziejm& v obraze reprodukuje.“ *° T&mito
komplikovanymi frazemi se Breidbach snazi vyjadiit kruhovou uzavienost vztahu
mezi zobrazenim, pozorovanim a védeckym meéfenim. Piedchozi koncept, ktery
vnimal piirodu jako zobrazitelnou, stanovuje zplUsoby méfeni a pozorovani, ktera
budeme povazovat za vhodnd a kterd pak zpétné¢ pomohou k pochopeni pfirody.
Navic jak Breidbach dodava pozdéji, pozorovani se neformuje pouze obecnéjSimi

koncepcnimi piedpoklady, ale také pouzitym pfistrojem.

Filozofie v&dy tyto nazory obecné piijima, ale Breidbachova kniha je dtlezitd hlavné
proto, ze uvadi epistemologické a teoretického ndhledy do Sirokého spektra piiklada
z historie védy. Bilder des Wissens také zkouma, jakou roli hraje védecka ilustrace pfti
formovani védeckého poznani, coz je téma, jez ptipomind Bredekampovu studii o
Darwinovi. Ten se zaméfil prfedev§sim na dobfe zndmou polemiku konce 19. stolett,
konkrétné na Obecnou morfologii organismit Ernsta Haeckela, vydanou v roce
1866.%" Haeckel byl nadsenym nésledovnikem Darwina a hlavnim motivem jeho
knihy byl nézor, Ze ontogenese embrya ve vajicku nebo v déloze napodobuje evoluéni
vyvoj svého zivocisSného druhu. Spor vyvolalo Haeckelovo pouziti ilustraci,
konkrétné to, ze pouzil vyobrazeni psich, slepi¢ich a zelvich embryi pro dolozeni
podobného vyvoje u vSech tii druhti. Podobnosti byly az pfili§ vyrazné a zpusobilo je
to, ze Haeckel pro vSechna embrya pouzil tu samou ilustraci. Samoziejmé se na to
témét okamzité prislo a celou Haeckelovu tezi to poSkodilo. I pfes prozrazeni uziti
zfalSovanych ilustraci tento piipad podnitil obecnéjsi polemiku o legitimité pouzivani
vizualniho materialu jako zakladu pro védecké teorie. To zpochybnil uz ve 20. letech
20. stoleti filozof Hans Vaihinger, ktery se zaméfil na roli jednotlivce jako
metonymického predstavitele Zivo¢isného druhu.*® Podle Vaihingera zavisi takovyto
postup na schematizaci zalozené ne na empirickém pozorovani jednotlivcl, ale na

abstrahovanych typech. Vaihinger se zvlasté zajimal o funkci koncepcnich schémat ve
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vystavbé védeckého poznani, ale pro Breidbacha jsou obrazy stejné vyznamné
nastroje schematizace. ,,NestaCi jen pozorovat, protoze kazdé pozorovani musi byt

I v - v , 49
umisténo do soufadnic, vsouladu s pfedem stanovenym vzorem.*

NejlepSim
pfikladem takovéto schematizace jsou taxonomické tabulky zavedené Carlem
Linnaeusem, které predstavuji vizualni matici, vniz se pro oznaceni identity
uptednostiuji zvlastni vizudlni parametry. Pfed objevenim DNA v 50. letech 20.
stoleti a naslednym rozvojem genetiky bylo sledovani vizualnich podobnosti a rozdili
hlavnim prostfedkem pro tfidéni ZivocisSnych a rostlinnych druhii. Pro Breidbacha
slouzil Haeckeliv nebo Linnaeustv piipad jako doklad slozit¢ho vztahu mezi
obrazem, pozorovanim a konceptualizaci. Pozorovani zavisi na piedchozich

teoretickych modelech, ale tyto modely se samy utvaii na zaklad€ vizualnich shod,

které jsou taktéz zasazeny do vizudlnich schémat.

V ptipadé¢ Breidbachovy prace je ziejmé, ze Bildwissenschaft splyva s historii a
filozofii védy. Jeho studie je také piikladem dlouhodobého zajmu o Cisté filozofické
otazky, coz je opakujici se znak némecké vizudlni teorie, ktery ji odliSuje od té
angloamerické. Podobnou orientaci lze vysledovat také v pracich dalSich autort,
naptiklad u Klause Sachs-Hombacha. V knize Obraz jako komunikativni médium
Sachs-Hombach provadi rozsahly teoreticky vyzkum v oblasti obrazové reprezentace,
ktery méa vést k polozeni zakladii obecné teorie obrazu.® Jadrem knihy Sachs-
Hombacha je kritika formulované sémiotikou a zvlasté otazka, kam az Ize pokraCovat
v analogii mezi obrazem a textem. Ackoliv urcité paralely jisté¢ existuji, Sachs-
Hombach trvda na tom, Ze pievladaji vyznamné rozdily a ty odolavaji
bezproblémovému prevodu sémiotiky do oblasti vizudlni reprezentace. V obraze neni
naptiklad nic, co by se shodovalo se syntaxi nebo s mluvnici jazyka. Urcité zanry
obrazu sice mohou mit zdkladni slovnik forem 1 jistd kombinatorickd pravidla — jde o
symbolické formy a kombinace jiz davno rozpoznané ikonologickou analyzou —
strukturou jazyka. Podobné Cerpajic z teorie mluvnich aktli americkych filozoft jako
naptiklad Johna Searlea, Sachs-Hombach tvrdi, ze o obrazech se neda fici, Ze maji
iloku¢ni nebo perlokuéni moc jako urcité kategorie lingvistickych projevi. Obrazy se
také konec konctli, jako materidlni artefakty, apeluji a zavisi na schopnosti divaka
vnimat, coz je rozmér obrazového vyznamu, ktery sémiotickd teorie vysvétluje jen

st¢zi. Navic podle Sachs-Hombacha sémiotika snadno podléha vlivu pfiilisSného
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formalismu; rozezndva mechanismy tvorby vyznamu, ale nezahrnuje pragmatiku
obrazov¢ interpretace, tedy skutecnosti, Ze obrazy ziskdvaji vyznam az v urcité situaci

a nejen pouze na zaklad¢ nestalé intratextualni komunikace vizualnich signifiantt.

Sachs-Hombachova kniha, kterd mimo jiné pfedkladd 1 systematickou typologii
obrazu a médii, identifikuje a rozebira fadu vyznamnych teoretickych problému
vznikajicich pii interpretaci obrazli. Neni si ale snadné predstavit, jak by tento ptistup
mohl nékdy polozit zdklady novému studijnimu odvétvi. Sachs-Hombach sice spravné
odkryva nékteré slabiny vizualni sémiotiky, nepopiratelnym faktem ale zlistava, ze
sémiotika (a Lacanova sémiotickd psychoanalyza) sviij obrovsky vliv potvrdila ne na
zékladé néjaké teoretické pfisnosti, ale diky tomu, ze poskytuje podnétny rdmec
interpretac¢ni svobody. Ta pfitdhla mnoh¢ badatele, ktefi ji dali pfednost pied druhou
alternativou - oficidlnimi ortodoxnimi nazory humanistickych déjin uméni — a to je
praveé, co Sachs-Hombach odmita piipustit. Sémiotice se navic ve vizualnich studiich
daii hlavné diky lehkosti, se kterou ji lze pfizpusobit sluzbam jinych politicky a
socialné¢ angaZzovanych pfistupl. Vzdjemnou interakci sémiotiky a marxistické
kulturni kritiky naznacil uz Roland Barthes v Mytologiich, sbirce kritickych esejii na
téma populdrni kultury vydané v 50. letech.’’ Sachs-Hombach oproti tomu nahrazuje
podobné politické zajmy ryze teoretickou pozornosti k filozofii reprezentace a

vyznamu.

Tteti moZnou interpretaci Bildwissenschaft 1ze nalézt v antologii vydané roku 1994 a
pojmenované Co je to obraz?”? Jeji editor, Gottfried Boehm, pouziva k popisu
typickych ryst obrazu koncept ,,ikonické odliSnosti“. Tou ma na mysli: ,hranice
média. Obraz, ktery se pired ndmi nachazi, stoji na elementarnim rozdilu mezi svym
povrchem, jenz lze chépat jako jeden celek, a vSemi jednotlivymi udalostmi, které
obsahuje.” lkonicka odliSnost je tedy ,,vztah mezi viditelnym celkem obrazu a
zéplavou toho, co zobrazuje*>® Proménna podoba tohoto vztahu vytvafi historii
obrazu a poskytuje rdmec pro sledovani historie malby. Tento vztah problematizuje
zvlast¢ modernistickd malba, coz Boehm zkouma napiiklad na simultaneistickych
obrazech Roberta Delaunaye, kresbach na skle Marcela Duchampa nebo na
abstrakcich Marka Rothka. VSichni tito autofi pfisli s novym zptsobem, jak projevit a
zproblematizovat ikonickou odliSnost. Rothko kuptikladu ,,vyvinul ikonické kontrasty,

které se odvolavaji na strukturu obrazu uvniti obrazu. Vnitini povrchy v upraveném
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pomeéru opisuji povrch obrazu jako celku. Barva je uspotfddana do nékolika naptil
prahlednych vrstev. Je vyjadfena podle logiky vymizeni, ktera je vlastni ne-realité
celé malby. Uplné prvni stopy barvy, ona prvni vrstva reprezentace, kterou n&jaky
neznamy malif v ddvném pravéku nanesl, neguje povrch obrazu, ale zarovenn mu také

opét prisuzuji vyznamné misto.«>*

Boehm piedklada fadu vynalézavych a inspirativnich interpretaci nejriznéjsich maleb,
ale jeho prace snadno podléhd podobnému abstraktnimu formalismu jako ta Sachs-
Hombachova: vyznam obrazu vyrobeného a spotfebovavaného v urcitych
historickych podminkéach a pro konkrétni historické ucely se vytraci. Na Boehmovu
obranu lze ale fici, Ze autor se oCividné nesnazi nabidnout alternativu k déjindm
uméni, ale spiSe obecnou teorii obrazu. Tento rozsahly filozoficky postup je evidentni
1 v mnoha dalSich esejich v této sbirce. Jde naptiklad o hermeneuticky vyzkum uméni
a temporality Hanse-Georga Gadamera, analyzu fenomenologie uméleckého divactva
Hanse Jonase, nebo vynatky z prace historika uméni Maxe Imdahla o ikonickém

vnimani.

Filozofickou orientaci, typickou pro Boehmovo dilo, mizeme nalézt napiiklad u
Gernota Bohma v jeho knize Theorie des Bildes (Teorie obrazu).”> Bohme za&ina
rozborem Platonova pokusu definovat v Republice obrazovou reprezentaci. Platontiv
zéaver, ze obraz je kopii skuteCného svéta z druhé ruky, ziskal neblahou proslulost pro
jeho nepratelsky postoj k uméni. Na druhou stranu tim ale Platon vytvofil ontologii
obrazu, ktera se v zadpadnim diskurzu o obrazu udrzela ptes 2000 let. Bohme sleduje
postupny obrat této ontologie: zatimco Platoniiv obraz neustdle zavisel na urcitém
originalu, na konci 20. stoleti uz pfijal vlastni realitu. Obraz se vlastné stal mefitkem
reality: ,,Realita prostiednictvim obrazu piekracuje sama sebe, stava se definitivné;si,
rozhodnéjsi, vyznamové€j$i a vtomto smyslu také realnéjSi. Ze vSech téch
rozmanitych zpisobll, jimiz se mlize projevit a které zpocatku zlstavaji neurcité a
zamlZené, miZe realita vyjadfit néco konkrétniho jen v obraze.“>® Realita podle
Bohma nabyva vyznamu, dostdva obsah tim, Ze je zobrazena. Obraz pfestava byt
odrazem reality, zacal Zit svym vlastnim Zivotem a stoji nad realitou. Vyvrcholeni
tohoto procesu Ize vysledovat v digitdlnim véku, kdy v prostiedi binarniho koédu nul a
jednicek uz obraz na konkrétnim médiu davno nezavisi. Jeho posledni kotvisté ve

vnéjsi realité se ztratilo. Posledné uvedeny nazor je ale samoziejmé sporny. Pevny
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disk pocitace je pravé takové médium jako kus platna nebo vykres a jeho hranice a
moznosti tim padem piedurcuji vlastnosti digitalniho obrazu. Zajimavéjsi se ale mize
zdat, ze Bohme timto dochdzi k zavéru, ktery se napadné podobd tém, se kterymi
pfisli autofi jako naptiiklad Nicholas Mirzoeff. Stejné€ jako v ptipad¢ Sachs-Hombacha
a Boehma se Bohme vyhyba pfilezitosti provést obecnéjsi kulturni analyzu a misto

toho se vice zabyva rigor6znéjsimi filozofickymi otazkami.

Pti pohledu na prace Beltinga, Bredekampa, Breidbacha, Boechma a Bohmea, jejichz
prace lze povazovat za reprezentanty hlavniho proudu Bildwissenschaft, je jasné, ze
tato obrazova teorie se od angloamerickych vizudlnich studii vyrazné lis§i. Ta pohani
mocné pohnutka zkoumat obraz ve svétle jeho politickych a ideologickych funkci,
¢imz navazuji na tradici kulturni kritiky, jejiz kofeny lze ponckud paradoxné
vystopovat az k dilu Waltera Benjamina. Némecké Bildwissenschaft oproti tomu
spiSe tihnou k obecnym teoretickym a filozofickym otazkam spojenym s obrazovym
znazornénim a vyznamem. Vyjimkou potvrzujici pravidlo je v tomto ptipadé Horst
Bredekamp, jehoz nazory, vychdzejici zjeho umeéleckohistorického vzdélani, si
zachovavaji vysokou miru konkrétniho historického zaujeti. I pfesto projevuje
Bredekamp jen malo z angloamerického zdjmu o kulturni politiku védeckého obrazu a
tim padem i zde existuji vyznamné rozdily mezi nové vznikajicimi odvétvimi studia
obrazu. Nez ale budeme moci ucinit kone¢né zavéry, je nutné se zamyslet nad tetim

dalezitym souborem piistupt k vizualni teorii, ktery se vyvinul ve Francii.

III. Francouzska teorie obrazu: théorie de I’image

Shody mezi Bohmem a Mirzoeffem, na které jsem upozornil vyse, vyvolavaji potiebu
zminit tfetiho autora, Guye Deborda, jehoz dilo se stalo zdrojem inspirace pro mnohé
diive zminéné autory. Debordova Spolecnost spektdiklu a nasledné¢ i dilo jeho
nékdejsiho kolegy Jeana Baudrillarda vyznamné ovlivnila  vznik a skladbu
angloamerickych vizualnich studii.’” Debordovo a Baudrillardovo vyli¢eni kulturng-
ekonomického prosttedi zaplnéného obrazy z masovych médii mnohym jen potvrdilo
zaostalost historie uméni a potiebu vytvofit novy pfistup pro pochopeni vyznamu a
funkce obrazu. Nedavno publikovana tivodova prace Marity Sturkenové a Lisy
Cartwrightové Praktiky divani (Practices of Looking) intenzivné Cerpa z Deborda 1

Baudrillarda zvlasté v tom, Ze analyzuje interakci pozdné kapitalistické konzumni
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kultury a v8udypfitomnost vizualnich znaki a ikon.”® Takovato ustfedni role, kterou
Debord hraje, mize na prvni pohled zpochybnit rozdil mezi angloamerickymi
vizualnimi studii a obory, které vznikly jinde. Je to jest¢ markantnéjsi, pfipomeneme-
li vyznam dalSich francouzskych postav, jako je Lacan, Foucault nebo Barthes, pro

rozvoj vizualni teorie v Britdnii a Americe.

Ackoliv to tedy mulze budit zdani smyvani rozdild mezi ,francouzskou® a
»anglofonni* teorii obrazu, mezi obéma existuji padné dikazy o jejich rozdilech.
Zatimco Debord, Foucault ¢i Barthes méli stejné velky vliv také na vyvoj obrazové
teorie ve Francii, ve vysledku zde maji studia obrazu specificky charakter, ktery je od
praci teoretikll vizudlni kultury v Americe a Britanii odliSuje. Pozoruhodnym
ptikladem znedavné doby je Historie vizudlna ve dvacatém stoleti Laurenta
Gervereau.” V préci, ktera je v zasadé objasnénim role masové vyrabénych obrazi
pii utvaieni socialniho, politického a ekonomického diskurzu, Gervereau definuje tfi
,ery,” konkrétné éru obrazu na papife, éru promitaného obrazu a éru obrazu na
monitoru (obrazovce). Kde jini autofi vidi historii obrazu, vedouci k vynalezu
internetu, jako posloupnost nahrazovani jedné technologie obrazu jinou, Gervereau
tvrdi, ze jsme spise svédky masivniho nahromadéni obrazii. Obraz na monitoru ned¢la

z obrazu na novinovém ¢i ¢asopisovém papife piezitek, ale pouze ho dopliuje.

Vyznam obrazu pro Gervereaua spocivd vtom, ze od 40. let 19. stoleti obraz
predstavoval nejmocnéjsi nastroj pro vyjadifeni narodni identity. Prvnim takovymto
projevem byly satirické karikatury Honoré Daumiera, které mohly byt diky vynalezu
litografie na pocatku 19. stoleti uvefejiiovany ve velkém mnozstvi v casopisech jako
Charivari a Caricature. Tyto karikatury, které znazornovaly znamé osobnosti,
zviditelnily politicky a spolecensky zivot. Polozily zaklady pro pozdé¢jsi navrhy
vizualni symboliky, jeZz podlozila vystavbu politického vyobrazovani. Napiiklad
béhem prvni svétové valky sehrdly obrazy vyznamnou roli pfi formovani nejprve
patriotického nadsSeni na pocatku valky a poté, kdyz si uz valka vybirala svou dan, pti
podpofe narodni hrdosti, mucednictvi a vySSiho poslani. Podobnym zplisobem
kolonidlni vyobrazeni uvefejfiovana v téchto Casopisech napomohla upevnit pocit
kulturni a etnické odliSnosti Francii od rtiznych zemi ji podrobenych. Tyto obrazky
tak byly dualezité pro ospravedlnéni pokracujici nadvlady. Nékteré spory se naopak

dostaly do centra vétSi pozornosti vefejnosti az poté, co se staly predmétem
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vizuadlniho zndzornéni. Nejnapadnéjsi priklad vidi Gervereau v Alzirské valce za
nezavislost, kterd se dostala do vétsi politické pozornosti poté, co ji pfinesly

fotografické a televizni reportaze.

Zatimco mnozi déjepisci zdiraznili historickou césuru zavedenou objevem fotografie,
Gervereau tvrdi, Ze fotograficky obraz pouze ptredstavuje rozsiteni logiky na papite
jeho popularizaci po roce 1918. Biograf pfinesl posun v estetické sensibilité a
industrializaci vyroby obrazu. Pokud jde o estetickou sensibilitu, zpocatku revolucni
montazni techniky sovétské reziséra Sergeje Eisensteina v celém kinematografickém
systému rychle zdomécnély. Jde-li o industrializaci vyroby obrazu, vyroba ve velkém
a zvlasté¢ pak zavedeni fordovskych vyrobnich technik ve vzkvétajicim americkém
filmovém primyslu 20. let, pfeménil obraz na vyslovnou extenzi kapitalistické
ekonomiky. Kinematografickd estetika zaCala také vytvaret strukturu politické
imaginace: v extrémnim pfipad¢ to mlizeme pozorovat na fetiSismu téla ve 30. letech,
ktery Gervereau spojuje s estetizovanymi hollywoodskymi hvézdami a ktery také

napomohl popularizovat nacistickou politiku téla.

Obecné znaméjsi polemiku na stejné téma obsahuje Zivot a smrt obrazu od Régise
Debraye, ktery predstavuje nepieruSovany dialog (a kritiku) Deborda v kombinaci
s fadou §irdich antropologickych spekulaci o pivodu a funkci obrazu.®® Debrayova
prace s podtitulem Historie pohledu na zépad¢ se pokousi o novy pfistup, ktery
Debray nazyva ,,mediologie. Snazi se jeho pomoci zjistit, jakym zplisobem pienasi
obrazy nejruznéjsi socidlni a kulturni sdéleni, od politické propagandy az ptes
teologickou viru. Jeho z4jem o obraz je tak rozvinutim dlouhodobéj$iho zdjmu o
politickou agitaci, pro kterou byl Debray dokonce jednou zatlen a diky které se
pozd¢ji stal Clenem francouzského vladdniho kabinetu. Cile mediologie se vSak
v povSechnych uvahach jeho prace ztraci. Podobné jako Gervereau se Debray snazi
vytvofit obecnou periodizaci historie obrazu, ackoliv v jeho ptipadé neptedstavuje

casovy ramec uplynulé dvé stoleti, ale obdobi od pravéku po piitomnost.

Debray rozliSuje v historii obrazu tfi faze: (1) logosféru; (2) grafosféru; (3) a
videosféru. Ty odpovidaji zhruba (1) dobé od starovéku na Blizkém Vychode do

pozdniho evropského sttedoveéku; (2) evropskému prostiedi od vynalezu uméni v 15.
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stoleti az do poloviny 20. stoleti a (3) vzniku masovych médii. Udrzovani kazdé
z téchto fazi je samostatnou logikou obrazové reprezentace: naptiklad v logosfére je
obraz urovan systémem modly. Obraz ptedstavuje most k bozi entité. ,,Zobrazeni,
nejdiive vyfezané, potom opatfené barvou, je svym plivodem zprostiedkovatelem
mezi zivymi a mrtvymi, mezi lidmi a bohy, mezi komunitou a kosmologii, mezi
spolecnosti viditelnych piredmétii a spolecnosti neviditelnych sil, které jsou
podiizena.”® Modla zpfitomiiuje neviditelného boha a &ini z n&j Zivouci bytost. AZ po
zavedeni grafosféry v 15. stoleti se obraz stava pouhym objektem k prohliZzeni.
Pocatek grafosféry se kryje s vynalezem uméni, které se zacne zajimat o znazornéni
skutecnosti, vyvine si dojem vlastni tradice, historie a autonomie a ¢aste¢n¢ se utvari i

osobnim soupefenim mezi jednotlivymi umélci.

Mnohé z popsaného se objevuje i v jiz diive zminénych textech, naptiklad u Beltinga
nebo Bohmea. Debray vSak zaujima osobité stanovisko v popisu posledni faze, neboli
videosféry. Na jednu stranu tento termin pojmenovava to, co se diky Debordovi vzilo
pod terminem spektékl: tedy rozmach primyslové vyrabéného obrazu, ktery, pocinaje
fotografii, pronikl pomoci médii jako televize a pocita¢ do vSech aspektii kazdodenni
existence. To vedlo k redukci vSeho na obraz; historii vidime jako film, valku jako
western, z katastrof se stdvaji zvlastni efekty. Skutecnost byla odskute¢néna a
,miniaturizace pomoci obrazového materialu dala masakriim a valkam, na které jsme

se kdysi nesnesli divat, pfijatelny, dokonce pitoreskni charakter.*®

Debray sice neklade stejny diraz na vzdjemnou zavislost vizualniho zobrazeni a
konzumace jako Debord, ale od teorii spektaklu se vyrazné odliSuje na jiném misté.
Kde Spolecnost spektaklu a nasledovné Baudrillard, Mirzoeff a dalSi srovnavaji
vSudypfitomnost masovych médii se spektaklem, Debray tvrdi, Ze tato faze je vlastné
obdobim po-spektaklovym. Spektdkl je totiz predev§im zavisly na vzdalenosti mezi
obrazem a divakem. Naproti tomu videosféra symbolizuje vnoteni se dovniti obrazu:
,»S pocatkem videosféry jsme svédky konce spolecnosti spektdklu. Lze-li nékdy
mluvit o katastrof€, je to pravé v tomto ptipad¢€. Stavali jsme pred obrazem, ted’ jsme

“63 Krajinu jako esteticky objekt nahradilo ,,prostiedi“. Oko bylo zatladeno do

v ném.
pozadi uchem a v rdmci tohoto procesu byl predmét uvrzen do blizkosti sluchu. Jak
tvrdi Debray: ,,Sluch je pasivni, zatimco zrak je autonomni. Knizkou miizeme listovat,

ale u filmu to mozné neni, coz néas nuti pfizptisobit se jeho tempu a rytmu. Vizualni
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vnimani opravdu vyzaduje odstup, kdezto vnimani sluchové vyvolava splynuti,

dokonce i pocit fyzického kontaktu. Zvuk je poznamenan pathosem, obraz ideami.«**

Debray také pfinasi zevrubnou kritiku Deborda.® Predevsim jej obvifiuje z toho, Ze si
nevsima kulturnich a socialnich rozdili: mluvi-li o spole¢nosti spektaklu v jednotném
Cisle, narokuje si tim vSeobecnou platnost, kterd se stala jednim z nejzékladnéjsSich

aspektt kritiky idealismu Karla Marxe. Debray prohlasuje, ze:

Pojem spektaklu se nad kulturami vznasi jako entelechie, entita postradajici
historii a ekonomii, neznajici hranic ani geografii. Jako fantaskni pojem,
kolosélni 1 lezérni, podnécuje spontdnni viru v existenci univerzalni historie
obrazu, divani se nebo nahravani zvuku, které se jednotné vtiraji do kazdého
koutu a Skviry takzvané globalni vesnice. Islam neni ,,spolecnosti
spektaklu®... Miliardy lidi, které Islam vyznavaji, maji svou vlastni ideologii,
svou vlastni kulturni mediologii, coz plati také pro Buddhismus a
Konfucianstvi. Propojeni technologickych siti mé daleko k oslabeni téchto
nabozenskych identit a spise je kfisi a pfeformulovava. Vidét to 1ze naptiklad
v Alzirsku nebo Teheranu, kde magnetofonové pasky zmensSuji a distribuuji
volani k motlitb¢ nebo kde talif satelitu ozivuje ajatolldha nebo imama, které

X1 .o NURY . , - 66
mél pivodné pfipravit o praci.

Tato kritika vychézi z postkolonialni ptecitlivélosti, ktera stdla za vétSinou kulturni
kritiky 90. let. Jde nepochybné o kritiku padnou a aktudlni, ale v jinych ohledech je
Debrayho prace podivné zastaralda. Jeho tvahy o plvodu uméni a o
,symbolické* logice logosféry pfipominaji pocCetné prace o pravékém a
,primitivnim® uméni z 19. a pocatku 20. stoleti. Jeho velké vypravéni o rtznych
fazich v historii vidéni muze znit jako Hegelova Estetika nebo dilo klasickych
historikit uméni jako Aloise Riegla nebo Heinricha Wolfflina. Tim vlastné zrazuje
francouzska vychodiska, jelikoz jeho velky zabér historického teoretizovani je
zakotenén v diskurzu, ktery je sice ve Francii zavedeny, ale jenz ma v jinych pracich
jen malo spoluhract. Debray se sice odvolava na schematickou historii Gervereaua,
ale s angloamerickymi vizualnimi studiemi a némeckou Bildwissenschaft ma jen malo
analogii. To miize byt jednim z diivodt pro relativné maly vliv Debrayho teorii v

zahranic¢i a to i pfes vyznam, ktery jeho prace maji ve Francii. Debray tak zaroven
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stoji na opacném poélu rastu mezinarodniho zajmu o dilo Georgese Didi-Hubermana,

posledniho francouzského autora, kterym se zde chei podrobnéji zabyvat.®’

Prvni vyznamna studie Didi-Hubermana pojedndvala o objevu hysterie Jean-
Martinem Charcotem v 80. letech 19. stoleti v pafizské nemocnici Salpétriére. ®® Toto
dilo se vénuje piedevsim Charcotové pouziti fotografie pro dokumentaci hysterickych
stavil, které vyvolal u jedné pacientky. Ackoliv byl Didi-Huberman vyznamné
ovlivnény praci Michela Foucaulta o §ilenstvi jako kulturnim konstruktu, jeho z4jem
se obraci méné k historii psychiatrie a vice k dopadim tohoto piipadu na chapani
fotografie. Hysterické télo zkoumané pacientky, Augustine, pfedstavovalo

vyznamnou alegorii k fotografii samotné. Jak upozornila Carol Armstrongova:

Nasleduji nékteré deskriptory hysterického zachvatu, které lze prevést do
fotografické ,,expozice* a naopak. Kazda kie¢ hysterie téla, oblic¢eje, koncetin
a/nebo celého frame vytvoftilo vyjev, uréity druh zivé sochy, v némz je subjekt
zaroven v hyperkontrakci i katalepsii, kdy je ultramobilni i nepohyblivy: je
fotografii pred vyfotografovanim, zkratka ... hysterické télo bylo opozdénou,
skandalni sklizni traumatu a zmrazené, vracejici se vzpominky. Stejné¢ jako
kdyz coCka ramuje a ofezava, izoluje toto télo své vlastni Casti svalovymi
pohyby rozsifovani a stahovani, které jej pfeménily na fadu pieruSovanych

momenti a feti$izovanych fragmentd. T&lo je zaostfovano a rozostfovano.®

Télo se stalo fetiSem, bylo zfragmentovano, stejné jako kdyz fotografie zmrazi a
zfragmentuje zorné pole a stejné¢ jako kdyz rozbor fotografie zmrazi a izoluje
fragmenty obrazu. Fotografie byla navic uvéznéna v dvoji roli: na jednu stranu se
stala rejstitkovym zdznamem nejraznéjSich hysterickych stavli pacientky, na strané
druhé se u této vizualizace podvé€domych psychickych stavli objevily jisté meze.
Pacienti se totiz naucili své symptomy ,piedvadét a pozorovani hysterickych
zéachvata se premeénilo na divadelni pfedstaveni. Tak byly zpochybnény jak mimetické
tak 1 sémiotické rozmeéry fotografie, jeji vztah k vizualni ,realité¢” hysterie a jeji

,.citelnost* vizudlniho dokladu byly zproblematizovany.

Ptipad hysterické fotografie pfedznamenava hlavni témata nasledujicich praci Didi-

Hubermana, ktera zdUraziiuji vizualni neurcitost a sémantickou mnohoznacnost
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obrazu. Tato latka je také soucasti opakujici se kritiky dé€jin uméni, které berou
viditelnost a Citelnost uméleckého dila za samoziejmé. Didi-Huberman oproti tomu
tvrdi, ze: ,,jsme opakované upozoriiovani na bolestny fakt, Ze malba, ackoliv nema
zadné skryté vystupy a ukazuje vSe nardz na jediném povrchu, méa zvlaStni a az
désivou schopnost zakryvat. Malba nikdy nepfestane byt pfed nami, jako horizont
nebo pripadny skutek, ale nikdy nebude Gpln& jako skutek samotny.“’® D&jiny uméni
si vytvofily mnohé strategie, kterymi popiraji neurcitost vyznamu v obraze; jednou
znich je peclivd pozornost vénovana detailu, kterd vychazi z predpokladu, ze
peclivym pozorovanim se lze dobrat vyznamu obrazu. Dalsi taktikou je duraz kladeny
na kauzalni fady vlivu, které se snazi spoutat umelecké dilo do predur¢eného sledu,
kdy nasledujici strategii je ikonograficka metoda omezeni dila na jeho symbolické
tropy a figury. Podchyceni tohoto vychodiska do detailu je pozitivistickou
epistemologii, ,,pozadavkem, aby mohlo viditelné¢ byt popsano ve svém celku a
rozdéleno na jednotlivé ¢asti (jako slova ve vété nebo pismena ve slove), a spocitano
jako vSechno ostatni ... popsat, znamena dobie vidét a dobfe vidét znamend vidét

1
pravdu.’

Prvni vyznamna teoreticka kritika déjin uméni Didi-Hubermana byla otiSténa v
Devant I'Image (Pfed obrazem), kde prozkoumal moznosti vytvofit k d¢jindm uméni
alternativu.’* D&jiny uméni, modelované od Vasariho po Panofskeho na humanistické
tradici, vychazi ze tfech zékladnich premis. Jsou jimi viditelnost uméleckého dila,
jeho citelnost a historicnost, to znamena piistupnost formalnimu a ikonografickému
rozboru, a umisténi dila vjasn¢ definované posloupnosti historického vyvoje.
Namisto toho Didi-Huberman navrhuje alternativni pfistup zalozeny na vSeobecné
hypotéze, ,,ze Gfinek obrazi nezavisi pouze na prenosu védomosti ..., ale naopak, ze
jejich ucinek se neustale snazi proplést se, dokonce zmast védomosti, které se pirenasi
a nasledné posouvaji ... To vyZaduje takovy zplisob nazirdni, ktery by se nezaméfoval
na divani se a rozpoznavani ..., ale spiSe zpusob, ktery by nejdiive poodstoupil a
nepozadoval okamzitou srozumitelnost. Jakysi nestadly zajem, prodlouzeny odklad
momentu, kdy se dosp&je k zavéru ...«”> Obraz mame chapat jako rozkol (déchirure)
symbolu, ktery je pro humanitni tradici déjin uméni klicovy, Didi-Huberman pouziva

pojeti obrazu jako symptomu. To neznamenda, Ze obraz funguje jako ukazatel
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symptomu umélcova podvédomi, ale spise Ze je ho nemozné interpretovat stejné jako

sen ve slavném Freudové vykladu.”

Didi-Huberman se zaméfuje na umélecka dila, kterd vyjadiuji takovouto vizudlni a
sémantickou neurcitost, a zacina s obsahlym rozborem obrazu Zveéstovini od Fra
Angelica z roku 1440. Devant [’Image byla totiz doprovozena monografii tohoto
malife.”” Uprostfed mnohych oslnivych vizualnich rozborti, které se soustied’uji na
uziti nejasnych barevnych skvrn timto florentskym malifem, spojuje Didi-Huberman
tuto obrazovou mnohoznac¢nost s Fra Angelicovou mobilizaci stiedovékych a
teologickych b&znych jevi dissimiltudo a figura.”® Didi-Huberman se tedy zaméfil
nejen na tradicni humanitni védu, ale také na v renesanci se objevujici obrazovy
rezim, ktery si v uméleckém diskurzu pocinaje Albertiho traktatem O maliFstvi nalezl
vlastni teoreticky doplnék. A pokud zde Fra Angelico slouzi jako pozitivni vzor pro
alternativni obrazovou praxi, pak ve svém dile z doby nedavné se Didi-Huberman
zamé&fil na kulturni ikonologii Aby Warburga jako na opak humanistické tradice dé€jin
uméni.”’

Didi-Huberman se soustfedil pfedevSim na Warburgliv rozbor takzvaného
,prezivani“, Nachleben, klasické antiky. Warburg, jehoz zajem byva tradi¢né
spatfovan v pfetrvavani klasické tradice v Evrop¢, podle Didi-Hubermana ptichazi s
teorii mnohem radikalnéjsiho pfistupu k obrazu. Klicovym konceptem Warburgovy
prace je formule patosu, Pathosformel, vizualni symbol s emociondlnim nabojem,
pfeneseny z antiky, ktery vytvofil ¢ast podvédomého objemu zdédénych obrazl. Pro
Didi-Hubermana schopnost takovychto pathos formulae neustdle se objevovat i
znovuobjevovat, kdy veskeré¢ jejich vyznamy prochdzeji naslednymi proménami, je
dikazem jejich sémantického nadbytku. Warburg ptedevSim vnimal Pathosformel
jako misto, v ndnz byly sice primitivni emoce umrtveny, ale za urcitych okolnosti
mohou byt znovu vypustény na svét. To souviselo s Warburgovym obecnéjSim
atavistickym strachem znavratu potlatenych prehistorickych instinkti a z padu
osvicenské raciondlnosti. Didi-Huberman to piirovnava ke svému vlastni zdjmu o
obrazovou interpretaci. Misto toho, aby povazoval pathos formula za symbol
humanismu, bere ho jako symptom, v némz se odehravéa rozklad spotaddané tvorby
vyznamu. Navic Warburgovo pojeti renesance, kterd pro n¢j byla uvéznéna

v dialektice mezi ovlddnutim obrazového vyznamu a jeho podkopanim — mezi
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klasickym ucfenim a ozivenim pohanské ZivociSnosti — donutilo Didi-Hubermana
revidovat jeho vlastni, diivéjsi, vySe nacrtnuty pohled na renesanci, kterou vnimal
jako pouhy opak ke sttedoveéku. Poslednim aspektem Warburgovy prace podle Didi-
Hubermana je skutecnost, ze predstava o umeéni s jednou historii, je také sporna. Kde
déjiny umeéni miii k vytvoieni logického rozvijeni uméleckého vyvoje, pojem
Nachleben implikuje mnohem vzpurnéj§i fadu néavrati a regresi. Podle Didi-

Hubermana Warburg nahrazuje d€jiny umeéni prezivani — Nachleben - obrazi.

Tento nazor mize znit povédome tém Ctenarim, kteti jsou seznameni s filozofickym
dilem Jacquese Derridy. I kdyz Didi-Huberman k Derridovi piimo odkazuje jen na
nékolika mistech, jeho vyklad obrazii vykazuje ndpadnou podobnost s Derridovymi
dekonstruktivistickymi interpretacemi filozofickych textl. Navic zatimco je jasné, Ze
Didi-Huberman povazuje sviij projekt za alternativu k dé€jindm uméni, ptiklady uvadi
takika vyhradné¢ =z oblasti uméni. Jeho priace neni zalozena na sporu mezi
pfedmétovym okruhem dé&jin uméni — na rozdil od pocetnych utoki vedenych
z kulturdlnich studii — ale spiSe chce kritizovat metodologické a epistemologické
zéklady dé&jin uméni. VétSina Didi-Hubermanova dila se tak skldda z obsahlého
rozjimani nad hranicemi interpretace. Tim vytvaii dilezitou paralelu k praci
holandské teoreticky Mieke Balové, kterd se soustied'uje na rozbor kanonickych

malifd jako Rembrandt, Caravaggio a Artemisia Gentileschi.”

Didi-Huberman nepochybn¢ ptisel s vnimavym vykladem problematiky obrazu a jeho
kritika normativnich hodnot déjin uméni pfedstavuje vyznamnou zkouSku pro tuto
disciplinu. Bylo by vSak problematické nazirat na jeho vyklad jako na opravdovou
alternativu, protoze Didi-Huberman nabizi spiSe druhotady komentai historické
interpretace uméleckych d€l. Zde je opét na misté kratké srovnani s Warburgem,
jelikoz zatimco v mnohych ohledech existuji dalezité analogie mezi timto némeckym
kulturnim historikem a Didi-Hubermanem — jehoz vyklad Warburga je jednim
empiricko-historicky rozbor zlstal ve Warburgové dile ustfednim motivem. A to
pravé v souvislosti s textem o Fra Angelicovi u Didi-Hubermana schazi. Nachazime
zde jen mélo informaci o konkrétni historickém tkolu, ktery pfed malifem stal, nebo o
povaze osobni reakce umélce na otdzky obrazového zobrazeni zdédéného po

predeslych malifich. Namisto toho Didi-Huberman rozebird Fra Angelica z hlediska
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abstraktnéjSich uvah, znichz nejhlavnéj$i je protiklad mezi stiedovékym a
renesancnim (modernim). V tomto se text Didi-Hubermana podoba dilim Debraye a
Gervereau, které¢ jsem jiz rozebral vyse. Je také paradoxem, Ze se u né¢j projevuje
zavislost na obecnéj$im rozdélenim déjepisu uméni do epoch, jak to délali historikové
umeéni v 19. stoleti. Vysledkem je, ze at’ uz se Didi-Huberman zabyv4 interpretaci Fra
Angelica, Vermeera, Giotta nebo Diirera, klade si stejné konceptudlni otazky bez

ohledu na historickou specifi¢nost prace toho kterého malife.

IV. Zavér: nékolik otazek pro vizualni studia

Od okamziku vzniku vizualnich studii neni mozné provést uméleckohistoricky
vyzkum bez urcitého uvédomeni si problematickych zavért, na kterych obé discipliny
stavi. V jistém smyslu navazuji vizualni studia na kritiku tradi¢nich déjin uméni,
s kterou poprvé piisli marxisticti historikové v 70. letech 20. stoleti. V jinych
ohledech ale vyvolala mnohem hlubsi kritiku a zpochybnila pfedev§im legitimnost
pokracujicitho z4jmu o uméni. Tim vSak nardZime na problematiku, se kterou se
vizualni studia musi je$té vyrovnat, tedy na status umeleckého diskurzu. V poslednich
odstavcich tohoto tvodu se tedy chci zamyslet nad timto a dalSimi problémy, které

vznik vizualnich studii provazi.

Jak vtéto knize naznaCuje Hubert Locher, pozornost k,uméni“ je obklopena
rozpacitymi az nepiijemnymi pocity. Dokonce 1 umélci se vyhybaji tomu, aby o své
¢innosti mluvili jako o tvorbé uméni. Stejna rozpacitost provazi i vizualni studia, ktera
se s ni vypotradavaji dvéma zplsoby. Bud’ nevidi uméni jako odlisné od vizudlni
kultury, odtud také pochazi takové mnozstvi uméleckohistorickych d¢l, kterymi se
vizualni studia zabyvaji, ale jinak se vyhybaji jakémukoliv vysvétleni otazek, které
tento koncept vyvolava pro umeéni jako kulturni kategorii. Druhou moZznosti je, ze z
umeéni je ucinéna okrajova zélezitost, coz zase vede k tomu, Ze se prevaznd vétSina
studii z vizualni kultury zaméfuje téméf vyhradné na obrazy z masové kultury. Oba
pristupy jsou jistym popienim a vypotadat se se zvlaStnim statusem umeéni v rdmci
vizualni kultury jako celku se jim nedafi. Historicky vzato uméni zcela jasné vytvoftilo
specificky druh produkce obrazu a dalo vzniknout zvlastni skupiné ohlasti. Aby

potvrdily zvlaStni status uméni v konkrétni formé, vznikly kulturni instituce jako
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musea, galerie a akademie. A dokonce 1 kdyZ poté, co se objevila postmoderna a
vyhléasila hegemonii masovych médii, uméni nepiestalo byt vyznamnou kulturni
aktivitou, sestavenou z riznych instituci, od uméleckého trhu az po vzdélavaci
zafizeni. Zastanci vizudlnich studii zépolili stim, jak zafadit uméni do nového
diskurzu, aniz by propadli dvéma vysSe uvedenym strategiim negace. Praktické neni
ani feSeni Debrayho povazovat uméni za stupei v historii obrazu.” Kromé& jeho
nezakryté zavislosti na Hegelovi je tézké zjistit, co to vlastné znamend, Ze uméni bylo

nahrazeno, aniz bychom spoléhali na implicitni teleologicko-historickd schémata.

V souvislosti s nahrazenim uméni je jednou z ¢asto zmiflovanych okolnosti vynalez
reprodukénich technik. Od chvile, kdy v roce 1936 uvetejnil Walter Benjamin svoji
slavnou esej, se neustale vedou diskuze o dopadu hromadné reprodukovanych obrazt
na koncept uméni. Tim padem vSak stojime pied dulezitym nedostatkem, jelikoz
diskuze jsou zalozeny na rovnici mezi uménim a obrazem. Tyto argumenty nabourava
skutecnost, ze ,,uméni“ nelze ve formé obrazu reprodukovat, ackoliv se timto tématem
zabyvalo jen velice malo teoretiki. Kniha némecké historicky uméni Moniky
Wagnerové o ikonologii uméleckych materiali ve 20. stoleti, ktera bere v potaz
sémantické vlastnosti materidli pouzivané avantgardou, jako byl tuk, plst, plech,
papir nebo vzduch, sv&€d¢i o neustavajicim zdjmu o materidlnost, kterou vizudlni
studia opomiji.** Tim padem vyvstava obecné&jsi otazka, co to vlastn& znamend mluvit
o ,,vizualni* kultufe. Podle Mitchella je vyClenéni vizudlna svévolnou Cinnosti, ktera
nutn¢ potlacuje propojeni vizudlnich smyslti stémi ostatnimi. Jak také tvrdi
v navaznosti na prastarou otazku vztahu slova a obrazu, obrazy jsou figurdlni, zatimco
Gteni textu zavisi na vizualnim vniméani a na sémantice typografického navrhu.®
Vysledkem je nazor, ze noc jako Cisté ,,vizualni kultura® neexistuje a tim padem lze

z urc¢itého pohledu zpochybnit zékladni logiku celého oboru.

Jak tvrdi James Elkins, ackoliv se vizudlni studia objevila jako kritika toho, co se
jevilo jako uzkoprsa tradice dé€jin uméni, tento novy obor si rychle vyvinul své vlastni
ortodoxni nazory.® Ty jsou nejviditeln&ji ve $kale pouZivanych metodologii a
interpretac¢nich konceptl, kdy napiiklad v angloamerickych vizuélnich studiich jsou
nejdominantngj§i prace Michela Foucaulta, Jacquese Lacana, Louise Althussera,
Ferdinanda da Saussura, Edwarda Saida a Homiho Bhabhy. Jejich vyznam a

originalitu zpochybnit nelze, ale rychlost, se kterou si jejich texty vytvorily kanonické
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jadro, ano. Je proto tézké predstavit si autora, ktery by s vaznou tvari navrhl studovat
vizualni kulturu naptiklad na zakladé metodologie Giambattisty Vica nebo Eliase

Canettiho.®’

Zadny z tdchto zavéreénych nazorti viak nevyslovuji jako obranu ,starych® d&jin
uméni ani jako zamitnuti vizualni kultury, i kdyz Elkinstav piispévek do této knihy
naznacuje mnohem kriti¢téjsi ptistup. Zarazuji je spiSe proto, abych zdiraznil, Ze ucel,
zabér a publikum vizudlnich studii jsou oteviené kategorie. Jak jsem se také snazil
ukazat v tomto prispévku, v Severni Americe a Evropé vznikla fada odlisnych tradic,
které se 1181 1 v tom, jak vizudlni studia definuji nebo co pro n¢ znamena teorie obrazu.
Vychéazi nejen zjazykovych rozdilt, ale také zrozdilnych védeckych tradic a
institucionalnich systémd, z nichz vzesly. Je tedy cilem této knihy zamyslet se nad tim,
jak lze s vizualnimi studii pokraCovat dale, jaké témata mohou zahrnovat a jak se
k témto ukolim pfistoupit. Témata v této knize tak nejsou zamySlena jako uplny
seznam a ani to, co vynechavaji, nema byt vidéno jako pokus o vyhranéni oboru. Tato
kniha by se tedy méla povaZzovat spiSe za ,,rozpracovanou* a bude i na ostatnich, aby

piisli s tim, jak na ni navazat.
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