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JAK PERSEUS OSVOBODIL ANDROMEDU NEBO
OsVOBOZENi ANDROMEDY?

K TRANSMEDIALITE VYPRAVENI VE SLOVESNEM
A VYTVARNEM UMENI'

ALICE JEDLICKOVA

Y4

1. Intermedialita: vyzva humanitnimu badani
nebo modni vyraz?

Pokusy o tfidéni jsou v soucasnosti ponékud z mody, a to i tehdy, vyhybaji-li se
azkostlivé binarnim opozicim ¢i hierarchifim a jsou-li postaveny jako jemné pfe-
chody na osach ¢i v symbolickych ttvarech zalozenych na kombinaci nékolika
parametrti. Skutecnost, 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 zajmu a také trochu klasifikovali a typologizovali. Oblasti,
kde se tomuto pojmu zatim dafi nejlépe, to jest kde se Castéji vyskytuje reflektovan
i aplikovén, jsou vyzkumy audiovizudlni kultury, které se obvykle uskutec¢tiuji v na-
vaznosti na zavedena filmova studia. Prestoze ¢eska literarni véda se mutze opfit
o ptispévky, které lze retrospektivné klasifikovat jako intermedialni 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
inventafe nepfijala.

Jednim z argumentt pro soucasny rozkvét intermedialnich studii je pravé konsta-
tovani, Ze v prabéhu 20. stoleti doslo ve srovnani s pfedchozimi epochami k nato-
lik vyraznym proméndm vztahti mezi jednotlivymi uménimi, Ze je 1ze shrnout pod
pojmem , intermedialni obrat” (Wolf 2002, s. 15). I kdyZz pfipustime, Ze v literatute
pfipravovaly cestu témto proménam experimenty umeéleckého syntetismu pozoro-
vatelné jiz v romantismu a v uménti fin-de-siecle (lokalizované zvlasté v poezii a ti-
hnouci k synestetické reprezentaci svéta basnického dila i t¢ink jim vyvolavanych),
hlavni vdha téchto promén skute¢né lezi ve 20. stoleti. Prvni kapitolu pfedstavuje
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 rozsifenou verzi referdtu predneseného na sympoziu Intermedialita. Slovo - obraz -
zouk konaného ve dnech 7.- 8. listopadu 2007 v Olomouci.

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

Jens Schroter, jeden z autort, ktefi se zabyvaji genezi a jednotlivymi koncepcemi
intermediality a spolecenskymi predpoklady jejiho fungovéni v kultufe, zdiiraz-
nuje, Ze v nejsirsim smyslu a také pro soucasnost nejtypictéjsim pripadé se inter-
medialitou nemini jen dil¢i vztahy jednotlivych médii navzajem, nybrz skutec¢nost,
Ze jednotlivd média neexistuji samostatné, ale nachazeji se vzdy v ,komplexnich
medialnich konfiguracich” (Schroter 2007, s. 1), a tudiz jsou vzdy vnimény v relacich
ke v8em ostatnim. Ptihlizi proto i k radikdlnim koncepttm, pfedkladanym zvlasté
reprezentanty performance, happeningu a dalsich uméleckych forem zaloZenych na
kombinaci riznych médii a tvtréich aktivit, o nichZ se obvykle souhrnné mluvi jako
o multimedidlnim uméni (Schroter 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-
sazeni intermediality ma ve vysledku vést k zdsadni zméné postoje ¢lovéka k tvir-
¢im aktivitdAm a jejich prostfedkdm: ftze vSech médii v , medialni epose” nakonec
povede ke vzniku jednoho komplexniho supermédia a v souladu s tim k odbourani
spolecenskych bariér (Schréter 2007, s. 5).2

Jak se zd4, prozatim jsme ve fazi, kdy se s multimedidlnim uménim setkavame
jako s jednou tviirdi alternativou, nikoli jako vSeobjimajicim konceptem uméni a lid-
ského konéani zasadné vyjadiujicim ducha doby. Je tedy otédzka, zda zkoumani umé-
leckého artefaktu v ,medidlnich konfiguracich” vyplyva z néjaké neopominutelné
aktudlni vlastnosti kulturnich jevti, znéjaké ,,dobové nutnosti”, tj. zda je vlastné pod-
minkou jejich adekvétniho a tispésného poznavani? Spise se nadéle jedna o pfistup,
ktery nékdy miiZze byt nanejvys produktivni, zatimco jindy se pro dany interpreta¢ni
zamér ukazi jako mnohem uZite¢néjsi jiné, tradi¢néjsi druhy kontextualizace: napii-
klad sledovani dila v kontextu individualni autorské produkce, v kontextu zénru,
dobové recepce a podobné. Proto se domnivam, Ze fenomén intermediality, at uz se
tyka vztahti mezi riznymi druhy uméni, nebo oblasti mimoumélecké, neni nepod-
minéné pozoruhodny sdm o sobé, nybrz teprve tehdy, kdyz ukazuje podstatnou
strukturni ¢i strukturni a genetickou spfiznénost raznych tvtrcich aktivit ¢clovéka,
jejiz rozpoznani pfispiva k prohloubeni interpretace takto vzniklych artefaktd, to

3 A také konvenci prezentace uméni, historie a lidské paméti: koncepce novych médii pottebuje k tomu,
aby ptisobila co nejprogresivnéji, aby naopak ,stard monomédia” nebo netstrojna medialni kompozita
byla co nejzkostnatélejsi, jak ukazuje ptiklad z aktualni publicistiky (Kera, Denisa: ,Kouzelnice s ¢aso-
prostorem”, Pitek lidovijch 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 ztcastnénych subjektd. V textu, vénova-
ném multimedialnim 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, kterd 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 pfedmétéim a tradicim, jeZ jsme si zvykli vnimat jako mrtvé, ndhle dodaji energii
a naléhavost” (Kera 2007, s. 28); [...] misto tradi¢ni vitriny s napisem, 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 neznamenaji
,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-
medidlnich strategii na generovani smyslu konkrétniho dila.

Zakladni pomocna osa, kterou zde nacrtneme pfi 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 znamena, Ze na prvnim podlu se nachézeji ty projevy, které 1ze roz-
poznat a definovat jako slozku vnitini vystavby (strukturni, nékdy i konstitutivni
vlastnost) zkoumanych jevii. Na opa¢ném pélu jsou umistény fenomény vykazujici
aspekty intermediality tehdy, jsou-li pravé , pozorovény v urcitych mediélnich kon-
figuracich”. V prvnim piipadé to znamend, Ze intermedidlni postupy se zadsadnim
zptisobem podileji na utvéreni smyslu dila, v druhém se , vdha intermediality” pte-
souva k metodé jeho zkoumani.

Z tohoto déleni je zfejmé, Ze ndm plijde nejen o typologizaci projevi intermedi-
ality, ale také o shleddni metodologickych ptinosti, které tento pfistup nabizi lite-
rarnévédnému badani: jak miaze zkoumdni pfibuznych jevii v kontextu rtiznych
uméni prispét k vyfeseni jejich tradi¢nich i aktudlnich problémd; a obracené: mize
intermedialni badani se zdzemim v literarni védé néjak pfispét jinym obordéim, jako
jsou déjiny umeéni? Jako vychodisko, metodologicka zakladna, ale i jako cilova oblast
vyzkumu bude pfitom v nasich tivahach fungovat teorie vypravéni.

Jeden z prikopnikti 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 vytvafi ,otevieny trh pro starnouci humanitni discipliny,
které se na né&j chtéji napojit” (Paech 1998, s. 14). Pfestoze ve shodé s Wernerem
Wolfem vnimam intermedialitu jako metodologickou vyzvu, nemohu Paechové
nadsazce upfit 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 pfispély k prohloubeni jimi zprostfedkovavanych poznatk{i. Nevidim
vsak d@ivod, pro¢ nepfiznat, Ze metodologické inovace jsou motivovany také sna-
hou o legitimizaci humanitnich véd: a to nejen na ,trzisti diskurz” jak ¥ika Wolf
(2002a, s. 164), ale také ve vztahu k finan¢nim zdrojim spole¢nosti orientované na
technologie. Humanitni védy se potfebuji prezentovat jako dynamicky se rozvijejici
discipliny, které maji nadale diky této flexibilité a zdroven diky svym tradi¢nim spe-
cifickym predpokladiim co dodat k védecké rozpravé o povaze soucasného svéta
a jeho vyvoji; v kontextu teorie diskurzt a nejsirsi textové praxe se od nich dokonce
oc¢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 $ir$im slova smyslu, obdobné jako v pojeti Lotmanoveé.

5 Tento ,pozadavek doby” je zietelny naptiklad v nastaveni parametrii 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. spolec¢ensky
vlivni jednotlivci pohybujici se v oblasti mozného praktického dopadu vyzkumu. Jinak feceno: zkou-
mat literaturu znamena v této souvislosti zkoumat ji jako ,dokument néceho” a jako ,zdroj poznatki
napomahajicich ke zméné néc¢eho”.
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2. Maly exkurz do historie. Kodifikace pojmu v kontextu
literarni védy

Na pocatku jsme konstatovali, Ze intermedidlni vyzkumy byly podniceny struktur-
nimi a funkénimi proménami moderntho umeéni a prosazenim fenoménu , médii”
ve spolecenské komunikaci. Z metodologického hlediska (a z hlediska literarné-
védného) je patrné nejdiilezitéjsim predpokladem intermedidlniho vyzkumu rozvoj
sémiotiky. Pojem médium Ize totiz chdpat v uzs$im smyslu, jako ,nosi¢”, materialni
kandl k pfenosu informaci; v teorii intermediality je v8ak nosi¢ pouze pomocnou
slozkou, zatimco podstatu média piedstavuje celd soustava znaka a jejich uziti se
zamérem pfenosu kulturnich obsahti; popfipadé se mize jednat o kombinaci néko-
lika znakovych soustav.® Lze také fici, ze intermedialni vztahy jsou vlastné vztahy
»intersémiotické”. Jak zdtrazniuje Werner Wolf, z hlediska fungovani Ize médium
vnimat také jako ur¢ity kognitivni rdmec, jehoz pfijeti vytvaii pfedpoklady pro vni-
mani a interpretaci sdélovanych obsahi (srov. Wolf 2002a, s. 165).

Pokud by si néktera badatelské kultura mohla délat narok na duchovni vlastnictvi
a implementaci pojmu intermedialita, pak jsou to nepochybné humanitni vyzkumy
v jazykové némecké sféfe. V kontextu literarni 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 ziistdva ,intramedidlnim” fenoménem, tj. pojmenovéva vztah
textu realizovaného verbdlnim médiem k jinému textu (pretextu), respektive celé
mnoziné pretextil.” Svébytnost intermediality zaklada Wolf pfedevsim na tom, Ze
vyjadfuje , intersémiotické” relace, tj. vztahy mezi znakovymi systémy: , Intermedi-
alita znamend prekrac¢ovani hranic mezi komunika¢nimi médii, jez jsou konven¢né
chédpéna jako distinktivni; k tomu dochazi jak uvnit# jednotlivych dél nebo znako-
vych komplexty, tak i mezi nimi navzajem” (Wolf 2002a, s. 167). Do centra pozorovani
pak Wolf posouva intermedialitu, kterd se projevuje v rdmci jednoho dila: mluvi
o ni pak jako o intermedialité v uzsim smyslu ¢i vlastni intermedialité; tj. z naseho
pohledu se jednd o intermedialitu ,intratextovou”. Jestlize je zfetelnd uz v povr-
chové vrstvé dila, tj. postupy jednotlivych ptivodnich médii jsou jiZ na této trovni
dobfe rozlisitelné, navrhuje Wolf oznaceni multi- , popt. ,plurimedialita” (Wolf
2002a, s. 172-3). Tu pak Ize odstupriovavat na ose mezi kombinaci médii a , miSenim
¢i splyvanim médii”, v némz uz jsou zptisob a mira podilu jednotlivych médii obtiz-
néji nebo sotva odlisitelné.

Pro intermedialitu, ktera se projevuje v relacich mezi jednotlivymi dily, jsme uz
na zac¢atku navrhli oznaceni ,kontextova”; Wolf ostatné pracuje s obtizné prelozi-
telnym terminem ,werkiibergreifende”, tj. ,hranice dila pfesahujici” intermedialita.
Shodneme se s nim ovsem na tom, Ze ,tato varianta je ve zvlastni mite funkci per-
spektivy pozorovani s interpreta¢nim zdmérem” (Wolf 2002a, s. 170). Tento druh
intermediality se mize vztahovat jak k jednotlivym dilim nebo jejich skupindm
(napf. zénrtm), tak i k diléim slozkam dél. Doklad funkénosti posledné jmeno-
vaného subtypu intermediality pf¥edlozil tento teoretik v diachronné pojaté studii

6 Napiiklad zvukovy film vznikl postupné jako , kompozitni médium®, slozené ze sémiotickych systéma
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 subtypii kontextové intermediality, jejz Wolf nazyvé ,intermedialni transpozice”
(Wolf 2002a, s. 171) a mini jim takové fenomény, jako je napiiklad filmovéa adaptace romanu. Termin
,intermedidlni transpozice” je vlastné pouze ,piekédovanim” oznaceni jevi, které lze stejné dobie
zkoumat v rdmci (¢i diskurzu) tradi¢né pojaté poetiky, popt. na zakladé intertextuality.
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o rdamcovani (Wolf 2006). Paralely mezi raimcovanim v literatufe a vytvarném umeéni
piesvédciveé (a predevsim nazorné!) ilustruji nékteré dobové piiznacné trendy, sdi-
lené rznymi druhy uméni: ty se projevuji napiiklad pouzitim ramce k oslabeni
piechodu mezi skute¢nosti a predstavenym svétem dila, a vyjadiuji tedy tihnuti
k estetické iluzi, nebo naopak vyuzitim 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.

Ramcovani patif zcela ziejmé k jevim, které dalsi pfedni teoreti¢ka intermedia-
lity Irina O. Rajewsky (2000) hodnoti jako medidlné nespecifické, tj. takové, které se
vyskytuji paralelné v nejrtiznéjsich médiich a pfedstavuji uréité autonomni struk-
tury, oddélitelné od medialni baze. Pravé strukturni shoda ¢i podobnost medi-
alné nespecifickych jevil dovoluje vyvozovat na zékladé jejich zkouméni poznatky
ptispivajici k identifikaci dobové poetiky a uméleckych tendenci. Tato medialné
neodvisla struktura se projevuje jako mnoZina formalnich vztahd, popiipadé jako
soubor konvencné strukturovanych konkrétnich obsahi. Jednim z nejvhodnéjsich
piikladt pro doloZeni prvniho, forméalniho typu je pfibéh; v druhém piipadé se
jedna o sdileni urcité latky (obvykle zformované pravé v pfibéh, resp. tzv. ,stan-
dardni”, tj. ur¢itym spolecenstvim uznavany® a kulturou opakované aktualizovany
piibéh’ apod.) nékolika médii, aniZz by byl zfejmy konkrétni pretext nebo médium,
které inspirovalo ostatni.

Jak konstatuje Joachim Paech, nemélo by se vlastné mluvit o intermediélnich
vztazich mezi literaturou a filmem, nybrz o vztazich mezi literdrnim a filmovym
vypravénim (srov. Schroéter 2007, s. 6); podle Iriny Rajewsky se tedy jednd o pro-
blém “transmediality vypravéni”. Pravé jim bychom se chtéli zabyvat v nésledu-
jicich avahach. Jejich motivace ovSem nevyvstala z metodologické promeény teorie
vypravéni, ani z konkrétniho literarniho problému; cetné podnéty ke zkoumani
vztahu verbélniho a , piktorialniho” vypravéni pfinesl jiny obor, kunsthistoricky
seminaf vénovany zanru ekfréze, jeho funkci v déjinach reflexe prostorovych umeéni
a vztahu k dal$im zanrdm diskurzu déjin uméni.’® Tento Zzanr 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 umoZnuje 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 uménovédeé 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,'* popiipadé, patrné vzhledem
k omezené funkci zZanru v eské tradici, zcela opomiji.”? Kli¢ovy moment, inspira-

8 Zde pfejimame 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 piibéht, které obsahuji sdéleni o zakladnich lidskych hodnotach, pfanich, obavach apod.
a realizuji se jako myty, pohadkova vypravéni, v soucasnosti jsou na jejich ptidorys nejcastéji v zurna-
listice promitany 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. Hlavackova - 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 Jiff Travni¢ek a Jiti Holy, Brno: Host 2006, s. 181-182.

12 Encyklopedie literarnich Zinrii (edd. Dagmar Mocna, Josef Peterka, Praha - Litomysl: Paseka 2004) heslo
neobsahuje.
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tivni pro pfitomny zamér, se objevuje tam, kde se ekfrdze vztahuje k obrazu, jenz
odkazuje k n¢jakému vypraveéni.

PrestoZe nemam v imyslu vystupovat ze stanoviska rigidné naratologického, je
asi zahodno upozornit, Ze pojem vypravéni byl doposud uZzivan v §ir$im smyslu,
respektive v obou svych vyznamech soucasné, tedy jako ,vypravny atvar” (teo-
rie vypravéni mluvi o ,narativu”) i ,,zptisob zprosttedkovéani piibéhu” (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 pi¥ibéh. 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 lze mluvit o , transme-
dialité narativu” v kontextu verbalniho a vytvarného umeéni: jakym zptisobem se ve
vytvarném uméni projevuje transmedialita pfibéhu a vypravéni v uzsim 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 pii-
béhu jako autonomni hloubkové struktury nezavislé na médiu je thelnym kame-
nem moderni teorie vypravéni. Na prvni pohled by se mohlo zdét, 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," umoZzriujicim jednak urceni stavebnych prvka a bloki
ptibéhu, jednak deskripci vypravéni jako souhrnu konstrukénich postupt, texto-
vych a promluvovych typt, jez piibéh zprostiedkovavaji. Toto déleni je tedy sice
ucelné, avsak ,umélé”; piibéh nam neni dostupny jinak nez skrze zprostiedkujici
vypravéni, a obracené, o vypravéni nemtzeme vypovidat, aniz bychom odkazo-
vali k pfibéhu, tj. nemtzeme vypravéni zbavit jeho konkrétnitho vécného obsahu.
Naopak medialni transpozice nebo transmediélni paralely presvéd¢ivé vypovidaji
o autonomni existenci pifbéhu: piibéh mladika, ktery ziska mimotfadné schopnosti
po stipnuti zmutovanym pavoukem, mutize ,vypravét” komiks i akéni film, ptibéh
o zakleté spici princezné ndm zprosttedkuje pohddkova knizka i baletni pfedsta-
veni. Transmedialita je tedy dokladem autonomni existence p¥ibéhu a souc¢asné jeho
univerzality.

13 Takovy zamér si nutné zad4 vstup na tzemi spadajici pod spravu dé&jin uméni. Erwin Panofsky roz-
lisuje troji pfistup k umeéleckému dilu: ,vychutnavaéstvi” (tedy nepoucenou estetickou konzumaci
dila spojenou s hodnocenim a interpretaci) - ,znalectvi” (spojené predevsim s potfebou identifikace,
zafazeni dila a vyhodnocenim jeho kvality) - a pfistup teorie uméni, ktera predchozi poznatky podii-
zuje zaméru vytvofit urcitou historickou koncepci (srov. Panofsky 1981, s. 22-23). Zatimco v ptipadé
verbalniho (pfesnéji literarniho) vypravéni je mdj pfistup pfevazné teoreticky, opfeny o jisty rozsah
»znalectvi”, pojednani vytvarnych dél zde klene smély oblouk od vychutnavadstvi k odvaznému teo-
retizovani, jehoz zakladna je samoziejmé lokalizovana spise v prvni discipliné. Za pfipadné ,znalecké
korektury” budu proto povdééna.

14 Respektive kategorii ,fabule - syzet”, ,histoire - récit”, ,story - discourse”, v pfiblizné ekvivalenci
soustav neni v3ak tikolem této stati.

15 Je tfeba si uvédomit, Ze toto déleni vyvstalo z teorie soustiedéné primérné na verbélni, slovesny narativ.
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Argumentace pro univerzalni uplatnéni piibéhu se opiré jak o intramediélni feno-
mény, tj. o skutecnost, Ze struktura ptibéhu funguje v literdrnim i vécném (respektive
fikciondlnim i faktualnim) vypraveéni, tak o transmedialitu vypravéni, jez se mani-
festuje v rtiznych druzich ¢asovych uméni, a kone¢né o nékteré projevy intermedi-
ality v uzsim smyslu, zvlasté komiks.' Otazka c¢isté vytvarného znazornéni ptibéhu
(4. jeden z klicovych momentt kunsthistorického badani) ztistavala jesté donedavna
spie na okraji zajmu teorie vypravéni. Jednu z prvnich zminek o piktorialni nara-
tivité v kontextu strukturalni naratologie 1ze najit v dnes jiz kanonické praci zamé-
fené ke stanoveni zakladnich komponent p¥ibéhu a strategii vypravéni, v knize Sey-
moura Chatmana p#izna¢né nazvané Story and Discourse (1978). Je to soucasné jeden
z prvnich prispévkl k tématu intermediality ¢i pfesnéji transmediality vypraveéni,
nebot je vénovan, jak oznamuje podtitul, ,Narativni struktute ve fikci a filmu”.
V podkapitole ,Nac¢rt 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).”” Ocitujme zde Chatman@v strué¢ny

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

NP3

vyklad: , Ve své nejjednodussi formé predstavuje piktoridlni narativ udélosti v
jasné sekvenci, feknéme zleva doprava, analogicky k zapadni abecedé. Ale poradek
muze byt i jiny: naptiklad na Gozzoliho obraze Salome tan¢i pro Heroda v pravé

C¢asti obrazu a pozdéjsi udalost - vojak drzici mec nad Janovou hlavou - se objevuje
v ¢astilevé. Zavéreéna udélost, Salome predkladajici Janovu hlavu matce, se objevuje

16 Srov. naptiklad Gvod Shlomith Rimmon-Kenanové k Poetice vypriveni (1983): ,Novinové zpravy, déje-
pisné knihy, romany, filmy, komiksy, pantomima, tanec, psychoanalytické sezeni pfedstavuji jen néko-
lik narativii, se kterymi se v Zivoté setkdvame” (Rimmon-Kennanova 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 vypravéni,'® 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 néjakou zasadné ,chybnou” formulaci,
ale tim spiSe z tohoto vyrazu vyplyvéd, ze zptsob reprezentace udalosti ve vytvar-
ném umeéni md své specifické rysy. Jinak feceno: 1ze skute¢né mluvit o reprezentaci
udalosti? Jestlize v8ak Chatman tvrdi, Ze ,Salome tan¢i pro Heroda v pravé c¢asti
obrazu”, pak mu nelze nez oponovat: v pravé ¢asti obrazu je jednozna¢né umisténa
postava Heroda, zatimco postava tancici Salome se nachédzi uprostfed; vedeme-li
totiz obrazem diagonalni osy, protinaji se zhruba v pase figury - tato korekce svédci
ve prospéch urcitych kompozi¢nich zakonitosti obrazu. Chatman vsak pro tento
odklon od standardniho zndzornéni narativni sekvenciality (odvozené od linea-
rity zdpadniho pisma vedeného zleva doprava)® nehledd Zadny déivod a nepta se
ani, zda se néjakym zptisobem promitd do recepce dané narativni struktury. Jinak
feceno, neklade si otazku, zda a nakolik je tato reprezentace obvykld nebo je ne-
zvyklym poru$enim narativniho vzorce urc¢eného verbalnim narativem, a nakolik
je vysledkem nérokd nebo limitt 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 zajm discipliny.

4. Vypravéni a , narativita™

V aktualni teorii vyprdvéni se s usouvztaznénim piibéhu a obrazu (obvykle
malby) setkdvdme v mnohem vétsi frekvenci - nej¢astéji toto spojeni funguje jako
jeden z doklad# univerzalni ,narativity”. Pojmu narativita se v soucasné rozpravé
o kultufe vede obdobné jako ,intermedialité”: mnohdy se totiz setkdvame s uzitim,
v némz klesd na drovert médniho hesla. Na druhé strané narativita patii k central-
nim pojmiém novéjsiho naratologického zkoumaéni, 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 védach: zaprvé je to ustaleni
interdisciplindrnich vyzkum, o kterych se mluvi jako o kognitivnich védach: spo-
juje je pfesun od interpretace faktd, artefakt a fenoména lidské komunikace k po-
znavani procestt a mechanismd, na jejichz zakladé tyto artefakty atd. vznikly jako
konceptualizace urcité lidské zkusenosti. O druhé proméné védeckého paradigmatu
se mluvi jako o ,narativnhim obratu”. V literarni védé pfitom mély patrné nejvétsi
vliv dvé kli¢ové prace, které vypovidaji o funkcich vypravéni v lidské kultufe a také
o historickych pfi¢inach promén ¢ zpochybnéni téchto funkci: Lyotardovy stati
o postmodernismu (1979 a 1986, cesky 1993) a Ricoeurtv Cas a vyprivéni (1983-5,
cesky 2000, 2002 a 2007). Vypraveéni se v nich jevi jako jeden z centrdlnich konceptt
umoziujicich strukturaci a legimitizaci poznani svéta a sebeidentifikaci kulturniho
spolecenstvi. Ricoeurtiv 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 otvira mezi

18 Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita Palackého 2000, [1990].
19 Asi by bylo na misté #ici, Ze se tu uplatriuje 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 némz je mj. zpochybnéna i sjednocujici a legitimizujici moc toho,
o ¢em se difve obvykle mluvilo jako o velkém piibéhu.

V aktuélnich vyzkumech zahrnujicich nejen fiktivni a historické vypravéni, nybrz
i dalsi diskurzy (napfiklad pravo) se ukazuje, zZe vypravéni sice ztratilo svou vpravdé
mytologickou funkci, ta vSak byla v post-moderni (nejnovéji moznd post-postmo-
dernf) kultufe nahrazena barthesovskou funkci ,mytologizujici”. Transformaci
nékterych tradi¢nich pfibéhovych schémat (¢i univerzélnich piibéhd typu , vzestup
a pad”, ,pad a znovuzrozeni” apod.) tak vznikaji nové ptibéhy, které na zakladé
shrnuti typickych a nahodnych, resp. vyjime¢nych okolnosti poskytuji urcité vzory
(naptiklad: vykonnostni sportovec pfekonal rakovinu) nebo ospravedlnéni urcitého
jednani (napiiklad: nasili ze strany p¥islusnika marginalizované skupiny je vysvét-
lovano na ptdoryse piibéhu clovéka, kterého omezovani ze strany spole¢nosti
ve vysledku neustédle nuti k prekracovani spolecenskych norem, a to negativnich
i pozitivnich, pfikazi i zdkaz).

Ziejmé tedy neni pochyb o tom, ze p¥ibéh nam poskytuje schéma ke struktu-
raci, a tudiz zpracovéni slozitych souborti informaci, s nimiz se musime vyrovnavat.
»Mo6dni” preference vypravéni jako univerzélniho pofadajiciho vzorce vsak nékdy
vede k tomu, Ze neméné funkéni podoby zptisoby potadéni lidské zkusenosti (podle
casovychintervalii, konven¢nich hodnotovych hierarchii ¢i taxonomickych systémii)
se zdanlivé jevi jako pfezité ¢i badatelsky nezajimavé; ve skutecnosti vsak zde jako
u vétsiny kulturnich jevh 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. Dalsim aspektem tohoto kuhnovského , uchopeni hole za
konec” je tendence k precetiovani vypovédni hodnoty nékterych druhti narativu,
zvlasté vsedniho tstniho vypraveéni, a to ¢asto v souvislosti s pal¢ivymi a soucasné
»moédnimi” 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 potenciadlnich 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 proménila ji v metodologickou strategii: totiz stat
se podobné jako kdysi strukturalni lingvistika pilotni védou humanitniho badani.

Chépani ptibéhu jako univerzalniho kognitivniho rdmce vede k tomu, Ze se obje-
vuji tendence podkladat narativitu jako imanentni strukturu véem lidskym aktivi-
tdm: pribéh pak prestavd byt interpretaci déni a udélosti, ale zd4 se byt obsaZen
v nich samych.? Za dalsi projev nadhodnoceni tohoto referené¢niho ramce pokladdm
,Marativni interpretaci” v podstaté ,nenarativnich” fenomént nebo takovych, které
obsahuji jen ndznaky narativity. Z tohoto hlediska lze dét jen ¢aste¢né za pravdu
naratologovi H. Porteru Abbottovi, ktery tvrdi, Ze pfikladani narativniho schématu
se zdsadné uplatriuje i pti vnimani obrazi. Na piikladé galantniho vyjevu pak kon-
struuje jeho narativni interpretaci; nejprve vyznacuje indicie odkazujici k tomu, co
pfedchazelo, tj. vlastné re-konstruuje prehistorii vyjevu: ptivabna dama pti hudebni
produkci probudila touhu mladého muze ktery ji pravé v tuto chvili vasnivé pii-
tahuje k sobé; ve zdvizené ruce ddmy vidime smycec: a zde se otviraji alternativy
pokrac¢ovéni narativni struktury: ddma muze udeii a p¥ivede k rozumu, bude pte-
mozend nasilim, smycec ji nahle vypadne z ruky v touze... atd.; pravé tato otevie-

20 Werner Wolf v této souvislosti trefné upozoriuje, Ze vSeobjimajici koncept narativity pak ztéZuje moz-
nost stanovit, co je vitbec ,nenarativni” (Wolf 2002b, s. 31).
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nost alternativ pfibéhu dodava podle Abbotta obrazu energii (Abbott 2002, s. 6an).
Rembrandttv obraz , BelSasarova hostina” (1635) pak, tvrdi Abbott, odkazuje viemi
indiciemi k p¥ibéhu 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 miizeme 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 predchoziho ztroskotani.?* Skoro se zd4,
Ze Abbott v touze po doloZeni ,vSeobjimajici” narativity prehlizi nékteré zakoni-
tosti daného druhu uméni a konvence jeho vnimani. Obtizné piijatelné jsou zvlasté
spekulace nad enigmatickymi obrazy Francise Bacona zobrazujicimi deformovana
lidska torza. Abbott pfedpoklada, Ze nase dohady nad obrazy maji vzdy v alesporn

minimalni mife narativni charakter: zastupuji deformovana torza mucené osoby?

21 Pfipomenme si napiiklad ,Ledové mote” Caspara Davida Friedricha (kol. 1823; viz obr. 3): pozoro-
vatelé Casto pfiznavaji, ze vrak lodi, pfestoze je diilezitou slozkou obrazu, ,objevili” az piekvapiveé
pozdé - natolik je dominantni zobrazeni obiich ledovych ker, které se v nékolika planech vrsi smérem
ke stfedu obrazu, zatimco malé torzo je posunuto od stfedu napravo. Z mého pohledu ptisobi obraz
dosti staticky a vrak se mi v dusledku toho jevi spise jako ilustrace trvalého sevfeni ledovce. Predstava
piedchoziho ztroskotani je vsak jen jednou alternativou vykladu; néktefi interpreti zase posouvaji do
popfedi symbolicky aspekt Friedrichovych obraz a spatfuji v ledovém mofti alegorii dobové politické
situace (srov. napf. komentai k nasemu obrazovému zdroji http://de.wikipedia.org/wiki/ [pFistup:
2008-04-14]). Dalsi interpretacni kli¢ ovsem poskytuje také autorska poetika, v jejimz centru lezi své-
telné studie vodni hladiny, svitani a soumraku.
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Obr. 3 Caspar David Friedrich: Ledové more, 1823, Kunsthalle Hamburk

Yox:

Co je pticinou jejich utrpeni? Za co jsou trestany...? atd. VSeobjimajici ,narativita”
jeho tvah se mi jevi trochu nucend. Ve vysledku totiz Abbott konstruuje jakéhosi
univerzélniho vnimatele, ktery je na jedné strané suverénnim znalcem starozakon-
nich piibéhii a na druhé strané projevuje sklon k tvrdosijné ,naturalizaci” artefaktt
moderniho uméni. Pfitom je tfeba mit na paméti, Ze cilem moderniho uméni je
mnohdy vytvafeni znakovych soustav, na néZ nelze aplikovat analogie vyvozené
z zivotni praxe,? a ricoeurovské ,narativni rozuméni” pak muiZe jit proti samé pod-
staté vytvarného sdéleni. Podstata Baconova figurativniho zobrazeni v8ak miize byt
ikonograficka a tradi¢ni ndmét torza pfedmétem vyznamové transformace: pozitivni
aspekt torza jako dokladu starobylého uméni a krésy je pak pfekryt negativnim ché-
panim netplnosti, pfi¢emz to, co se v Abbottové interpretaci jevi jako personifikace
torz (jejich pahyly jsou ,o8etfeny obvazy”), mtzZe byt jen expresivnim pfiznakem
tohoto subverzivniho ikonografického zaméru. A dale, to, co Abbott prezentuje jako
nevyhnutelnou, tedy jaksi , pfirozenou” narativni interpretaci Baconova zobrazeni
torz, miize byt spiSe dtisledkem interpretovy znalosti malifovy poetiky s jeji pfi-
znac¢nou tendenci k de-antropormofizaci, a tedy symbolicky dehumanizaci lidské

22 Kognitivni postup umoznujici pochopeni nové, neznamé situace za pomoci ptikladani znamych ,sché-
mat” (popfipadé ,scénait’” ¢i dokonce ,skripti”, schémat s naprosto pevnymi pravidly jednani),
tj. ovéfenych stereotypnich déjovych sekvenci, je mozna tcinny v piipadé rozvinutého, zietelné zobra-
zivého verbalniho narativu; v pfipadé vytvarného naznaku vsak mutize 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 interpreta¢nich
teorii novym dilem.
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bytosti (a zplisob 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 ,zndmého”
nebo naopak ,jiného” na bazi zkusenosti potddané skrze narativni rozumeéni, aniz
bere v potaz riiznou miru interpretac¢nich pfedpokladt a aktivity recipienta. A za
druhé projevuje minimalni respekt k prostorovému charakteru vytvarné reprezen-
tace, principtim jeho kompozice a ikonografii. Z toho je ztejmé, Ze jednotlivé pii-
klady z vytvarného uméni disponuji rozrtiznénymi 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 rdznych stupnich narativity, je vyrazem povahy
tohoto pojmu, ktery je zase vyrazem rekonceptualizace vypréaveéni v novéjsi teorii
vypravéni. Zatimco strukturalisticka (tzv. klasickd) naratologie usilovala o stano-
veni stavebnych jednotek ptibéhu a pravidel jejich kombinovani (tedy o sestaveni
gramatiky vypravéni) a o vytvofeni modelu minimdlniho narativu, novéjsi (tzv.
postklasickd) naratologie usiluje o vymezeni narativity jako souboru vlastnosti, které
pfitom nepiinélezi jen narativu verbdlnimu, ale jsou sdileny obsdhlou mnoZinou lid-
skych artefaktti, komunika¢nich a kognitivnich procesti. Narativita tedy neznamena
naplnéni jednoznacné uréené struktury, nybrz riznou miru p¥itomnosti urcitych
vlastnosti, a to i v dil¢ich slozkéch artefaktu ¢i procesu. Stanoveni narativity pfitom
miva dvoji zasadni podobu: jednak se ji mini mnozina vlastnosti narativu, jednak
obecny kognitivni ramec. Ten lze vymezit pfedevsim na zakladé funkci vypravéni
v zivoté individua a kultury, jeZ maji obecné antropologicky zaklad. (To jsou ostatné
momenty, které postiehli uz predchtidci soucasnych naratologli; nejsoustavnéji je
patrné podchytil E. M. Forster ve svych Aspektech romdnu, 1927.) Vypravéni je prede-
vsim komplexni metodou , pfikladani 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 méa 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 o¢eka-
vani publika , co bylo dél”). Vypravéni také vytvari komunika¢ni prostor pro sdileni
zazitku, spoluproZzivani, spole¢nou zabavu.

Vsechny tyto funkce tzce souviseji s pojmem ,tellability” (ktery do zkou-
mani vypravéni zavedli jiz v 70. letech v kontextu sociolingvistiky William Labov
a Mary Louise Prattova v rdmci 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 vnéjsi kontext vypravéni (naptiklad ve funkci
vzrusujictho vypravéni nebyvalé udalosti, ve funkci didaktického exempla apod.).
Tuto kontextové vdzanou relevanci vypravéni pfitom samoziejmeé ovliviiuji (zvysuji
¢i oslabuji) interni faktory strukturace narativu. Chépéni této vlastnosti vypraveéni
také do zna¢né miry zavisi na vychozi pfedstavé vypravéni, na narativnim ,, proto-
typu”. Neékdy jej Ize ztotoZnit s uréitym zanrem vypravéni: napiiklad 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 zkusenosti; tuto funkci pievadi Fludernikova
v jeden z hlavnich pfiznaki narativity a oznacuje ji jako ,experientiality”*; Werner
Wolf upfednostiiuje vypravéni literarni a jako prototyp voli tradi¢ni vyhranény zanr
pohadky (Wolf 2002a). Kazda tato volba samoziejmé posouva do popiedi néktery
aspekt fungovani vypravéni jako kognitivniho rdmce.

Jestlize se vratime k Abbottovym navrh@im narativnich interpretaci, pak je zfejmé,
Ze v pfipadé galantniho vyjevu probiha formulace pozorovatelského tisudku podle
psychologickych situa¢nich schémat (pficemz, ptihlédneme-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 pripousti dodate¢ny vyklad smyslu pfibéhu, ne v8ak alternativni vyznamy
zobrazeni jako obraz ptedchozi.

Jednou z cest k uchopeni narativity je nepochybné revize definice a funkénosti
minimélniho narativu. Model minimélniho narativu umoziiuje vymezeni nezbyt-
nych podminek vzniku narativni struktury a vytvaii pfedpoklady pro jeji odliSeni
od utvart ,nenarativnich”. Jedina vada zélezi v jeho podstaté, v ,minimalnosti”:
ta se totiz z dnesniho pohledu jevi jako nedostatek parametra ,narativity”. O pro-
slulé definici Geralda Prince ,narativ je reprezentace nejméné dvou redlnych nebo fiktiv-
nich situaci v ¢asové ndslednosti, z nichZ ani jedna nepredpoklddd ani nezahrnuje tu dru-
hou” (Prince 1982, s. 4) Werner Wolf zcela bez zlomysInosti 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 Zddném rozporu s pokusem
o definici predpovédi pocasi v televizi (srov. Wolf 2002b, s. 34). H. Porter Abbott
piedkladéd nékolik zkousek vétnych struktur zamyslenych jako reprezentace mini-
malniho narativu: sekvence , Naobédvala se. Pak jela autem do price” spliiuje podminky
minimalniho narativu, rozhodné v$ak nevyvolava ,dojem narativity” (Abbott 2002,
s. 22), tj. skutecnosti, Ze jsme jako recipienti svédky piibéhu. Abbott konstatuje, Ze
narativita tedy nejspiSe nevznikd prostym aditivnim nardstem udalosti; neargu-
mentuje vSak 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 price” (Abbott 2002, s. 22, zvyraznila A.].). V ndznaku se zde
vypovidé o stavu védomi osoby, o niZ se mluvi; ¢tendt se mtze dohadovat, Ze ji
nejspis néco trapi, a klast si otdzku po mozné pfic¢iné: jeden vyraz tu podle Abbotta
sta¢i vyvolat dojem, Ze se setkavdme se zdrodkem p¥ibéhu. Jinak feceno, narativita
predpoklada také néjaké sirsi souvislosti reprezentovanych udalosti: tady se Abbott
nezdmérné, ale zcela logicky piiblizuje k stanoviskim 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 jeste
sviij vlastni mentalni soukromy svét; stfetdvani soukromych svétii postav je pritom
jednim z nejdilezitéjsich hnacich zdroji déje.” (Vymezeni zakladnich slozek téchto
svétd se pak vlastné obloukem vraci ke slozkam pfibéhu: postavam, udalostem
a Casoprostoru.) Podstatné ovsem je, Ze narativita se podle Ryanové zcela zfejmé
manifestuje jako poiésis, jako ,tvorba svétt”.

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

25 Stéle znovu se v8ak vnucuje ivaha nad tim, z jaké situace vnimani dila je narativni interpretace vyvo-
zena: Ize opravdu pfedpokladat, Ze navstévnik galerie, kterého obraz upoutal napiiklad kompozici,
barevnou skalou ¢i icesem damy, postoupi az tak daleko; anebo zda Ize narativni interpretaci pfedpo-
kladat az tehdy, zadame-li pozorovateli popis obrazu, tedy pokus o realizaci Zanru ekfraze.

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 nov¢jsi teorie narativity
jsou vsak predevsim vyrazem ustavovani smyslu zprosttedkovanych obsaht. Jsou
to prostedky narativni koherence, jimz dominuje chronologie jako uspofadéani uda-
losti, ktera vytvaii pfedpoklady pro to, aby se tyto udalosti vyjevily, resp. mohly byt
interpretovany jako motivované, kauzalné provazané, popitipadé nadané urcitou
teleologii.

Piibéh se v této perspektivé jevi jako konkrétni obsahova realizace narativnich
predpokladt, kterd je zprosttedkovéna néjakym médiem: z hlediska intermedialni
teorie vypravéni se tato média déle déli podle toho, zda pfibéh pouze reprezen-
tuji, ,realizuji” (jako je tomu povétsinou ve filmu), nebo zda se na této realizaci
podili néjaka zprostredkujici instance (jako je vypravéc ve verbalnim narativu).
Narativni dila se tak vlastné jako v klasické triadé druhd literarnich déli na ta dila,
ktera piibéh piimo piedvadéji, a ta, ktera je zprostredkuji vypravénim. Tento skryty
navrat k druhové klasifikaci, ba ani skute¢nost, Ze to, co oba piistupy (intermedialni
a genologicky) spojuje, je ptibéh jako piedvedeny ¢i zprostfedkovany obsah déjo-
vého charakteru (nikoli vypravéni v uzsim smyslu, tedy jako zptisob zprostfedko-
vani), a Ze tedy termin ,narativita” vlastné neni idealni, sou¢asnou teorii vypravéni
nijak netrapi. Posouzeni narativity se déje za vyuziti shora uvedenych parametr,
zda se vsak, 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 tikor postupt, které jsou pfizna¢né pro textové typy
deskripce a argumentu (srov. Wolf 2002b, s. 39an, Niinning 2006, s. 539-540).

Zd4 se tedy, Ze rozhodujici parametry narativity nepfekvapivé zastupuji tempo-
ralita a sekvencialita zprostfedkovanych obsahti. Zakladni jednotkou téchto obsahfi,
a tedy podminkou narativity je udalost; pojem udalost vyjadfuje zménu stavu;
déj piibéhu se ukazuje jako sekvence zmén stavu v reprezentovaném svété. Sou-
¢asna teorie vypravéni rozlisuje dva zakladni typy udalosti: prvni z nich je z¥ejm4,
tj. jazykové explicitni forma, obsazend v narativu v predikétech vyjadfujicich zmény,
druha je kontextové odvisla a je spise zaleZitosti 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, mtzZze jit (a¢ se to zda paradoxni, jestlize jsme pfijali
definici narativu jako , zprostiedkovani ptibéhu vypravénim®) o narativ ,nedéjovy*
a do popredi se dostdva narace samotna (srov. Hithn 2007, s. 1-2). Tyto dispozice
narativu jsou shrnuty pod pojmem ,eventfulness”; prozatim termin pokusné pieva-
dime jako , udalostni potencidl” a pokusime se vyuZit jej pii zamysleni nad transme-
dialni narativitou slovesného a vytvarného umeéni.

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

Heslo , piktoridlni 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 dokladt transmediality p#ibéhu).” 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 zplsobu pojednani problému v dosavadni praxi déjin uméni, jejichz
zachédzeni s pojmem narativity (,vypravnosti”) malby se naratologlim jevi jako
prilis volné.

Je sice pravda, Ze je pomérné snadné ,pfistihnout” historika umeéni (popii-
padé i tak inspirativni kunshistori¢ku, jakou je Svetlana L. Alpersova) pii vagnim
vymezeni narativity ¢ pfi pouzivani vyrazl jako ,narrative”, ,story” a ,tale” ve
vyznamu v podstaté shodném.?” Neni-li véak 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 raZzeni a méné uz vnimame tradici a pfedevsim
vyzkumné potieby druhé discipliny. PGvodni povaha naratologie je totiZ univerza-
listicka, s tthnutim k synchronnimu pohledu, zatimco povaha déjin umént je logicky
nejen diachronni, ale také ,kontextualistickd”. Jak zdtrazfiuje Panofsky, dé&jiny
uméni vnimaji umélecké dilo jako ,zpravu” s konkrétni ¢asoprostorovou lokaci,
tedy vpravdé historicky (srov. Panofsky 1981, s. 15-19). Je tedy tfeba si uvédomit,
Ze narativita je pro dé&jiny umeéni jen jednim z pocetnych parametri, jez napoméahaji
identifikaci dila v jeho historicité a slohové piislusnosti, jinak feceno, je pomocnym
prostiedkem jeho kontextualizace na diachronni ose. V nejnovéjsi kunsthistorii lze
vsak nalézt i ,sebekritické” prihlaseni k potiebé zastfesujici 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 ndhodnd ¢i samoziejma volba oznaceni vzeslého z némeckého prostredi,®
nybrz motivovana volba upfednostiiujici analogii s pojmem , poetika”. Jinak feceno,
nachazim zde signal, Ze kunsthistoricka teorie vypravéni prosté nemusi byt , védou
o vypravéni” - sta¢i, 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 pozdéji podrobnéji vratime.

Zatimco prvni Wolfova motivace k namitkdm vaci kunsthistorickému pojeti
vypravéni ziejmé vychézi z piisnosti ,naratologické doktriny”, k druhé zavdava
do jisté miry pfic¢inu sam diskurz déjin uméni, a to nikoliv nepfesnosti ve vyme-
zeni pojmu vypravéni, nybrz tendenci generalizovat jeho piitomnost ve vytvarném
uméni; tento sklon pak ve vysledku vyvoldva nepatficnou generalizaci u pozorova-

27 Radu informaci a stanovisek Wolf prejiméa odjinud; vzhledem k tomu, Ze v nagem vykladu pevazné
parafrazujeme jeho stat, necitujeme mnohdy nedostupné ptivodni 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 fec¢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
nasmeérovana pravé opacné: ,Pocatky mysleni o fazich (sloucenich) mezi formami a médii 1ze hledat
jiz v antickych pojetich korespondenci mezi malifstvim a poezii, dale v Lessingové Laokoontovi, kde se
podrobné zkouma mj. moznost prostorového znazornéni ¢asového déje poezie v malifstvi.” Szczepa-
nik, Petr: , Intemedialita”, Cinepur, http:/ /www.cinepur.cz/ article.php?article=5 [piistup 2007-11-27].

29 Wolf konstatuje, ze ,V diskurzu o vytvarném uméni a hudbé vede analogicka jednostrannost [soustie-
déni k jednomu médiu, pozn. A.J.], spojena s deficitem teoretického povédomi ¢asto k tomu, Ze vyraz
narativni’ se pouziva ¢isté intuitivné a proto vagné. Pak na definici vypravéni nebo narativity rezignuiji
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 autor¢iny
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 spige , historické” oznaceni v jazykové némecké oblasti vyzkumu
vypravéni; v kontextu némecké literarni védy (napiiklad teorie ptekladu) byva nékdy aktualizovano.
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tell ,odjinud”. Tento moment je ztetelny v kunsthistorickém vykladu pojmu , Bild-
erzdhlung” (ktery je ovSem jen piiblizné srovnatelny s pojmem , piktoridlni narati-
vity”): , Vypriveéni jsou tistni, psané nebo obrazové zprdavy o historickijch nebo smyslenijch
uddlostech. Slova predchdzeji obraziim. Uméni péstuje prevyprivéni dlouho predtim, neZ se
stdvd narativnim. Od archaickijch dob, mdme-1i zacit v zdapadni kultute, odkazuji fecké vizy,
reliéfy, malby a mozaiky k predlohdm z mytologie a epiky, mnohem fidceji k déjepisectvi;
krestanské umeéni nezachdzelo se svymi ,pretexty’ jinak. Teprve s W. Hogarthem zacind doba
,umélcti-autorii’, ktefi své pribéhy vynalézaji sami” (Kemp 2003, s. 46). MZeme nepo-
chybné vznést namitku, ze predlozend definice vypravéni je netdplna ¢i nepfesna,
nebot v ni schdzi takovy popis struktury , zpravy”, ktery by ji odlisil od jinych, nena-
rativnich sdéleni. Ale zde jesté neni jadro problému; z p¥itomného vykladu totiz
snadno vyvstava dojem, Ze vytvarnd dila odkazujici k ,pfedlohdm z mytologie”
a podobné jsou jaksi zaru¢ené, samoziejmé narativni. Jistou roli tu hraji i alternativni
zptlisoby verbalni reprezentace obrazu, které miZzeme vnimat jednak jako volby ze
synchronniho inventafe pfistupti (zavislé na konkrétnim tcelu reprezentace), jed-
nak jako projevy vyvoje diskurzu dé&jin 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 Obrdceni 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 nameéta
a také dalsich prostorovych vytvordi, byvd velmi ¢asto svazovéna s naméty, které
maji verbalni, narativni pfedlohu. Ekfraze je pak chdpana jako specificka forma
»prevypravéni piibéhu” a soucasné ,verbdlni znovustvoreni (verbal recreation) malby”
(Carrier 1987, s. 20). Carrier cituje pasaz ze Skutkt apostolt (9,3-4), uryvek Vasariho
ekfraze a konstatuje: ,,Michelangelo zobrazuje tuto scénu v ‘Obrdcent sv. Pavla’ a Vasari
prevypravuje piibéh ve své ekfrazi. [...] uvddi pritom detaily nezminéné v Pismu” (tam-
téz). Klene se tu pomyslny oblouk mezi primarnim verbalnim narativem a zanrem
ekfraze: jejim pfedmeétem je sice obraz, autor ekfraze vs$ak stézi zapte znalost primar-
niho narativu, ktery je v ekfrazi implicitné piitomen minimalné jako ,narativni f6lie”
¢i kostra, pokud ji uz nepiizname statut , pretextu”. Carrier pfitom vlastné nepome-
fuje ekfrazi jen obrazem samym, ale zcela nepokryté verbalnim narativem. Z na-
$eho pohledu ovsem piitomnost detailii ve Vasariho ekfrazi neni vyrazem zddného
zvlastniho vztahu k verbalnimu pretextu: Pismo je pfece zndmo jako text nanejvys
skoupy, co se ty¢e 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 ndamétu prosté nemtize vyhnout. O sile
vlivu primarnich narativ, poptipadé tradovanych narativnich vzorct, které obsa-
huji ur¢ité motivy jako loci communes (topoi), vypovidaji konkrétni doklady z dé-
jin ekfraze: Alpersova upozorniuje na piipady, kdy tak postupuje Giorgio Vasari ve
svych Zivotech a zmifiuje se pak dokonce o postavach, jez na obraze nejsou, patti
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 mésta, jiz 1ze nalézt u Plinia Starsiho, v jeho slavném spisu Naturalis
Historia (srov. Alpers 1960, s. 202). Pravé v této pasazi vykladu nachazime z naseho
hlediska funkéni rozliSeni mezi , vypravénim” a ,ptibéhem”: Alpersova dovozuje,
ze ,Vasariho popisy maleb se nezaklddaji ani tak na pozorovini konkrétniho vyprdvéni,
nybrz na vymezeni pribéhu” (Alpers 1960, s. 203, zvyraznila A. ]J.): ptibéhem se tu
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mini ona univerzélni tradovand struktura, zatimco vypravénim individudlni 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 ptikladi je snad dostatecné ziejmé, kde dochazi ke stfetu
nazord déjin umeéni a teorie vypravéni: naratologa totiZ zdsadné zajima, nakolik je
piibéh skute¢né , zprostfedkovan” obrazem, nebo zda k nému pouze odkazuje. To
jsou z jeho pohledu velmi odlisné projevy narativity. Werner Wolf konstatuje, Ze
stupeti narativity ¢i narativniho potencialu je odvisly od Zanru 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 vlivi jinych uméni; James Heffernan
upozoriiuje v této souvislosti na esej Clementa Greenberga , Toward a Newer Lao-
coon” (1940), v némz autor vyjadfuje uspokojeni nad skutecnosti, Ze vytvarné umeéni
se v ptedchozich desetiletich ,ocistilo od korumpujiciho vlivu literatury” a odvrétilo
se od reprezentace verbalizovatelnych vyznami smérem k reprezentaci télesného
a smyslového (cit. podle Heffernan 2002, s. 48).

Z hlediska ,zndzornéni piibéhu” déli Wolf zobraziva vytvarna dila do dvou
zéakladnich zanrd: jednotlivy obraz a série obrazii; mnoZzinu jednotlivych obrazt déle
déli podle toho, zda zobrazuji jednu ¢i vice fazi pfibéhu 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 déjin 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 priitbéhem znazornéné 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 zdhraznit jiz zminovanou odlisnou motivaci obou kla-
sifikaci: Wickhoffovi neslo o vyznaceni zptisobti zobrazeni déje (které povazoval za
velmi obecné, antropologicky podminéné projevy), nybrz o shledani pojmié umoz-
ujicich definovat styl ur¢ité epochy (konkrétni motivaci pro néj byl vyzkum pozdni
antiky); v jeho klasifikaci tedy “klasifikace vypravécich zptsobt” = “klasifikace
stylt”. Wickhoff rozlisuje:

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

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

3. styl sekvencialni (kontinuierend)®: je znazornéno vice po sobé nasledujicich
udalosti nebo jejich fazi, pricemZ jednotlivi nositelé jednéni jsou opakované
zobrazeni (zde zvoleny ptekladovy 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”, zd4 se vsak nadby-
te¢né zavadét co nejpodrobnéjsi klasifikace tam, kde vysta¢ime s opisem vlastnosti sledovanych jevi.

32 Vroce 1895 napsal Wickhoff tvod k prvnimu tGplnému 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 pielozit pro aktudlni potiebu tak, aby byly alesponi naznakové
kompatibilni s terminologii teorie vypravéni; zcela vyhovujici je pouze termin , sekvencidlni”, pro termin
komplettierend by bylo mozné vyuzit i preklad ,sumarizujici”; adjektivum ,zvyraznujici” sice odpovida
charakteru ptvodniho terminu, v daném kontextu by mozna byl piiléhavéjsi vyraz ,individualizujici”.
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Prvni typ zobrazeni je tedy zptisob s verbalnim vypravénim zcela neslucitelny;
tim se vzdaluje nasemu pojednéni v kontextu transmediality vypravéni. Rehm,
ktery vychézi z pozic déjin uméni, ovsem uvadi i doklady onoho specifického ,kédu
¢teni” obrazu, které toto oddélenti jen posiluji: fada shrnujicich zobrazeni totiz podle
ného neni minéna ani jako vyraz simultaneity déjd, ani jako naivni pokus o ,kom-
presi ¢asu”, nybrz zvyraziuje urcitou vlastnost ¢i roli jednajici postavy; zdanlivé
narativni zanr je tedy ve skute¢nosti Zanrem argumentativnim (srov. Rehm 2004,
s. 172 an). Z ptikladti, které uvadyi, 1ze vyvodit, Ze ,,znaky ¢asovosti” pfitom mohou
zlistat nékteré dil¢i motivy: velmi casté je napifiklad v pfibéhu prvotniho h¥ichu
shrnuti jednotlivych fazi ptijeti 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 mtiZeme odkéazat na levé k¥idlo Boschova
triptychu Posledni soud (2. pol. 15. stol.; viz. obr. 4), jimZ se budeme jesté zabyvat:
Boschovo podani pfitom kombinuje dominantni zptsob 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 pfed rukou Bozi. Rehmovo stanovisko je v podstaté
odmitnutim narativni interpretace zobrazeni: pfibéh Kaina a Abela je nepochybné
zdrojem naseho ,pfedporozumeéni” vyjevu, tvoif jeho pfedpoklad; zobrazeni uz
s timto pfedpokladem pracuje a pouze zvyraziuje role hlavnich aktéréi pribéhu:
~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 pribéhu, nybrz ma charakter argumentu; zobrazeni tedy Rehm
nevnima jako narativni, nybrz ,argumentativni struktury” (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 Zdnr dramatu a s nim jednotu ¢asu, mista a déje,
se od obrazu pozadovala schopnost vyznacit bezprostfedné predchazejici a nasle-
dujici okamzik. Takovy pozadavek splitovalo naptikad Poussinovo Sbirdni manny
z roku 1667,* na némz, jak zdtraznil v ,,autoekfrazi” sam tvirce, je ziejmy piechod
od zoufalstvi k tizasu, vdéénému rozpoznani zachrany a tcté (srov. Carrier 1987,
s. 25). Z naseho striktné 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 otevien tvorbé naratologicko-kunsthistoric-
kych konceptd, soucasné vsak upozoriiuje, Ze narativni interpretace vytvarného dila
mnohdy nepostacuje k odhaleni symbolickych vyznamfi, jez rozsifruje az pristup
ikonograficky, respektive sémioticky. Dosavadni pokusy o inovaci déjin uméni
vychézejici z kooperace naratologie a sémiotiky® povazuje povétsinou za piilis fixo-
vané na ptvodni literarni modely, a tudiz vzdalené cilovému pfedmétu zkoumani
(Rehm 2004, s. 181).

34 Poussintiv obraz se stal uz ve své dobé pfedmétem rozsahlé akademické diskuse; jak upozornuje Car-
rier, jejim zakladem vsak jesté ztstavala ekfraze (srov. tyz 1987, s. 26).
35 Napiiklad Bal, Mieke - Bryson , Norman: Semiotics and Art History, 1991.
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Z rekapitulace vzajemnych postoji
obou disciplin Ize snadno vyvodit, ze
naratologie nepovazuje kunsthisto-
ricky pfistup za dostate¢né teoreticky
podlozeny, a déjiny uméni zatim jesté
zadny naratolog nepfesvédcil o uzitec-
nosti svého konceptu; prozatim se tedy
musime spokojit s projevy dobré vile
z obou stran, jaké reprezentuji citované
stati Wernera Wolfa ¢i Ulricha Rehma.

Lze v8ak néjak sladit wickhoffovsky
pojem sekvencidlnftho zobrazeni s ka-
tegoriemi proponovanymi Wernerem
Wolfem? Pozadavek ¢asové sukcesivity
a opakovani postav spliiuje nepochybné
série obrazii. Wickhoff v3ak 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 lze ovsem predpokladat,
Ze proces narativni interpretace bude
zalozen odlisné od ptikladtt Wickhoffo-
vych: jednotlivé situace Hogarthovych
sérif mohl jeho soucasnik desifrovat na
zéakladé kognitivni teorie schémat, totiz
se znalosti dobovych konvenci a pre-
ferenci pii uzavirani siatku v urcitych
vrstvach, ¢i se znalosti dobovych moz-
nosti spolecenského vzestupu a pro-
jevil spolecenského ,padu” v ptipadé
druhém; interpreta¢nim pfedpokladem
pro soucasného interpreta je tedy urcity
stupeti kulturnéhistorickych znalosti.

Série obrazd se mi obecné jevi jako
nejméné problematickd polozka zkou-
mani: disponuje piece jednoduchym
,technickym” pfedpokladem sukce-
sivni prezentace uddlosti a moZznosti
nechat obrazy odkazovat k sobé navza-
jem: wustaleny poradek (povétSinou
¢islovanych) maleb funguje také jako

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

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 ,cteni” zleva doprava, tj. stava se ,fidicim
nastrojem recepce”. Jinak feceno, prostorové uspoiddani obrazi je metonymif
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
monofézového. Werner Wolf ovSem zastava stanovisko prave opacné: tvrdi, Ze pro-
blémy vicefazového obrazu se nelisi od problémii 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 vicefazovych 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 miize
poslouzit i wickhoffovské klasifikace: ne kazdy vicefazovy obraz lze totiz jedno-
zna¢né vyhlasit za realizaci ,sekvencidlniho stylu”; mtze totiz splfiovat narok na
opakované zastoupeni jednajicich postav v rtznych fazich udalosti ¢i udalostech,
nemusi v8ak nutné sugerovat jednozna¢nou sukcesivitu. Rekli jsme, Ze série obrazi
pouziva ,¢teci pomucku”: prostorova sekvencialita obrazti odpovidé sekvencia-
lité¢ zprostiedkovavanych obsahitl a z této sukcesivnosti vyvstava dojem chronolo-
gie. Naznacila jsem ovsem také, Ze kauzalni vazby mezi jednotlivymi situacemi se
mohou ustanovit jediné na zakladé znalosti urcitych modeld zobrazenych situaci,
které pozorovateli umoZiuji rozumeéni jednotlivym situacim a odhaleni pfipadnych
,nepravidelnosti”; tato schémata jsou v piipadé Hogarthovych sérii zcela zfejmé
dobové ukotvena. Abbottovsky ,narativ jako kognitivni vzorec” musi proto byt,
miizeme-li to tak ¥ici, vydatné , kulturnéhistoricky saturovan”.

Vicefazové obrazy spliujici poZzadavek , reprezentace udalosti” jako komponent
piibéhu se v8ak na rozdil od série obrazti vyznacuji velmi rtznorodou strukturaci.
Zasadni otdzka proto zni: nakolik je tato strukturace vyrazem narativity celku? Jinak
feceno, mizeme mluvit o tom, Ze vicefadzovy obraz , vypravi p¥ibéh”“? To znamena
aniz by tento vyraz mél pouze metaforicky, nybrz i vécny vyznam? A jak se tento
zplisob ,narace” vztahuje k sukcesivité udalosti, tedy chronologii pfibéhu? Nebo
jinak, poznovu jednim hlasem s kunsthistorikem Rehmem: Kolik ¢asu obsdhne
takovy obraz?

Jak jsme uz pfipomnéli, Seymour Chatman konstatuje, Ze obraz Tanec Salome by
mohl byt usporddan 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 obrdzkovymi knizkami; preference vizualni kultury
v pozdéjsim véku clovéka se dokonce z akademického pohledu jevi jako projev

s

pohodInosti ¢i nizstho stupné kultivovanosti. Podle Heffernana v8ak - aniz bychom

37 Zobrazeni nékolika fazi piibéhu je typické pro starsi uméni a je zhruba v pribéhu 16.-17. stoleti ve
zna¢ném rozsahu nahrazeno jednotlivym “monofdzovym” obrazem, ktery od té doby predstavuje
dominantni formu vyjadfujici postulat realisticko-iluzionistické estetiky, podle néhoz ma malba repre-
zentovat to, co miZe byt vidéno z jednoho tthlu v jednom ¢asovém okamziku (princip, ktery ve své
préci De Pictura formuloval Leon Battista Alberti, 1453); dodejme, Ze volba monofdzového 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 samoziejmé 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 ,cist” Tanec Salome? DokéZeme rozsifrovat specificky kod
obrazu, nebo se nase ¢teni bude f{dit narativnim vzorcem, tj. domahat se realizace
principu sukcesivity? Znalost verbalni verze pfibéhu Salome nadm nepochybné
umozni, abychom si ve velmi kratkém case pfevedli dvourozmeérnou konfiguraci ti
vyjevil v mentdlni vzorec, odpovida naslednosti jednotlivych fazi pfibéhu. Ale d4 se
tici, Ze nas tento pfedpoklad pfiméje, abychom obraz také ,cetli” adekvatné chro-
nologii verbalni félie, tj. zhruba , odprostfedka doprava, pak doleva a doprostied
nahoru”? Navic pojmeme-Ii toto ,¢teni” jako virtualni putovani prostorem p#ibéhu,
pak je to spiSe z popiedi ,stranou” a ,,dozadu”. Pfedstava, Ze rozloZeni vyjevl na
plose piedstavuje jakysi ,syzet” ve smyslu G¢inného naruseni chronologie, kterou
divék rekonstituuje, ptili§ nefunguje.* Pokud obraz prefiguruje néjakou sukcesi-
vitu, tj. ndrokuje néjaky cas, pak je to jediné , cas ¢teni”, prabéh naseho pozorovani.
Kompozice je totiz nastavena tak, aby nasmérovala pohled divaka nejprve k tancici
Salome (a snad s vyjimkou samostatné stény oddélujici ozbrojence pfichystaného ke
stéti Jana jej k ni vzdy vraci); pohled Salome pak sméfuje pohled divakiv k postaveé
Heroda.*® RozloZeni f4zi 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¢énimu zdméru. Narok verbalniho narativu
(tj. ndrok ,casového umeéni”) na sekvencialitu udélosti tu ustupuje narokéim uméni
prostorového: obrazu nepochybné dominuje kiivka, esovité prohnuta postava tan-
¢ici krasky, obklopena ptivabné rozvitenymi zahyby roucha. MtZeme tedy fici, Ze
Gozzoliho obraz, pfestoZe znazornuje jednotlivé udalosti piibéhu, potvrzuje z na-
Seho hlediska pouze rozpoznatelnost komponent piibéhu zprosttedkovanych riiz-
nymi médii (a tedy neodvislost existence p¥ibéhu od konkrétniho média), ne vsak
univerzalnost ,narativity”. Uspofadani komponent pfibéhu na ¢asové ose, tedy spl-
néni naroku sekvenciality, je soucasti procesu recepce dila vnimatelem, kterému je
znam verbalni narativ; obrazem zprostiedkované 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 znazornuje tii az ¢tyii faze
této udalosti: netvor se blizi ke spoutané Andromedé - v tu chvili (nebo vzapéti?)

38 V zébavné saussurovské nardzce Heffernan konstatuje, Ze zatimco slova jsou chdpana jako arbitrérni
znaky, obrazky jsou povazovany za ,pfirozené”: kdyz ditéti pfedlozime v détské encyklopedii obra-
zek tycky, na kterou je narazeno cosi chundelatého, a obrézek je opatien nadpisem ,strom” ¢eka se
od ditéte, Ze ,,uvidi a pozna strom”. Tj. jinak feceno, konven¢ni vztah mezi obrazkem a slovem si dité
mé 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 1isi: zatimco
N. Goodman konstatuje, Ze problém , podobnosti”, tj. mimeti¢nosti zobrazeni, ma historicky charakter
»Realismus je relativni, urceny systémem zobrazent, ktery je pro danou kulturu ¢i osobu v dané dobé standardni”
(Goodman 2007, s. 44), E. H. Gombrich zastdvéa nazor, Zze zobrazeni ptirody se zaklddaji na vizudlni
podobnosti zobrazenym jevm, jez vyplyva z toho, Ze obraz poskytuje vizualni voditka obdobna tém,
ktera nas vedou k rozpoznani piirodnich objektt; 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 piedpokladali, ze divak neznaly pfibéhu se bude drzet konvence ¢teni zleva doprava,
pak by mohl navrhnout jinou chronologii i kauzalitu piibéhu: , X je stat; Y predkladé 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 tvair Herodias
pfijimajici Janovu hlavu odkazuji nepochybné k psychologickym motivacim piibéhu, v némz hraji
vyraznou roli rzné varianty tuzby ovladat druhé, povétsinou s erotickym podtextem.
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priléta z druhé strany Perseus; Perseus zabiji netvora; Andromeda se raduje se svym
osvoboditelem a blizkymi. Tentokrat se jakakoli , pravidla ¢teni” dana konvencemi lite-
rarni kultury a narativni sekvencialitou jevi jako zbytnd. RozloZeni fazi na ploge obrazu
je zcela podfizeno kompoziénimu zdméru, podle néhoz jsou jednotlivé slozky krajiny
i postavy rozmistény nanejvys symetricky (dokonce s takovou pedanterii, Ze svisla osa
rozptlina dvé téméf stejné ¢astijak motsky 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 okazalost téméf 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 pfitom préav spise sugestivni funkci ekfraze nez sugestivité obrazu samého).*! Di Cosi-
mav obraz tedy pojednava namét (4. ,namét” spise nez , piibéh”)* 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 neslucuje; 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 zfetelné odkazy k pfibéhu dobfe znamému z verbalniho podani a obvykle je
provéazijednoznacny verbalni odkaz v podobé ndzvu malby; narativita je tedy zaru-
¢ena intermedidlnimi referencemi intratextovymi a metatextovymi. Autor uvadi pfi-
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 kradlovna 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 krdsnych véci [...] Piero nenamaloval nikdy nic
ptivabneéjsiho ani lépe propracovaného vzhledem k tomu, Ze si nelze predstavit osobitéjsi a roztodivnéjsi mor'skou
obludu, nez je ta, kterou si tam usmyslel zobrazit, ani odvdznéjsi postoje Persea, ktery ji ve vzduchu proboddvd
mecem. Na obraze je také vidét pripoutanou Andromedu s prekrdsnym oblicejem, jak se zmitd mezi strachem
anadéji; av poptedi je zdastup hrajicich a zpivajicich lidi ve zvldstnich krojich; je mezi nimi nékolik boZskych postav,
které se sméji a raduji pii pohledu na osvobozenou Andromedu. Krajina je nadmiru krasna a vyznacuje se mékkou
a privabnou barevnosti; pokud jde o harmonii a sfumato barev, provedl Piero celyj 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 detailtl) a chovéani davu se jevi jako matouci:
podle jejiho ndzoru Vasari vede svym popisem divaka k Zadoucim reakcim a vychazi pfitom hlavné
z ptivodniho verbalniho narativu, nikoli pfislusné malby (srov. Alpers 1960, s. 202); klicovy je pro néj
ucinek dila. Tento konkrétni piiklad prameni z obecnych postojii Vasariho, které by podle vykladu
Alpersové bylo mozno shrnout v pojmech emocionality, morality a pravé narativity: Vasari podle ni
o dobrém uméni obecné predpoklada, Ze je schopno ,vypravét o lidskych citech” (tamtéz, s. 201), a tedy
vyvolavat v divakovi emoce, stejné jako mravni postoje (podle Alpersové Vasariho instrukce ke ¢teni
obrazi stavi malby na rovei poezii s moralnim tcelem, tamtéz, s. 196).

42 Tento rozdil jsem se pokusila vyjadfit v nazvu stati alternaci vétného a nominalniho pojmenovani:
prvni odkazuje k vyvrcholeni piibéhu, jeZ se takto méni v ,namét”; druhé mize fungovat i jako synek-
docha celého piibéhu; 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 stribrosedé listi,/ K té prisla ovéncena vénci z koptiv,/
kohoutkii, chudobek a onéch kvitkii, / jimZ pasdci tak hrubé prezdivaji,/lec divky nézné ,neboztickiiv prst.’/ Tu, jak
se proutim $plhala, ty vénce/ chtic rozvésit, z1d haluz pod ni praskla/ a ona spadla do placicich vln/i s vénecky. Sat
jeji rozestrel se/ a jako rusalku ji chvili nes,/ A ona péla zlomky starjch 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, ptel. 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 neprameni 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, jejimiZ nositeli jsou podle jeho nazoru piedevsim kvétiny: zbytek vénecku
v div¢iné pravé ruce, z néhoZz se nékteré uvolnily a proud je jiz odnesl podél jeji
suknég, takZe je ziejmé, Ze kvéty se po vodni hladiné pohybuji uz néjaky ¢as. Obecné
argumenty pro obhajobu autonomni narativity takovych vyjevt zaklada autor na
piejatém tvrzeni, Ze obraz disponuje ,vylucné vytvarnymi postupy” zprostiedkuji-
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 zazitymi situa¢nimi schématy).

zpracovani téhoz namétu konstatuje naopak: , Ukazuje se, Ze narativita obrazu vyvstdvd ovsem méné z néj
samého, nybrz zaklada se jako ilustrace jednoho okamziku tohoto textu [Shakespearova Hamleta, A.].] na ver-
balnim (dramatickém) vypraveéni, jeZ je signalizovino ndzvem obrazu: je tedy v podstaté parazitni (Wolf
2002b, s. 75; zvyraznila A.J.). K tomu naivni pozorovatelska poznamka z mé strany: nehraje jistou roli
ve vyhodnoceni potencidlni temporality obrazu situovani figury? Zatimco na Millaisové obrazu lezici
Ofélie ,splyvd” po hladiné potoka, na zobrazeni citovaném ve stati 2002b Ofélie, napohled ,bezpe¢né
usazena” na silném kmeni vrby, pousti s bolestnym vyrazem kvitka do vody. Neuplatiiuje se zde jista
konvenéni sémantika osy? Horizontélu si spiSe spojime s pohybem (a rovnosti hodnot), naopak verti-
kalu spise s trvanim a hierarchii (odporuje tomu napiiklad rtist vzhtiru, ale myslim, Ze prvné jmeno-
vany metaforicky konstrukt je vyznamové silngjsi).
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Lze ovSem namitnout, Ze ve vztahu k verbélni narativité (nebo jesté jinak, z hle-
diska intermedidlni narativity) jsou tyto vytvarné prostfedky ,vyluéné”, ne vsak
ve vztahu k ostatnim vyznamiim prostfedkovanym obrazem: stejné dobfe mtizeme
fici, Ze tytéZ postupy slouZzi také k vyjddfeni nejriznéjsich vyznamd, napiiklad kon-
ven¢né danych hodnot a emoci. Podivejme se pro tento t¢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?

MizZeme se samoziejmé pokusit ,inscenovat” recepci obrazu bez explicitniho
odkazu k pfibéhu, jimZ je ndzev obrazu, a vybrat recipienta, u kterého predpoklé-
dame, zZe mu piibéh ztraceného syna neni znam. Dé&jiny uméni se sice pokouseji
o vymezeni , piedikonografické” interpretace a tedy o konstrukci odpovidajiciho
recipienta, jsou ovsem nuceny tsty Erwina Panofského konstatovat, ze , Cosi tako-
vého jako iiplné ,naivni’ divik neexistuje” (Panofsky 1981. s. 22). Z aktudlniho radikalné
konstruktivistického pohledu by dokonce pozorovatel , prosty kulturnich koda”
musel postradat jakoukoli identitu.

Panofsky piedpoklddd, ze vyznamy zobrazivého umeéni jsou sloZzeny z nékolika
vrstev, jimz odpovidaji urcité predpoklady a zplsoby interpretace: prvni vrstvu
tvoif tzv. prvotni neboli pfirozené vyznamy zobrazenych objektd, které vytvaieji
svét uméleckych motivi; jsou uchopitelné ,predikonograficky” na bazi praktické
zkusenosti, znalosti vécnych souvislosti. Druhou vrstvu pfedstavuji druhotné
neboli konven¢ni vyznamy, které vlastné odpovidaji intermedialnim referencim,
nebot jsou v nich obsazeny odkazy na literarni prameny, zvlasté Pismo; k stanoveni
téchto vyznami dospiva ikonograficky rozbor; tfeti vrstva vyznami, vyznamy sym-
bolické, vznikaji jako prinik vyznamt shledanych ve dvou vrstvach piedchozich,
a to na zékladé ,syntetické intuice”, tj. obeznamenosti s ,podstatnymi tendencemi lid-
ského mysleni” (tamtéz, s. 42-43); tento syntetizujici ptistup nazyva Panofsky , ikono-
logickou interpretact”.

Jaké ptedpoklady pro interpretaci Rembrandtova Ndvratu ztraceného syna méa tedy
nas vnimatel, jestlize mu odfiltrujeme vrstvu konvencnich vyznamf, tj. biblicky
piibéh ztraceného syna? Predstavuje pak konstrukce virtualni narativni struktury
schidny kognitivni model? Patii ,hledani” signaléi temporality zobrazeni k p¥i-
zna¢nym mechanismim vnimani obrazu? Nebo je nds$ 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: nejjasné&j$i oblast svétla na obraze vede divakovu
pozornost nejprve k tvéfi starce, jeho pohled pak divdka nasméruje k hlavé mladsiho
muze. Ulpi-li divdkiv pohled na postavé mladsiho muze, mohl by jeho pozornost
upoutat obno$eny odév a polorozbity stfevic na pravé noze. Nedovedu odhadnout,
zda nad stavem odévu zac¢ne uvazovat v ,¢asové perspektivé” a vyvodi, Ze se jednd
o roucho ptivodné bohaté; stejné tak nevime, zda je tato indicie dostate¢nd pro poten-
cidlni konstrukci ptibéhu o strastné cesté a navratu kdysi zdmozného, nyni zchud-
lého ¢lena rodiny; stejné dobfe myslitelna je tfeba aplikace ,nad¢asového” schématu
socialni hierarchie, tedy napiiklad alternativa, ze mlads$i muz nosi obnogené (nékym
jinym odloZené) Saty odjakziva jako nékdo niZe postaveny. Scéna by pak mohla
predstavovat napiiklad starce zehnajictho oddaného sluzebnika, coz implikuje kon-
strukci Gplné jiného pfibéhu; alternativ je nékolik, variant je nepfeberné mnozstvi.
Bude-li nékdo namitat, Ze v tvafi starce se nezaménitelné zrac¢i odpoustéjici otcov-
ska laska, pak tak ¢ini 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 nam podatilo shledat presvédc¢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: pfipadnd narativni konstrukce umozituje dovodit, co obraz
znazornuje, tedy jeho referenci, ale nijak zvlast nas nepriblizi k vlastnimu vnitfnimu
vyznamu tohoto zobrazeni. Rembrandtéiv obraz tedy rozhodné ,nevypravi” pti-
béh ztraceného syna. Z hlediska déjin uméni je toto dilo dokladem proménéného
chépéni obrazu v novovéku: pfipousti se uz, ze obraz muze spét k néjaké speci-
fické vypovédi; jak to formuluje Rehm, obraz se ustavuje jako , uzaviend vijznamovd
jednotka” (Rehm 2004, s. 181).
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Opraviiuje nas to vsak k tvrzeni, ze ,,udalostni potencial” (eventfulness) tohoto
obrazu je minimalni, ¢i dokonce nulovy? Myslim, Ze tomu tak neni a Ze praveé tento
pfipad intermedialni reference se miiZe stat pomuckou k definovani stupni udalost-
niho potenciélu. Jestlize zrekapitulujeme dominantni prostfedky zobrazeni, zjistu-
jeme, Ze postaveni figur vyjadiuje dtstojnou laskavost (klidné spocinuti starcovych
rukou na ramenou druhé postavy) a pokoru (sklonéna hlava druhého muZe); svétlo
orientuje divakdv pohled a tvoii 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 skutecné svébytné
znazoriuje medidlné ptiznaénymi (byt nespecifickymi)* prostfedky, je to pravé
vyznam dané udalosti: v piipadé, Ze zname verbalni narativ, je pro nas obraz inter-
medialnim odkazem na biblicky pfibéh, ktery zintimrnuje a souc¢asné emocionalné
zesiluje jeho poselstvi spocivajici v odpusténi. I tehdy, jestlize vnimateli p¥ibéh 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 vratil doma”, ale obraz mu zprostiedkuje obecné zjisténi ,stalo se néco
podstatného, co ma vnitini povahu a velky dopad pro zacastnéné a jehoz dtisledky
zlcastnéni v tuto chvili intenzivné prozivaji”. Jestlize tedy udalost chdpeme jako
zménu vychoziho stavu, pfi¢emz udalost typu II je zména patrnd, az je-li ,doin-
terpretovana”, pak mutZzeme fici, Ze Rembrandtiiv obraz pfedstavuje strukturu
s nizkym stupném narativity ve smyslu temporality, ale s pomérné vysokym , uda-
lostnim potenciadlem”. S trochou nadsazky 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 pocitacova hra (srov. Jan-Christoph Meister 2007 on-line), pro¢ by nemohla
vzniknout ,ilustrovana” 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 sviij primarni tkol, ale také funkci vychodiska intermediélnich
studif a intersémiotické reflexe kulturnich vytvorti viibec. Pravé heslo ,narativita”
a hesla s nim svazana by si zaslouzila tento zptisob ilustrace, a to vzhledem ke své
komplexnosti (i nebezpeci véagnosti nékterych vykladit). P¥itom 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 hesléim, jejichz vyklad byl obsaZen v pfedchozich tvahach a dotkl se pro-
blémt transmediality a medialnich hranic vypravéni:

»Eventfulness” /udalostni potencidl

»,Udalost1” (tedy udalost vnéjsi) by mohl reprezentovat napf. Rembrandtv obraz
Abrahamova obét (1635), ktery zfetelné vyjadfuje zménu stavu; je z néj patrny tmysl
predchézejici aktudlni situaci, tj. zabit bezmocného mladika; je zobrazenim akce
nejen diky energickym postojiim obou aktivnich tcastnikt, ale sugeruje dokonce
¢asovy pribéh zobrazenim padajictho noze; dtslednost gesta andélské bytosti
a bazen ve tvari starce davaji tusit, Ze se tomuto zdsahu podrobi (viz obr. 8).

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

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

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

~Sekvencialita” jako ¢asovd naslednost udélosti by mohla byt ilustrovédna zfetel-
nou realizaci sekvencialniho stylu; piiklad, ktery jsme uvadéli, Boschtiv prvotni htich
z triptychu Posledni soud, byl , kontaminovan” dil¢i aplikaci stylu shrnujiciho; mozna
by se vsak pravé tento piiklad vytvarného (medialné specifického postupu) nesluci-
telného s linearitou verbalniho vypréavéni dal produktivné vyuzit k demonstraci hra-
nic mezi jednotlivymi médii jako potencialnimi nositeli narativnich struktur.
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., Tellability”, pojem zahrnujici antropologické aspekty vypravéni jako ocekavani,
predvidani, uplatnéni teorie schémat: zde bychom mohli dat za pravdu Abbottovi
a pouzit jeho piiklad galantni scény, ktery pfipousti nékolik alternativnich vytsténi,
pricemz nejpravdépodobnéjsi Ize vyvodit z dobového kulturniho kédu.

Tento nacrt snad mtize byt povazovéan za ukazku jednoho dtlezitého aspektu
intermedialnich studii: a sice skute¢nosti, Ze takovy pfistup nepfinasi 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 casti textu bychom méli odpovédét na otdzku, nakolik je intermedialni
vyzkum narativnich struktur (popfipadé struktur jevicich se jako narativni nebo
za takové tradi¢né 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 mtze byt jejich revize v ramci jed-
noho kazdého oboru. Jejich vzajemné sladéni se zatim jevi jako oteviena perspek-
tiva; stejné jako se zda, Ze intermediélni 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 jevi, historik umeéni zase vétsi miru
operacionalizace ptedlozenych modela ¢i klasifikaci (jinak fec¢eno, vétsi miru jejich
flexibility viici historicky proménlivému pfedmétu zkoumani).

Prestoze jak nejnovéjsi teorie vypravéni, tak kunsthistorickd tradice tthnou k shle-
davani ,, vseobjimajici narativity”, podaftilo se tuto jejich spole¢nou tendenci (s odlis-
nym metodologickym zdkladem) podryt jejich vlastnimi nastroji. Dé&jiny uméni
poskytly jako ,,opravny princip interpretace” ikonograficky inventat, ktery umoznil
ukézat, Ze narativni struktura nebo jeji ¢ast (naptiklad vybér komponent ptibéhu)
slouzi ve vytvarném uméni mnohdy jen jako platforma k vyjadieni symbolickych
vyznami, které ji daleko presahuji, nebo jsou podiizeny kompoziénimu zdméru:
funkce postav a jejich akci jako hybatelt déje (sloZek pribéhu) ustupuje do pozadi ve
prospéch jejich funkce elementt prostorového uspoiadéni. Pokus zkuseného nara-
tologa Wernera Wolfa o vymezeni parametrt 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 udalosti;
ukazuje se vsak, ze podkladani potencialniho pfibéhu jako univerzalniho nastroje
rozuméni miize spiSe zastiit nékteré vyznamy vytvarného dila. Doklady rtiznych
zptisobll vytvarné reprezentace jednotlivych komponent ptibéhu (srov. Tanec
Salome ad.) potvrzuji jeho autonomni existenci, odhalenou jiz strukturdlni narato-
logii, tedy z naseho hlediska jeho , transmedialitu”. Ukazuje se v3ak, Ze totéZ nelze
fici o vypravéni: zatimco naruseni chronologie v sukcesivnim verbalnim narativu
funguje jako produktivni zpochybnéni ¢i otevieni kauzalnich vztahti udalosti a pie-
devsim psychologickych motivaci jednajicich osob, naruseni sukcesivity udalosti,
popiipadé fazi udalosti (jinak feceno, naruseni sekvenciality zobrazenf) nema pro-
duktivni vyznamotvorny vliv na vniméni souvislosti pfibéhu, pouze posouva do
popfedi nékteré jeho aspekty (naptiklad erotickou motivaci prostfednictvim sviidné
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figury Salome a kontaktu pohledi Salome a Heroda na Gozzoliho obraze). Neni
totiz vysledkem tviardi prace s narativni strukturou, nybrz vysledkem tvaréiho vyu-
ziti moZznosti malby jako prostorového uméni a dobovych stylovych pozadavka na
kompozici ¢i perspektivu; aspekty vizualni reprezentace se nékdy mohou dostat az
do konkuren¢niho, ¢i dokonce kontraproduktivniho vztahu vii¢i nékterym kvalitdm
vypravéni (srov. analyzu kompozice obrazu Perseus osvobozuje Andromedu a jejich
ac¢ink?t 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 opakuji titiz
aktéfi (nebo alespon néktefi z nich) v pasech ¢i v takovém usporadani, v némz lze
jednotlivé slozky (fdze, udalosti) vicefdzového zobrazeni linedrné propojit (tak je
tomu napiiklad v zobrazeni prvotniho h¥ichu 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 vsak zd4, Ze zdrukou chronologie piibéhu zGstdva verbalni
pretext. Jinak feceno: sekvencidlnimu zobrazeni mtzeme pfiznat urcitou narativni

7

strukturu, zdroven vsak zastava ,intermedidlni referenci”. Sukcesivita je zarucena
také v novovéké sérii obrazti, je vsak do zna¢né miry také vysledkem vnéjsiho fizeni
sekvencialni percepce dila, ,¢teni” obrazi v linedrni néslednosti. Jeden z nejdalezi-
t&jsich momentd prosttedkovanych verbalnim narativem je ¢asovost lidské zkuse-
nosti; pravé tento aspekt v8ak vytvarna dila zprostfedkuji namnoze skrze statické
soustavy konvenc¢nich znakd pomijejicnosti byti (alegorie, zatisi) ¢i zobrazenim pii-
rodnich cykl®; sdéleni o ¢asové dimenzi zobrazované udalosti je tak (véetné obra-
zovych sérii) do zna¢né miry odkdzdno na pifiznaky prevzaté z vySe uvedeného
inventafe.”” Podobné nds provéfeni naratologickych pokust o atribuci narativni
vypovédi nékterym vytvarnym prostfedkiim (svétlo, atmosféra apod.) nakonec
privedlo ke zjisténi, Ze tyto prostfedky Ize sice metonymicky svézat s narativnim
pretextem, v obraze samém vsak vytvareji predevsim soubor pfedpokladd pro zvy-
znamnéni urcitych hodnot a emoci, jeZ neodhalime ani tak na zakladé konkrétniho
pfibéhu, ale spiSe se znalosti jinych obrazti a zvlasté na zdkladé 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 béZznou zkusenost transcenduje: ostry své-
telny paprsek je spojovan s osvicenim, poznanim, vyvolenim; svételny pés ¢i proud
provazi nasazeni duchovni ¢i fyzické energie, zvyraznuje akci, dynami¢nost déni,
a konecné svételny oblak (jaky jsme pozorovali v Ndvratu ztraceného syna) vyznacuje
zduchovnéni, poklidnou autoritu apod. Souhra téchto prostfedkd vsak dovoluje

vyjadrit jeden z aspekti sdilenych s verbalnim narativem, a sice vyznam udélosti,

47 Rehm upozoriiuje, Ze sam obraz muze nékdy znazornovat kraticky ¢asovy tsek; 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 simultanné
pritomnych slozek vyjevu; cas, ktery se tu dostdva do hry, je mnohdy spise ,c¢as recepce”, ktery je
v zasadnim nepoméru k ,zobrazenému ¢asu” (srov. Rehm 2004, s. 182-3). Teorie vypravéni, ktera
kdysi s timto parametrem zacinala jako s moznym métitkem ,¢asu vypravéni” (podle Tomasevského je
mozno pouze odhadnout jej na zakladé zkusenosti jako ¢as potiebny k piecteni dila, srov. Tomasevskij,
Boris: Teorija literatury, 1925, ¢esky 1970), jej ze svého badani nejprve zcela vypudila na zakladé 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 vnimani a chapani narativnich struktur.
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popiipadé intenzitu tohoto vyznamu jako vnitfniho ¢i zvnitinéného, a to s velmi
silnym ac¢inkem. Trvale piftomnym korektivem téchto poznatkh ztistava historicita
zkoumanych jev (tedy jakysi varovné zdviZeny prst déjin uméni, které predméty
svého zkoumdni chrani pfed p#ilisnou generalizaci na zédkladé sdilenych principt).

Zacali jsme teorii intermediality: na zdkladé pracovni klasifikace jejich projevi
by se dalo celkem snadno konstatovat, Ze dé&jiny uméni nerozliSuji dostatecné
mezi ,intermedialni referenci” (tj. skutecnosti, ndimét obrazu nebo nékteré jeho
komponenty odkazuji k verbalnimu pretextu) a ,transmedialitou” (tj. moZznosti
reprezentace téZe struktury rtiznymi médii). Toto stanovisko sice ptisobi jako hni-
dopisské trvani na nové zavedené terminologii, 1ze z néj vsak vyvodit i podstatu
problému. Nejen déjiny uméni, ale ani dalsi obory, ba mnohdy reprezentanti teo-
rie vypravéni sami, nerozlisuji dsledné mezi vypravénim v $ir§im smyslu (nara-
tivem; , Erzdahlung”* v $ir$§im vyznamu), vypravénim v uzsim smyslu (tj. souborem
textovych strategii slouzicich ke zprostiedkovani piibéhu, diskurzem, , Erzihlen”),
a piibéhem (konfiguraci postav, udalosti a prostoru, , Geschichte”). Déleni narativu
na tyto dvé slozky, které jsme na zac¢atku prohlasili za ,,umély” postup, jehoz cilem
bylo vytvoreni analytickych néstroji pro textové orientovanou teorii vypraveéni, se
pti zkoumani ,narativnich forem” ve vytvarném uméni jevi jako adekvétni jejich
vnéjsim projeviim. Diskurz déjin uméni mtZze 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”,
wnacherzihlend”). Na zakladé dosavadnich poznatkéi mtizeme konstatovat, Ze pro
tento tcel by se vlastné Iépe hodilo vytvofit analogicky oznaceni ,geschichten-re-
prasentierend”, tj. reprezentujici ptibéhy, nebot vytvarné umeéni predklada rtizné
formy reprezentace p¥ibéhu, které sahaji od indicii pfibéhu (jablko ve shrnujicim
zobrazeni prvotniho hfichu) pies reprezentaci jeho jednotlivych slozek jako rela-
tivné uzavienych celkil (klicova faze udalosti, nékolik fazi udalosti, popt. nékolik
udélosti v polyfdzovych zobrazenich) az k takovym formdm zobrazeni, o kterych
bychom diky dominanci uspofadani sugerujiciho sekvencialitu (tj. usporadani ale-
spoii srovnatelného se sukcesivitou verbalniho podani ptibéhu) mohli mluvit jako
o ,vypravéni”. Pouze zfetelné realizace wickhoffovského sekvencidlniho stylu
a série obrazti bychom pak oznadili jako ,erzahlend”, narativni. Ve vztahu vytvar-
ného (prostorového) a slovesného (¢asového) umeéni tedy miizeme mluvit o uni-
verzalni transmedialité pfibéhu, nikoli v8ak o univerzalni transmedialité vypraveéni.
Novy pojem narativity by v8ak mohl, jak jsme se pokusili ukazat v kooperaci s tra-
di¢nim kunsthistorickym pojmoslovim, napomoci ke stanoveni forem ¢i stupnit
vypravnosti vytvarného dila. Je v8ak zcela zfejmé, Ze naratologie, ktera sice aspi-
ruje na univerzalni metodologii humanitnich véd, avsak nékdy tenduje k vytvafeni
sourucenstvi naratologi-historikd, naratologt-sociologti apod. namisto toho, aby
poskytla pomicky historikovi ¢i sociologovi-nenaratologovi, se bude muset v pii-
padé aspirace na spolupréci s déjinami uméni poctivé transformovat z , obecné
védy” v historickou poetiku. A to v dobé, kdy - jak jsme konstatovali na zacatku -
systémy a klasifikace ponékud vysly z mody...

Zd4 se, ze intermedialni tvaha tu prokazala jednu z nejuzite¢néjsich sluzeb v hu-
manitnich védach: ptivedla nas k revizi pojmd, principt, ale i celého zptisobu 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 formes, 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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