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VNIMANI STATICKEHO OBRAZU

Jak jsme konstatovali v predeslych kapitoldch, mnohéd empirickd
pozorovani, poznatky a statistiky zavdévaji dtivod k domnénce, Ze
vétdina lidi nespojuje s ndvitévou muzea ocekdvani zajimavé strd-
veného volného &asu a #e mezi témi, kteff muzeum alespoi nékdy
navitivi, nenf hluboky proZitek vytvarného dila zdaleka bézny. Podo-
ba a kvalita takového prozitku (pomineme-li fakt, Ze pro vnimadni
plastiky mizZe byt podstatny i hapticky vjem) zévisi pfedeviim na
divikové vizualn{ aktivité, na kvalité jeho vidéni. Pravé to si musel
uvédomovat zde jiz vicekrat ptipominany Karel Madl, ktery roku
1884 pile: , Hlavni jsou dva predpisy obecensivu, jez uménimilovnym
ziti se chee, aby éasto a pilné vidalo dila uméleckd, a také aby dobre
je vidélo. ! (zvyraznéni autor) Slova, keerd v odrazu myriddy obrazii
soudobého vizualniho prostiedi zisk4vaji na aktudlnosti.

Jak ale takovému pozadavku mdme rozumét? Co to znamend
_dobie vidét“? Jako pitklad dobrého vidéni by mohl poslouZit kupt.
Sherlock Holmes, schopny pohledem zachytit sebemensi detail po-
zorované scény, ktery mohl byt dilezity pro jeho pdtrant. »2Dobfe"
vid{ rentgenologové a radiologové, technici vyhodnocujici letecké

1 Karel B. M4dl, Umén{ a obecenstvo, Ruch 6, 1884, s. 184.



a druzicové snimky nebo mikroskopické obrazy, astronomové a jini
védci analyzujici specidln{ druhy obrazi.? Schopnost dobrého vidéni
byla vidy spojovana s malifi a vytvarnymi umélci, novéji s fotografy
a kameramany nebo poditatovymi grafiky. Svym zptsobem je viak
pifkladem dobrého vidénf i vizudlni aktivita hospodyné, kterd se
na trzi$t probird hromadou zeleniny ve snaze nalézt nejlepsf kus, ¢i
kazdy nakupujici, ktery v obchodé soustfedéné a peclivé scannuje
vystavené zbozi a hled4 to, jez nejlépe odpovidd mentlnimu modelu,
ktery si o pozadovaném predmétu vytvofil. Dobré vidént je konecné
podstatou zékladni sou¢dsti kunsthistorického femesla — znalectvi. Jak
kdysi napsal V. V. Stech: ,, Viechno je nutno vyvidés, nelze nic vymyslit.
Co jsi nevykoukal, ti nepatit. Zrak nenahradi Zddnd tivaha a Zddnd
theorie. > Zapomnél jen naznalit, jak takového idedlu médme dosh-
nout. '

Dokonalé vidéni je ovsem fikei. Nage vidénf je samou svou pod-
statou vzdy nekompletnf a nedplné. Uz John Ruskin, ktery o zfeni
napsal jedny z nejvzletngjsich a nejpoetictéjsich tezf, musel soucasné
pfipustit, Ze ,nikdy nevidime nic jasné.** Neuropsychologové a neu-
rofyziologové pak, zejména v poslednich letech, vénovali obrovské tisi-
i tomu, aby vysvédlili, jak se viibec mézeme pohybovat po svété a do-
kézat viechno, co dokdzeme, kdy? vidime tak malo a nedokonale.

Nagfm tématem je viak zvl&$enf druh vizualni aktivity. Vsechny
vyse zminéné pifklady ,dobrého vidéni“ maji cosi spole¢ného: takové
vidén{ je tizce vztazeno k bezprostfednimu tcelu ¢i efektu — k zazna-
mendn{ scény zlo&inu, interpretaci druzicového snimku ¢i k vybéru
zdravé zeleniny. Vidél by Sherlock Holmes ¢i rentgenolog, schopny
na snimku ¢ obrazovce tomografu v subtilnich zménéch linif a hus-
toty stini rozpoznat tumor nebo stopu mozkového krvdcent, stejné
dobie a tiplné také v muzeu? Pravdépodobné ano, ale moind ze ne.
V této kapitole bude tedy mym cilem charakterizovat, co to znamena

_dobfe vidét“ v kontextu muzea, jaky druh vidéni vytvarnd dila — sta-
bilni, jednotlivé obrazy a objekty — vyZaduji a co na opldtku v proce-

2 Toto tvrzeni plati obecné, s Cetnymi vyjimkami. Odborn4 literatura uvadi fadu pifkladt
J$patného vidén{“ v medicinské ¢i primyslové diagnostice — kupt. nékterd hodnocen{
velkych soubori RTG diagnéz plicnich onemocnéni zkuSenymi radiology uvadg&ji az 25%
podil fale$né pozitivnich a fale$né negativnich diagnéz. Srv. Alastair G. Gale, Human
Response to Visual Stimuli, in: William R. Hendee and Peter N. Wells (eds.), The
Perception of Visual Information. New York and Berlin: Springer 1997, s. 133-134, a zde
uvidéné odkazy.

V. V. Stech, Smysl a metoda déjin vytvarného umeéni, Uméni 11, 1938, s. 457.

Ruskin, Modern Painters, vol. IV, Part V, ch. IV, par. 4-6. Netiplnost a nedokonalost
vidéni je tématem knihy Jamese Elkinse, Object Stares Back. On the Nature of Seeing. New
York: Simon and Schuster 1995. -
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su takového vidéni poskytuji. Budu sméfovat k odpovédi, ze ,,dobre
vidét“ znamend vidét dostate¢né dlouze, pozorné a predevsim aktiv-
né& — vést souvisly dialog s vytvarnym dilem — a Ze nejvlastnéj$im
predpokladem plné&jsiho a lepsiho prozitku v muzeu je znovuobjevit
schopnost divat se, pfedeviim vnimat izolovany objekt. Musim pfi
tom vyslovné zd@raznit, ze pUjde jen o letmé zachycen{ nékterych
aspektt vnfmanf statickych obrazd; téma vidéni, pravé jako kazdé
vidén{ samo o sobé, je nevycerpatelné.

Nase zkoumdn{ téchto otdzek je zvyraznéno dilematem ¢i para-
doxem, na ktery jsme narazili jiz v pfedeslych kapitoldch: vzorce
vniméni, jimiz nds vybavuje vizudln{ prostfedi, nejsou optiméln{
pro vidénf statickych, ,muzedlnich® obrazd, a pravdépodobné jeho
moznosti riznymi zptisoby narusuji. Vytvarné objekty v muzeu —
maji-li pfinést cosi vic nez povrchni, lehce zapomenuty dojem — vsak
vyzaduji pronikavéjsi vidéni, nez jaké uplatiujeme u naprosté vetsi-
ny ,kazdodennich® obrazti. Pfedpoklddaji, Ze na chvili opustime
fragmentdrnf, tékavy vizudlni modus, ktery je ndm bézny. Muzeum
je tedy mistem, jez na jedné strané vyzaduje jisty druh vidéni, ale
jez soucasné toto vidéni miiZe generovat a poskytovat; kde je mozné
rehabilitovat prozitek vizudlniho potéSeni a rozvijet praktické doved-
nosti vnimdn{ obrazt.

7.1 Neurofyziologie vniméni a vidéni

Vzdor znaéné prestizi, jiz se v akademickém svéte tési dilo Ernsta
Gombricha nebo Rudolfa Arnheima, je skute¢nosti, Ze jejich zkou-
mani psychologickych aspektti vidéni a percepce vizudlnich obrazii
zGistavala vzdy spie na okraji z4jmu historikd a kritikéi uméni. Bylo
by velmi zajimavé, kdyby jednou né¢kdo uspokojivé objasnil ziejmy
paradox, pro¢ pravé lidé odvozujici svoji profesiondlni identitu od
schopnosti hodnotit a interpretovat obrazy vénuji obecné tak madlo
pozornosti vlastnimu procesu vidén{ a ve své vétsiné jej povazujf za
gisté automatickou, fyziologickou funkei, slouzici pouze prfenosu
vizudlni informace. Pro jakékoli hlubs{ uvahy o prozitku uméni a for-
mich jeho prezentace a interpretace je v§ak nezbytné zacit prave zde:
v prvotnim okamziku vidén.

5V této souvislosti pouzivim pojem aktivni“ v bézném slova smyslu, jak déile vyplyne
z textu. Je tfeba pfipomenout, Ze pojem ,active vision® je rovnéz technicky termin, a to
zejména v neurofyziologii a robotice, kde slouzi k oznaceni souboru strategif kontrolujicich
piisun vizudln{ informace z vnéjstho prostredi. Srv. kupt. Brian C. Madden and Henry
Farid, Active Vision and Virtual Reality, in: Michael S. Landy and Laurence T. Mahoney
(eds.), Exploratory Vision. The Active Eye. New York: Springer 1996.
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XX, Schematicky ndkres mozku s vyznalenymi hlavnimi centry gpracovdni vizudlni informace.

Jakkoli déileZité jsou oviem poznatky experimentdlni psychologie,
Siroce vyuzivané kupf. prave Gombrichem a Arnheimem, nase pfedsta-
vy o vizulnich procesech v soucasnosti prochdzeji zdsadnim piehod-
nocovanim ve svétle vyzkumii z oblasti véd o mozku, umoztiovanych
mj. nebyvalym rozvojem novych zobrazovacich metod. Diky témto
diagnostickym technikdm dnes mitfeme v pravém smyslu slova Hvidét
nékteré faze procesu vidéni — a oviem i dalf fyziologické pochody
uvnitf mozku. Kupt. technika funkéni magnetické rezonance (fMRI)
umoziuje sledovat zmény v pritoku krve mozkem, které odrézeji
aktivitu nervovych bun&k vyvoldvanou riiznymi druhy vizudlnich
stimulft v redlném case. Timto zptsobem je piitom mozné zobrazit
zmény vyvolané podnétem ptisobicim po dobu pouhych 30 mili-
sekund. Fascinujici vyzkumy v oblasti neurofyziologie, kognitivni
neuropsychologie, neuralnich sfti, umélé inteligence a syntetické vizu-
ality naznacujf, Ze vidéni patif k nejslozit&jsim procesim fungovani
mysli a je soucasné jednim z nejnapadngjsich projevit lidského védomi.
Piestose tyto poznatky vyplyvaji z vysoce specializovanych oblasti
mediciny, biologie a dalsich védnich obort a pro laika predstavuji ob-
tf¥ny terén a piestoze védci dodnes zdaleka nemaji ptesnou predstavu
o tom, jak a pro¢ vidime, kazdy, kdo se zabyva vytvarnym uménim ¢
plisobenim médif, miize tyto poznatky zcela ignorovat jen s velkym
rizikem. Podivejme se tedy ve svétle téchto novych zjisténi a teoril
alespoti velmi stru¢né na to, €O se déje, kdyi se divime na né&jaky
staticky vytvarny objekt, naptiklad na Kubitiv obraz Lom v Braniku.
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V prvé fzi percepce prochdzi svételnd energie, odrazend od pred-
métu & scény, optickou soustavou oka a dopadi na sitnici. Svételnd
energie je zde pomoci clektrochemickych funkef transformovana
do nervovych impulst, keeré jsou ultratenkymi axony, tj. vybézky
nervovych bunék, propojenymi do siln&jfho ,kabelu® optického
nervu, pienaseny do tzv. LGN (laterale geniculatum nucleus), zvlast-
niho t&liska v oblasti stfedniho mozku (thalamu). LGN slouz jako
jakasi retranslacnf stanice, odkud je neurdln{ informace pfendsena
do primarn{ zrakové kiry (nazyvané téz oblast V1) v okcipitdlnim
laloku mozku a odtud do dalsich oblasti zrakové kiiry (obr. XX).
Zde pak na zpracovan{ vizudlni informace spolupracuje fada anato-
micky a strukturné diferencovanych oblasti (kortikalnich poli), kreré
dohromady obsahuji kolem 1,3 miliary neuront a jsou navzdjem
pospojovany hustou sftf neurilnich vazeb. Vyzkumy na primétech,
providéné v poslednich letech s vyuzitim novych zobrazovacich me-
tod, se soustiedily na analyzu téchto kortiko-kortikalnich spojeni
2 na roziifrovént spletité sfté neurdlnich vazeb, kterd zajidtuje procesy
vidén{. Zjistilo se tak, Ze centrdln{ nervova soustava za¢ind prome-
Hovat vizudlni vstupy jiz na Grovni sitnice a interpretace vizudlnf
informace probthd podél celé tzv. sitnico-kortikaln{ vizualni drahy
s tfm, %e hlavn{ &st zpracovéni se odehrdvd v primarni{ zrakové kife
a v daléich mozkovych vrstvéch.

Neurofyziologové dnes obecné pracuji s tzv. moduldrnim mode-
lem percepce, coZ znamend, %e jiz v rané fazi zpracovéni se vytvareji
2vlggtni moduly pro kédovani raznych vlastnostd vizuélnich sftnico-
vych podnéti (tvaru, barvy, pohybu, prostorovych vztaht). Jiz na
sftnici existuji dvé hlavni skupiny bunék, které pak své vstupy dale
piendieji dvéma oddélenymi, ale paraleln{mi drahami, vedoucimi do
LGN a dile do primarn{ vizudlni kary (V1) — jedna je tzv. malobu-
nééna (parvoceluldrni), druh4 tzv. velkobun&éna (magnoceluldrni).
Mezi nimi probih4 zdsadni délba préce. Magnodraha (téz dorzalni
proud) je citlivd pfedeviim na pohybujic se objekty a svételné kon-
trasty a poskytuje informaci o zakladn{ vizualni konfiguraci, tedy
napifklad umotiiuje detekei hran a ploch a rozlifen obryst a stind,

6 Neuroanatomie mozku byla nejdtikladnéji prozkoumdna na primétech, u nichz se do
znaéné miry shoduje s uspotddanim lidského mozku. Nasledujici popis, ktery md postih-
nout hlavnf strukturni a funkéni rysy, v maximdlni mife zjednodusuje nesmirné kompli-
kovany obraz anatomickych struktur a procest slouzicich vidéni, jenz je diky novym
vyzkiim podrobovén soustavné revizi. Tento popis vych4zi ze zdrojit uvedenych v zdvérecné
bibliografii. Je tteba zdtiraznit, ze pokud zde hovofime o ,modulech®, ,drahach® ¢i
,,Stupnich“ zpracovani, tyto struktury lze definovat konceptualng, ale vétinou je (prozatim)
nelze oddélit & ,vypreparovat® fyzicky.
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Interpretace obrazu -
propojeni s existujicim
obsahem mysli
(mozkova kira)

1l

Zachyceni vizuélniho Analyza zakladnich Vy3sSi zpracovani vizualniho
signalu a pocatek atributa - linie, hrany, L) viemu, vznik integrovaného

jeho zpracovani tvary, pohyb, barvy — obrazu (vizuélni zrakova kira
(sitnice, zrakovy nerv) (vizualni zrakova kura) a daléi korové oblasti)

Pokyny Fidici pohyby
o&i a motoriku
(motoricka kira)

XXI. Konceptudlni model vnimdni vizudiniho viemu (uméleckého dila).

které definujf jednotlivé objekty, odhaduje prostorovou hloubku
a prostorovou pozici objekt a jejich trojrozmérnou organizaci, odli-
$uje vizudlni konfiguraci od pozadi. Metaforicky feceno, odpovida
na otazku kde?*. Nerozliduje barvy, ale je rychlejsi neZ parvodraha
(ventralni proud), keerd je naopak kliova pro derailnéjét analyzu
pozorované scény, zpracovava a prenasf podrobnéjsi informaci o de-
tailech tvaru, povrchu a pfedev$im o barvé pozorovanych objektil ¢i
scén. Zd4 se, #e préavé parvosystem, plné vyvinuty jen u primard, se
schopnost{ detailni inspekce tvaru, barvy a povrchu objekttl, utvari
schopnost pfifazovat mnoho&etné vizudln{ atributy jednomu objektu
a uvadét je do vzdjemnych yztaht. Parvodraha odpovidd na metafo-
rickou otazku ,,co?®. Rozdéleni funkci, zapocaté na nizéich drovnich,
pak pokracuje i na vy&ich tdrovnich zpracovani vizudlni informace
v kiite mozkové. Neurony riiznych poli jsou rozdilné citlivé k rtiz-
nym aspektiim vizualn{ informace — kupf. neurony tzv oblasti MT
(V5) zrakové kiiry zajimad predeviim pohyb predméru (Bar. obr. 2).
Hierarchii zpracovani nervovych vizudlnich stimul@ mezi sitnici
a kone&nym produktem Jrakového védomi Ize popsat riiznym zpuso-
bem: néktei{ badatel¢ ji rozdéluji na deset fazi. Stimuly jsou nejprve
v hierarchicky nizsich &stech mozkové kiiry analyzovany podle svych
zakladnich ryst jako clementarni tvary, typické objekty, hranice mezi
objekty, trojdimenziondlni prostorové yztahy, trajektorie pohybu.
Ve vyssich dastech mozkové kiry lze vydélit dvé zékladnf oblasti:
temporélné-okcipitdlni oblast, odpovédnou za identifikaci objekti
131



132

podle jejich tvaru (co to je?) a parieto-okcipitalni oblast, odpovédnou
za pozici objektd (kde to je, kam to mifi?).”

V okamziku, kdy se divime na Kubi$tdv obraz (na rozdil od situ-
ace, kdy fidime auto hustym méstskym provozem nebo pozorujeme
zépad slunce nad vzdélenym horskym hiebenem), vizudlnf centra
mozkové kiiry analyzuj{ zejména horizontdln{ a vertikdlni elementy,
thly a kfivky zobrazené konfigurace, podrobuji je primitivni klasifi-
kaci a kombinuji je do vétsich jednotek — zdkladnich komponent
pozorované scény nebo obrazu. Ty jsou posléze predédvany do dal-
$ich, hierarchicky vy$3ich ¢sti mozkové kiiry, kde jsou ze zdkladnich
&asti ,skladdny“ objekty: vidime feku, skaly, kostel a celek krajinné
scenérie.

Zatimco anatomické struktury a jejich vazby na nizsf roviné zpra-
covani vizualn{ informace jsou dnes pfes mnohd bild mista dosti
podrobné pozndny a popsiny, vizudln{ zpracovani vyssiho rédu za-
stdva i pro védce nejrenomovangjsich laboratofi stile do znacné miry
hadankou. Kritickym tkolem pro mozek je extrahovat z neustdle
se ménictho vizudlniho prostfedi relativné neménné a konstantn{
rysy objekttt a ploch a porovnat je s definujicimi rysy objektd, uloze-
nymi v dlouhodobé paméti. Jak pfipomind neurobiolog Semir Zeki,
mozek analyzuje aspekty vizudlni informace, ale soucasné aktivné
konstruuje obrazy vzdjemnym porovnivinim analyzovanych c¢4sti
i v mozku jiz uskladnénych vizualnich prototypa.? Vysledkem toho-
to procesu je rozpozndni obrazu nebo scény jako celistvé vjemové
zkuSenosti.

Na jesté vys$sim stupni zpracovani je takto ziskand vizualni infor-
mace asociovdna se vzpominkami, pocity a s dal$imi obsahy mysli,
a vznikd tak kone¢nd interpretace, jez se v pripadé komplexnich zob-
razen{ mlze rozvijet v del§im ¢asovém useku. Soucdasné jsou vsak
aktivovana centra v motorickém kortexu, odkud jsou vysildny signly
tidici pohyby oéf po vnimaném objektu (obr. XXI). Neuralni sit
tedy nefunguje jako jednosmérnd ,dalnice“: nervova spojeni jdou
také obrdcenym smérem. Nové vyzkumy ve skutecnosti prokazaly, ze
mnozstvi kortiko-kortikdlnich spojeni jdoucich nazpét, z vyssich cen-
ter do LGN a do perifernich smyslovych orgdnd, prevysuje ,,vpred®

7 Pokralujicf vyzkumy tento obraz déle rozsifuji a komplikuji a poukazuji na nesmirné
slozitou podstatu integraénich mechanismti. Méfeni vyuzivajici funkéni magnetické
rezonance kupf. nejnovéji odhalila zvld$tnf oblast mozkové kiry, kterd odpovidd na
zobrazen{ specifickych druhii objekti jako tvafe, budovy a Zidle nebo pismena. Srv. Alumit
Ishai et al., Distributed representation of objects in the human ventral visual pathway,
Proc. Natl. Acad. Sci. USA 96, August 1999, s. 9379-9384.

Semir Zeki, Vision of the Brain. London: Blackwell 1993, s. 243-244.
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jdouci drahy a Ze podnéty prichézejici z oka do mozku se stfetdvajf
se stejné silnou neurdln{ aktivitou plynouci z kortextu. Vnimdn{
a kondn{ je tak nejtésnéji propojeno.’

Zopakujme tedy znovu klicovou skute¢nost. Od dob Descarta,
ktery si predstavoval, Ze optické nervy prendseji koherentni kopii
obrazu ze sftnice do mozku, pfetrvavd v obecném povédomi predsta-
va, ze vizualn{ informace zachycen sitnici zobrazuje (tedy reprodu-
kuje) realitu podobné jako ¢oc¢ka nebo zrcadlo. Kantova doktrina
o oddélenych funkcich Smyslu, zabyvajictho se sbérem surovych
vijemt, a Chépdni, které tyto vjemy interpretuje, pak déle prispéla
k tvrdoijné udrzované predstavé rozlisujici akt vidéni na stadia
prijmu vizudlniho signalu a jeho interpretace. Podle Semira Zekiho
pretrvévala tato pfedstava i v lékatskych kruzich hluboko do 2. polo-
viny naSeho stoleti. Dnes je zfejmé, Ze signédly vnimané optickou
soustavou oka jsou prendSeny do mozku, kde jsou transformovény do
neurilniho kédu, z néhoz jsou teprve znovu ,konstruoviny“ obrazy.
V mozku vznik4 neurondln{ koreldt — soubor ¢innosti skupin nervo-
vych bunék, ktery odpovid4 vjemm zachycenym na sftnici. Nase
opticko-nervové soustava tedy v zddném ohledu neslouZi k pfijiman{
»objektivni“ informace; daleko spiSe ji mizeme povazovat za jakési
zafizeni, jez informaci vytvai{. Neexistuje jedna st nervového systé-
mu, kde by dochdzelo k ptfjmu vizudln{ informace, a jind, kde by se
oddélené odehrévala interpretace vizudlniho obrazu.

Vratme se viak zpét k okamziku, kdy se nas pohled setkd s plo-
chou obrazu a za¢ne ji vnimat. I ve chvili, kdy pozorujeme stabilnf
scénu nebo obraz, zfistdv4 oko v naprostém klidu pouze po nepatrné
zlomky okamzikd. Jiz od 16. stoleti je zndmo, Ze mezi témito okamzi-
ky klidu (fixacemi) pfijim4 oko vizudln{ informaci pomoci tékavych
balistickych mikropohybt, tzv. sakdd, mezi nimiz se nejcastéji po
dobu 200-300 milisekund fixuje na jeden vysek. Diky sakdddm
vstupuji jednotlivé &asti pozorované scény do fovey, kde je rozliSovaci
schopnost oka nejvy$si. Béhem kazdého dne ¢clovék provede na
150 000 sakadickych pohybt, za cely Zivot nékolik miliard. Vidénf
tedy poziistava z takovéto sekvence: doba od 150-500 milisekund,
kdy na sitnici dopad4 stabiln{ obraz, nésledovand sakadickym pohy-
bem, kdy se na sitnici registruje jen $mouha, a po tomto pohybu
nasleduje dal3f krati¢ké obdob klidu. Percepce je tedy vybudovina
ze série kritkych momentek, béhem nichz oko soustavné prejizdi

J. Varella, E. Thompson and E. Rosch, Embodied Mind. Cognitive Science and Human
Experience. Cambridge: MIT Press 1993, s. 96, a odborné studie citované v zavéreéné

bibliografii.
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XXII. Sakadické pohyby oci: rozdilné scannovact drdhy — vlevo esteticky zaméfené vidént, vpravo

sémanticky zaméfené vidéni. Prevzato z R. Solso, Cognition and Visual Arts.

obrazovou plochu & scénu. V pribéhu téchto kratkych intervalt
je vizudln{ informace prendsena do nervove soustavy, jez v kontinu-
alni zp&mé vazbé tdi program sakadickych pohybii a ,scannovan{*
plochy & scény. Podle modelu reality, ktery se v mozku utvaii na
zakladé zpracovavané vizualn{ informace, jsou pak védomé, ale
predevi{m podvédomé kontrolovana mista fixace a trvan{ o¢nich
pohybii. Jakym zptisobem programujeme pohyb sakdd, abychom
vytézili co nejvice vizudlnich informaci, a ptedeviim jak dokdze
percepén{ systém integrovat vizudlni informaci ziskanou béhem
téchto sakdd je dnes jednou z tdstfednich otdzkek neurofyziologic-
kych vyzkum."

Pozorovanim scannovacich drah, tedy trajektorie pohybti o&f po
obraze, je mozné ziskat ,mapu® pozorovaciho aktu, pfic¢emz labo-

10 Robert L. Solso, Cognition and the Visual Arts. Cambridge, Ma: MIT Press 1994, s. 133-134;
Alexander Pollatsek and Keith Rayner, What is Integrated Across Fixations?, in: K. Rainer
(ed.), Eye Movements and Visual Cognition. Scene Perception and Reading. New York, Berlin:
Springer Verlag 1992, 5. 166-191.



ratorni testy prokazaly, 7e mezi jednotlivymi pozorovateli existuji
vyznamné rozdfly. To potvrzuje, Ze vniméni obrazu je v podstatné
mife uréovino mj. divikovou zkugenosti a praxi. Béhem jiného po-
kusu byly subjekttim, divajicim se na totozny komplexni obraz nebo
objekt, kladeny riizné otdzky. Monitorovéni jejich o¢nich pohybi
zroveti odhalilo, Ze scannovac{ drahy se podstatné li$f podle povahy
kladené otazky (obr. XXII). Tyto experimenty vypovidaji o nesmirné
sloZité, plynulé zpétné vazbé a dosvédluji, Ze okulomotorické pohy-
by, ovlddajicf zrakové vnimani, jsou pfedem programovdny a ffzeny
jak kontextem vn{mané scény nebo obrazu, tak pfedeslou znalostf
pozorovatele a dile jeho momentalnim z4jmem a Gmyslem, které se
plynuje utvateji v odpovédi na prévé vidéné." Nové komplikované
vyzkumy navic naznaluji, Ze naSe vnimdni je prediktivn{ — Ze to, co
,vidime®, nékdy neodpovidd tomu, co je skute¢né v dany moment

' Raymond Klein, Alan Kingstone, Amanda Pontefract, Orienting of Visual Attention
a Anne B. Sereno, Programming Saccades: The Role of Attention, in: Eye Movements and
Visual Cognition, op.cit., s. 89—107.
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registrovéno na sftnici, ale je spite ptedpokladem toho, co tam bude
o nepatrny ¢asovy interval pozdgji.'> Tyto vyzkumy tak prinaseji
dal¥f zavazny argument proti doktriné ,Cistého® vidént.

Piedstava, ktera oddéluje ,,vidén{” od ,,porozuméni“ a lokalizuje je
do rtznych &sti mozkové kiiry a kter4 byla donedévna akceptovdna
i v medicinskych kruzich, je v obecném povédomf roziffena dodnes.
Proto maji tak zdsadnf vyznam vysledky novych vyzkumi, podle
nich? porozuméni vidénému na neurofyziologické trovni — tj. dete-
kovani vizudlnich vjemt, jejich rozpozndni jako uréitych vizudlnich
objektt a konecné jejich vyssi kognitivn{ interpretace — probiha para-
lelné prostiednictvim synchronizované ¢innosti riiznych mozkovych
systémii: kiiry, thalamu a jinych ¢asti CNS. Vidéni, jak zdtraziuji
neurofyziologové, je tedy v pravém slova smyslu aktivni, tvofivy pro-
ces, v jeho? priibéhu se mozek snasi o co nejlepsf vyklad zrakove
informace. Francis Crick to definuje takto: , Vidéni zahrnuje aktivni
déje v mozku, dstici do explicitni mnohatiroviiové symbolické interpre-
tace zrakové scény. < A jind veli¢ina soudobé neurobiologie, londyn-
sky profesor Semir Zeki, tvrd{ rezolutné: ,,Vidénf je porozuméni.“14
Z pohledu neurofyziologa to znamené predeviim otdzku vazby — ko-
ordinace skupin neurontl odpovédnych za zpracovani riznych kom-
ponentt vizudln{ informace.

Vizudln{ obraz vstupujici do naseho védom{ — at je to obraz na
sténé muzea, zépad slunce nad horami, nebo scéna rusné kfizovat-
ky, jfz tidime sviij viz —, kery vniméme jako celistvou, jednolitou
fenomenologickou zkusenost, nema tedy sviij presny neurdlni pfed-
obraz (& metaobraz) v urcité &4sti mozku, v niz by se ,,posklédaly“
jeho jednotlivé komponenty. Tento obraz je daleko spi§ vysledkem
simultdnni integrované aktivity nékolika anatomicky oddélitelnych
mozkovych center a spojd, soustav neuront a jejich vazeb.

Diisledky takového modelu jsou pro nase zkoumanf zdsadni: akt
vidéni nelze oddélovat od procesu porozuméni vidénému.” Hovofi-
me-li o ,porozumén{” uméleckym dilim v kontextu muzea a Siteji
o vniméni vytvarnych dél, bude nicméne urite¢né rozlifovat mezi

12 Michael Gazzaniga, Mind’s Past. Berkeley and Los Angeles: University of California Press
1998, s. 74-75.

13 Francis Crick, Véda hledd dusi (ptel. Fr. Koukolik). Praha: Mladé Fronta 1995, s. 40-43
a 211. Autor tvrdf: , Vs mozek tvori nejlepsi vysledky, jich? je schopen, a to v souladu
5 predeslimi zkusenostmi a omezenymi, mnohoznacnymi informacemi doddvanymi vasima
ofima.“

14 Semir Zeki, Vision of the Brain, s. 4, 144, 319.

15 Zeki definuje integraci vizuélni informace jako proces, v némz se soucasné odehrévajf
percepce a pojiméni vizulnfho svéra, takZe neni mozné oddélovat vidéni (seeing) a poro-
zuméni (understanding).



porozuménim, kreré se z podstatné &sti odehrédvd podvédomé, na
neurofyziologické trovni, kdy jsou obrazy ,sklddény v hlavé®, od vice
¢ méné (cile)védomého vykladu ¢ snahy pozorovatele rozsifit vlasent
chapant jiz néjak rozpoznaného obrazu (o tom vice 8. kapitola).

7.2 Vnimani statického vs. pohyblivého obrazu
S védomim téchto elementirnich zdkladt neurofyziologického sub-
stratu vidén{ se znovu vratme k rozdilu mezi vnimanim pohyblivych
a statickych obrazfi. Z hlediska naseho tématu jsou podstatné zejmé-
na disledky modulérniho chdpan{ percepce, které ukazujf, Ze riizné
atributy viditelného svéta (nebo obrazové scény) jsou zpracovdviny
separatnimi &dstmi mozkové kiiry. Jinak fedeno, rtizné druhy obrazi
stimuluji rizné oblasti kortexu: pokusy s vyuZitim pozitronové emis-
ni tomografie, zaznamendvajici mikrozmény v priitoku krve mozkem,
napifklad prokizaly, Ze vnimén{ statického obrazu slozené¢ho z abs-
trakenich barevnych poli primarné aktivovalo neurony v oblasti V4
vizualni kiiry, zatimco vnimédn{ obrazu sloZeného z pohybujicich se
&ernobilych polf aktivovalo jinou &st kortexu, zndmou jako V5 (bar.
obr. 2).1

U pohyblivych obrazi, kde se tempo stfihu blfzi plynulému, ryt-
mickému pohybu, jsou védomé pohyby o&i piehlizejicich plochu,
tedy ty pohyby, jez vyZaduje kontemplativni vniméni statického ob-
razu, prakticky potladeny. Ujimé se fixované, pasivni vniméni, keeré,
aby tiplné neztratilo kontrolu nad proudem soustavné se ménicich
vizudlnich stimuldi, je schopno jen nejzékladnéjiho rozliSen{ mezi
dominantn{ konfiguraci a pozadim.'” Vnimén{ typické pro sledovéni
rychle se pohybujicich obrazfi (videoklipi &i nékterych potitatovych
her, z&4sti i béného televizniho vysildnf) je tedy mozné charakterizo-
vat jako nesmf{rné intenzivni, le¢ pasivni, v tom smyslu, Ze je zcela
podifzeno pozadavkiim, které na divikovu percepnf kapacitu pfe-
n4$i mechanismus prezentace obrazu. Od urité rychlosti stfihu a in-
tenzity vizudlnich stimuld se jedinym moznym zpiisobem adaptace
opticko-nervové soustavy stdva docasné ,vypnuti” aktivni percepce.

V meznim piipadé jako by se vnim4ni extrémné rychle navazuji-
cich obrazfi a stimuli pfiblizovalo patologickému stavu, jaky nastavd
kupt. u pacientfi se z4vaznym poskozenim zrakové kiiry. V takovych

Semir Zeki, Vision of the Brain, op.cit., s. 137-138. Semir Zeki, The neurology of kinetic
art, Brain 117, 1994, s. 607-636. Autor se v dnku zabyva tim, jak kinetické uméni
aktivuje specifické oblasti mozku, odpovédné za zpracovini pohybu.

" E Rotzer, Images within Images, op.cit., s. 66.
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XXIII. Bohdan Holomicek, Novd Paka, 1994. Pretiiténo s svolenim autora.

ptipadech vizualn{ systém sice registruje objekty zobrazené scény —je
schopen jejich Jetekee —, ale tyto objekty nevstupuji do jeho védomi,
pi{padné pacient prokazatelné vidi objekt ¢i scenu, ale nenf schopen
rozpoznat, O vid{.18 Také zdkladem piisobeni n&kterych novych
vizudlnich médif, keerd pronikaji do z4baynfho pramyslu, je ovlivnit
& ,zmast vnimani; plisobi tedy ptesné proti pozadavku aktivniho
vidén{ stabilnich obrazd. Kupf. tzv. autostereoskopickd technologie

1995, s. 195; Gazzaniga,

18 Jon H. Kaas, Vision without awareness, Nature 373, 19 January
Mind’s Past, op-cit., s- 77-82, shrnuje vysledky réiznych vyzkumi s pacienty, keet{ vidéli,
g. byli schopni detekovat vizualni stimuly, aniz by si to uvédomovali; Zeki, Vision of the
Brain, op.Cit., S. 312-319; G. W. Humphreys and M. J. Riddoch, To See But Not To
See. A Case Study of Visual Agnosia. Hillsdale: Erlbaum Associates 1987; Fr. Koukolik,

Zdlelady systémové neurologie lidského chovdni a jebo poruch. Praha: Portal 2000, kap. 2

(v tisku).



3D zobrazeni je zaloZena na synchronnf projekci nékolika obrazt
urdité scény v rychlém sledu, ptichdzejicich z riznych dhlt. Divék
tak kazdym okem vidf jiny obraz a vznikd u néj dojem vniman{ troj-
rozmérné scény.

Zda se, 7e pti sledovan{ téchto vizudlnich technologif je percepcni
aparat piili§ zaméstnan zpracovdnim vizudlni informace o vztahu
mezi navazujicimi obrazy, aby jesté mohl adekvétné a dikladné zpra-
covavat informaci o vztahu uwnit# jednotlivych obrazti. Mizeme
snad jit jesté dél a odvézit se domnénky, Ze v téchto ptipadech do-
chdzi k pretiZeni magnosystému, specializovaného na vizudln{ analy-
zu pohybu, které je vyvazovano urditou nedostate¢nostf ve funkci
parvosystému, specializovaného na detailni analyzu statické scény."”
Prévé zde by bylo mozné hledat jednu z pficin toho, pro¢ je dnes
pro mnohé diviky zjevné obtizné soustiedéné vnimat statické obrazy
v muzeu a proménit takové vnimdn{ v pifjemnou zku$enost. A nao-
pak, pozitek, ktef{ mnozi uZivatelé pocitacovych her a podobnych
forem z4bavy v téchro médif vyhled4vaji, mizZe byt vyvoldn prave
zde — na neurofyziologické roviné — zaplavenim ¢&i intoxikact smysld,
petizenim percepéniho aparatu, jez vede k jakési formé smyslové
anestézie. Obecné lze konstatovat, e ve srovndn{ se statickym obra-
zem poskytuje jakékoli médium pohyblivého obrazu mensi prostor
pro reflexivni, aktivni vidéni.

Obratme viak na okamzik pozornost k jednomu konkrétnimu
obrazu, ktery v sobé zahrnuje pravé onen rozdil mezi soustfedénym
vnimanim statického obrazu a tékavym, povrchn{m vn{imanim po-
hyblivych i statickych, masové konzumovanych obrazli — na brilantnf
fotografii Bohdana Holomic¢ka, nazvanou prosté¢ Novd Paka (obr.
XXIIT). Holomickiv snimek je o divéni se, o vnimdnf; je to zdznam
okam¥iku vidéni, a to hned v nékolika rovinach. Jako u kazdé foto-
grafie pofizené fotografem, ktery osobné macka spoust, je i tento sni-
mek dokladem jeho vniméan{ uréité scény. Ndmétem této fotografie
se ale stal samotny akt vidén{ ur¢icého obrazu. Nadto obraz, ktery je
objektem fotografova pohledu, sém o sobé zachycuje jiny okamzik
divani se. Tedy: divak tohoto snimku vidi jak se Holomicek divd,
jak se divd n¢kdo jiny.

Poviimnéme si peclivé, co vie je v tomto pozoruhodném snimku
zachyceno; fakt, 7e na billboardu je inscenovany reklamni obraz, je

19 Srv. Margaret Hubel and David Livingstone, Through the eyes of monkeys and men, in:
Richard Gregory etal., The Artful Eye. Oxford: Oxford UP 1995, s. 63. Autofi upozornuji,
%e magnosystém neni schopen trvalejstho zkoumdni, nebot obrazy registrované jen
magnosystémem mizf po nékolika sekundéch oénf fixace.
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, naicho hlediska irelevantni. Televizni obrazovka osvétluje obliceje
dvou divakii a v jejim sinalém svétle hled{me tvai v tvaf vidéni nebo
piesnéji onomu pohledu, ktery v kazdodennf zku3enosti naprosté
véeéiny lidf zcela prevlddd: na obrazovku upfeny, vyprazdnény po-
hled, na jedné strané pevné pfipoutany k pohybujicim se obraziim,
na strané druhé pasivné podiizeny, zcela odevzdany jejich rytmu
a logice. Soucasné ale snimek zachycuje i cosi dalstho — okamzik,
kdy billboard pro Holomicka prestal fungovat ve své obvyklé funkci
obrazové kulisy, jako objekt t&kavého, periferniho vnimani, a stal se
&msi jinym. Snimek obsahuje onu podstatnou proménu vnimdni,
kter4 transformuje samotny billboard: z writného artefakeu uréeného
k okam?ité & podvédomé reakci se méni ve svébytny vizudln{ arte-
fakt, objekt védomého vizualniho zdjmu, zaostteného, reflexivniho
pohledu.

Jakkoli je Holomi¢kav snimek jedine¢ny a autora piedstavuje
jako vnimavého pozorovatele, tento okamzik promény vidéni neni
ani ojedinély, ani zcela vyjimecny. Fotograf zde zachytil to, co nékdy
za3ivé snad kazdy clovék: chvili, kdy se nase jinak neuvédomélé vni-
méni vizudlntho prostfedf a médif pod vlivem momentalnich okol-
nost{ & mentalntho nastaveni na okamzik proméni, kdy se z masy
plynoucich obrazti nec¢ekané ,vyloupne“ jeden, zaujme pozornost
a ptesméruje vnimani. Kdy se 2 viedn{ a tieba stokrat vidéné scény
na billboardu nebo jiném médiu stane cosi désivého & grotesknitho,
kdy banln{ obraz rozesmutni nebo potési, kdy zkrétka na urity Cas
vyvold jiné vidén{.”®

7.3 Podminky prezentace obrazu

Holomi{&kova neviedni fotografie ndim mizZe poslouZit k ilustraci
delezitého zévéru, keery zde nyni rozvedeme — totiZ Ze vyznam jaké-
hokoliv obrazu nebo objektu je neoddélitelny od jeho formétu, nebo,
v obecngji roviné, od podminek jeho prezentace. Tyto podminky
spoluutvafeji ¢i v nékterych pi{padech pifmo proméfiuji vyznam
vizualniho zobrazeni, jak je zvl4$t ndzorné patrné u filmu & videa.
Dobie si to uvédomime, kdyz se budeme divat na televizni obrazov-
ku z netypicky velké vzdilenosti, naptiklad do oken bytu na protéjsi
strané ulice: uvid{me pouhé staccato ménicich se obrazii a mezi nimi

2 Podobny okamzik promény vidéni byl znam surrealistim a dal$im modernim umélcim.
Kupt. Max Ernst piSe, jak na Novy rok 1919, ,za destivého dne, v mésté na Rjnu, jsem
byl pojednou ohromen obsesivni silow, jiz na maoji podrdzdénon mysl piisobily tisténé strdnky
obrazového katalogu... “ High and Low, op.cit., s. 260.



XXIV. Zdbér z filmu Pavla Nédvornika ,Myma ocima®, 1983.

plynuly pohyb. Z takové vzdilenosti divak ztrdci iluzi ndvaznosti
mezi zabéry, kterou pfi spravném odstupu od obrazovky automatic-
ky poskytuje jeho percepéni soustava tim, Ze ,pehlizi® diskontinuitu
mezi zabéry.*!

Podivejme se na tento problém jeité z jiného Ghlu. Vyznam kaz-
dého jednotlivého obrazu ve filmu ¢i videu je utvafen v celém sledu
navazujicich obrazti. Vezméme pifklad ¢ernobilého filmu vynikajici-
ho fotografa Pavla Nidvornika ,Myma o¢ima®, jehoz 60 minut je
sestaveno ze sledu naprosto pravidelnych rytmickych stiiht v délce
asi 3 sekund; v jejich posloupnosti je utvafen vyznam dila, keeré
je jakousi vytvarnou anatomii mikrosvéta jedné prazské kotelny. In-
terval 3 sekund, po n&jz je kazdy obraz divikovi doslova ,,predkla-
d4n®, nepfedstavuje pro percepéni systém mezni hranici ndmahy
a z hlediska neurofyziologického aparitu umoziuje pohodlny vjem

21 Srv. té% Jonathan Miller, Moving pictures, in: Understanding images, op.cit., s. 180—194.
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obrazu a také (v rémci kontextu poskytovaného celym snimkem) spo-
lehlivou identifikaci zobrazeného, tedy zdkladn{ interpretaci snimku.
Divék rozeznava detail potrubi, tahel, kol, manometru, graffita na
zdi, jen ojedinéle je jeho identifikace zakladnich objektdi ztiZena.

7 astavenim zdznamu a docasnym ,zmrazenim® jediného snimku —
jeho proménénim ve stabilni obraz — se divakovi otevird moznost
pomalého vniméni, peclivého eni (obr. XXIV). Mize kupiikladu
ocenit kontrast hmot, svétla a stinu, uhrancivou vécnost detailu
banalntho technického zafizent; a je bezesporu zésluhou Nédvorni-
kova uméleckého vidéni, Ze jednotlivé obrazy jsou efektnf i takto —
jako izolované, statické obrazy (filmovy ¢&i fotograficky kritik by
asi neopomnél zminit, ze film skutecne piipomin4 sled fotografif
a prozrazuje, Ze jeho autor byl spise fotograf nez filmaf; to vsak nenf
, hlediska nadeho tématu podstatné). Md interpretace a prozitek
tohoto snimku, tedy zaujeti a soustiedéni se na jeden zabér filmu jako
na izolovany svébytny obraz, jsou legitimn{ a opravnéné, aviak z hle-
diska daného formétu & #anru jsou nicméné netypickym ,postupem”
a do urdité miry znasilnénfm vzorce vnimdni a ¢tenf vyznamu — gj.
pokracujici sekvencni prezentace filmu & videozdznamu —, ktery je
s timto médiem spjat.

7d4 se, e v muzeu velmi asto nastdvd situace zrcadlové obrace-
4 mému vidéni Nadvornfkova filmu nebo Holomickovu videéni
billboardu v Nové Pace. Obrazy, skulptury a jind statickd zobrazen{
(aztécka ritudlni sekera, japonsky keramicky d7ban, goticky relikvidf)
vyzadujici pozorné, investigativni, aktivn{ vidén{ a interpretaci se
stavaji objektem rychlych, stiihovych® pohledii, tedy toho zplsobu
vidéni, keery u mnoha divdkd navozuje stald percepce rychle se stiida-
jicich obrazti. Aviak staticky objekt se na rozdil od videofilmu, klipt
nebo poitatové hry nespokojt s pouhou reakef: vyZaduje peclivejsi,
§. pedeviim del3{ vizudlni kontakt. Pokud na videu ¢&i na obrazovce
poéitate védomé zasdhnu do procesu prezentace obrazu, zastavim
jej, a uméle si tak vytvofim staticky obraz, jemuZ pfizptisobim své
vniméni, nebo pokud se Holomiéek divé na billboard tak, jak dokla-
d4 jeho fotografie, oba se odchylujeme od vnimdni zamy$leného
cvitrcem zobrazend. Lze fici, %e z hlediska pivodné zamyslen¢ho efek-
cu takového obrazu se nedivime ,spravné, ale nase vidént, jakkoli
subjektivni a ,svévolné®, je nicméné hodnotnou a legitimn{ interpre-
tac a piinas{ zajimavy prozitek. Pokud naopak v muzeu nepodtidim
své vniméani pozadavkim statického obrazu Ci objektu a vénuji mu
bleskovy pohled toho typu, jakym vnimdm akcelerovany sled obrazt
v pohyblivém médiu, mij prozitek bude s pravdépodobnosti rovna-
jict se jistoté zanedbatelny.



Mnoh4 zobrazeni dividkovi zpravidla sama naznacuji moznosti
jeho cilevédomého chovani. I nejjednodussi pripad obrazu, ktery
je zavéSen na sténé galerie, vybizi, abychom pfistoupili bliZ nebo
odstoupili, zménili dhel pohledu, abychom se vlastnim aktivnim
pohybem vyrovnali s efekty dopadajictho ¢i odrazeného svétla atd.
Jiné forméty statickych obrazii skytaji jeSté mnohem vice moznosti
aktivniho chovénf{: naptiklad horizontaln{ formdaty ddlnévychodnich
ptiru¢nich svitkd (zndmé nejéastéji podle japonského ndzvu makemeo-
no) predpoklédajf cileny piistup divika k médiu a jeho ovliviiovdni
zplisobu prezentace, a to pfinejmensim volbou rychlosti, s niz svitek
v ruce odviji, vrac se vpfed a vzad. Jesté vétsi pole pro nasi aktivitu
nabiz{ skulptura, kterd néds vyzyvd, abychom ji obchézeli, nazirali
z riznych Ghld a podobné. Prakticky kazdé vytvarné dilo v muzeu
ndm umoziiuje, abychom své vaimdani strukturovali jako védomou
a fizenou ¢innost, abychom dilu vysli vstfic a pokusili se mu pfi-
zplsobit nasi aktivn{ psychomotorickou orientaci. Zapojeni divika
vSak nekondi zde — jeho prizptisobenim se podminkdm vnimani
a adaptacf percep¢niho apardtu: spocivd predevsim v tom, co divik,
podvédomé i védomé, poskytuje ve svém divani, z vnitiniho ,depozi-
tate” vlastnich zkuSenosti, myslenek, vzpominek a stop predchozich
vidéni.?

Vidén{ vytvarného dila nenf méfitelné ani postizitelné néjakym ab-
solutnim standardem ¢i jednoznacnou definici, stejné jako schopnost
dobrého vidéni nenf vrozen4, ale je pfedevs$im ziskanou dovednosti.
Pravé proto, Ze je vidén{ zd4nlivé tak samoziejmé a lehce plynouci,
mame tendenci ignorovat trividln{ fake, Ze — stejné jako v pfipadé
jakékoli jiné ¢innosti — je k jeho uspokojivému vysledku tfeba vyna-
lozit védomé sil{ a aktivn{ postoj. Vezmeme-li v ivahu jiz zminénou
skute¢nost, e z neurofyziologického hlediska je kazdé, i sebepasiv-
néj$f, podvédomé, divani se tvlirci Cinnost, nebot v jeho prabéhu
mozek konstruuje vyklad vizudlniho svéra, je idedln{ vidéni v muzeu
vlastné dvojndsob aktivn{ — & aktivni na druhou. Divén{ se na obrazy
se v tomto ohledu neli§f od jinych ¢innosti, které vyzaduji védomé
vynalozen{ viile a zapojen( piislusnych schopnosti, kupt. od jizdy na
lyzich nebo lusténi kifzovky. Ptili§ mnoho nav§tévnikd muzef vSak
neni schopno tvéf{ v tvaf dilu prolomit bariéru pasivity a ocekdvini

22 Podilem divéka“, tedy tim, co vnimdn{ jakéhokoliv obrazu poskytuje ,depozitdt v nasi
mysli ulozenych obrazii a mentaln{ model(i — vysledka piedchdzejicich vniménf{ obrazti —,
se obsdhle zabyv4 Ernst Gombrich ve své stéiejni prici Uméni a tluze, op.cit., zejm.
s. 213-371. Tyto Gombrichovy vyvody, opirajici se o poznatky percepcni psychologie
250. let, oviem ve svétle novych neurofyziologickych vyzkumi o ¢innosti lidského mozku
vyzadujf v mnoha ohledech zisadn{ revizi.
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jaksi samoziejmého, hladkého prozitku.” Nesnadno si uvédomuje-

me, ¥e nade ponejvice pastvni vnimani{ je v muzeu tieba proménit

v cilevédomou &innost, v zaujate pozorovani a interpretaci — podob-
né jako v piipads, kdy na svahu nasazujeme lyze a podvédomé na
své nohy a télo klademe jiné naroky nez pti volné chiizi po ulici.
Na tomto misté se ale musime Lamé&fit na velmi diilezitou okolnost

kazdého vnfméni: na pozornost.

7.4 Pozornost

Problém pozornosti je pro nage tvahy o vidén{ a ,dobrém vidéni®
2 koneckonct: pro celou diskusi o dneénim muzeu velmi podstatny.
Na predeslych strankach jsme se opakované zabyvali negativnim

Jlivem soudobé kultury a zejména urditych vizudlnich forem a médif

na vniman{ a pozorovan{. Mnozi odbornici povazuji neschopnost

& nemo¥nost soustiedéné vizudlni pozornosti za jednu z nejzdvaznej-
dich prekazek vidéni, které by mélo ustit v hodnotny zazitek. Kupf.
v citované studii Mihaly Csikszentmihalyiho Art of Seeing, obsahujici

‘nterview s kuratory, odbornfky na muzejn{ vzdéldvini a dal$imi

specialisty, byl problém nedostatku pozornosti mnohymi uvadén

jako hlavni bariéra stojici v cesté uspokojivému prozitku v muzeu.
Autofi studie tvrdi, Ze soudoby divék jednoduse neni dostate¢né zau-
jaty a pozorny na to, aby mohl &elit ndrokdm, které pted néj klade

umélecky objekt. ,, Divdk témér jako by musel sebrat dost odvahy, aby

se mohl zabyjval objekty vizné a pozorné; nebot jen tehdy se miize objevit

esteticky proZitek. .., pisi Csikszentmihalyi a Robinson.* Pozornost,
kterou jsou mnoz{ schopni Laméfit na sledovéni riiznych formded
pohyblivych obrazti, u obrazu statického mizi. K tomu samoziejme

piistupuje skutecnost, %e samo prostied{ muzea — piftomnost jinych

lidf, dozorct apod. — miize ztéZovat sousttedéni a odvadét pozornost

od vlastnfho vnimani vystavenych dél.

Co je to pozornost? Podle nékterych hlast je to v soudobé spolec-
nosti ,nejvzacnéjst zdroj, z4klad budouciho ekonomického fadu,
vzécnéji net kapitdl, energie nebo volny &as. Pozornost je vét§inou
chépana jako nejasné vymezeny, subjektivni mentalnf stav, ktery
odfiltrovava jevy a d&je, na néz se v daném okamziku nezaméfujeme.
Podle klasické definice amerického psychologa Williama Jamese je
pozornost ,opusténim véci za ulelem tinnéjsiho zvladnuti véci

3 Viz té2 5. kapitola, zejm. diskuse o estetickém prozitku jako forme proudu’, zalozené na
interakei mezi divakovou dovednosti a pozadavky dila.
% Art of Seeing, op.cit, s. 158.



jinych“.2> Pozornost je kli¢ovou soucésti vnimdni; a vnimdni podle
starovékého filozofa Augustina zahrnuje formu vnimaného objektu,
pocit ¢ vjem smyslového orgdnu a ,,pozornost mysli (intentio animi).
Svého &asu véak pojmu ,pozornost nélezelo i dilezité misto ve studiu
uméni, zejména u slavného Aloise Riegla. Ve své préci o holandském
skupinovém portrétu, kde se nejhloubgji zabyval vztahem divéka
a obrazu, ale i na jinych mistech postuluje, Ze tento vztah je Gstfednf
otdzkou d&jin uméni. Pojem ,,pozornost* (Aufmerksamkeir) mél pro
Riegla konotaci vyjédfeni respektu viiéi objektu divdni, a pozornost
tak dle n&j nejtésnéji souvisi s etickym smyslem uméni.*

V citované studii estetického prozitku, zalozené na rozhovorech
s kuratory a historiky uméni, se respondenti jednoznaéné shoduji
v nézoru, e pravé ,zaméfeni pozornosti” je nejdilezitéjsim predpo-
kladem a aspektem estetického prozitku.”” Autofi studie pfi tom na-
vrhujf rozligovat alespoii tfi trovné ¢i modality zaméfeni pozornosti:
koncentraci na dany objekt (obraz), omezen{ pole vnimanych stimu-
I& a ztratu védomi sebe sama. Pravé poslednf aspekt, tedy ztrita sebe-
uvédomeént, byl odedévna povazovan za privodnf jev mimotédného
estetického prozitku. Pozornost, jak uvidime, je véak 1 konkrétni
velidinou pro neurofyziology a neurology, mentdlnim jevem, ktery
se manifestuje métitelnymi a objektivné dolozitelnymi operacemi
nervovych buné&k, byt obecné pfijiman4 teorie zrakové pozornosti
neexistuje.

Pfestoze problém nedostatku pozornosti, demonstrovany kup.
v dnes velmi roziitené diagnéze tzv. chronické roztékanosti (attention
deficit disorder), je zcela redlny, je tieba vyhnout se jednoduchému
zdvéru, 7e kdysi, v idylické minulosti, se lidé vyznacovali nenaruse-
nou schopnosti pozornosti, kterou moderni média a zéplava vizudl-
nich vjemt rozvratily. Jednim z kif¢ovych ryst modernosti se zd4
byt prévé setrval4 krize pozorovacich schopnosti. Na jedné strané
nekoneéné zavadéni novych produked, obrazovych technologif, sti-
mulf a objemu informaci, jez tff$t{ pozornost, na strané druhé pak
touz spole¢nost{ zavidéné nové metody fizen{ a usmérfiovani vnima-
ni. Jonathan Crary si pov§iml, ze problém pozornosti jako objektu
vyzkumu se vynofil kolem roku 1870, a tvrdi, Ze jiz od dob Kanta byl

% Francis Crick, Véda bledd dusi, op.cit., s. 67.

% Riegl, Das hollindische Gruppenportrit, 1902; srv. té% Margaret Olin, Forms of Representa-
tion in Alois Riegl’s Theory of Art. University Park, PA: The Pennsylvania State University
1992, zejm. kap. 8.

7 Art of Seeing, op.cit., s. 118-124. Csikszentmihalyi a jeho spolupracovnici pfitom definuj
esteticky prozitek jako ,intenzivni soustfedéni pozornosti v odpovéd na vizudln{ podnét,
jehoZ jedinym smyslem je pravé interakce s timto podnétem*, ibid., 5. 178.
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souddstf epistemologického dilematu modernity problém schopnosti
lid doséhnout vjemové syntézy uprostfed fragmentace a atomizace
kognitivniho pole. Crary tvrdi, Ze kulturni logika kapitalismu vyza-
duje, abychom jako normalni akceptovali rychlé premény, pfesuny
a prepinan{ nasi pozornosti z jedné véci na druhou.”® -

Jak se s touto situaci vyrovnat? Pozornost evidentné podminuje
a proméiiuje zptisob, jakym vidime. Problém, ktery se pred ndmi
otevira, nelze tedy jednoduse definovat jako pozadavek, aby se divdk
v muzeu, tvai{ v tvar uméleckému dilu, pokusil alespoil na okamzik
zpétné ziskat schopnost soustfedéné pozornosti, jiz se vyznacovali
jeho ptedkové. Takovy idedl totiz nemusel nikdy existovat. Spie je
mo¥né uvasovat o tom, Ze potencidlem pro navozeni stavu soustredé-
né pozornosti disponuje do urcité miry kazdy z nés a ze je vyzvou,
abychom v maximélni mife pfekonali fragmentujici vliv modernich
médif a vizudlni kultury.

7de nam piijdou vhod alespoii velmi strucné poznatky o neurofy-
ziologickém podkladu pozornosti. Lékati a psychologové rozlisujf tii
zakladni funkce zrakové pozornosti: schopnost orientace na smyslovy
podnét, detekovéni cile a udrzovdni bd&lého stavu.?’ Jak bylo expe-
rimentaln& prokézano, fizend pozornost viii urcitému vizudlnimu
atributu pozorované scény nebo obrazu modulyje, tj. pfedevsim ze-
siluje, aktivitu pifslusnych neurond, méfitelnou zménami elektrické
aktivity a proménami krevniho prittoku.”® Jestlize tedy béhem své
n4vitévy muzea zaméf{m pozornost na urcity staticky obraz — dejme
tomu na Kubistty Lom v Braniku —, tedy soustfedim pozornost na
takové jeho atributy jako kompozice, barvy, tvary a prostorové uspo-
¥4d4nf jednotlivych obrazovych elementd, jsou k vy$§imu vykonu
stimulovany ty &sti vizuln{ mozkové kiry, které se specializujf na
zpracovani pravé téchto atributd, na tikor neuronti odpovédnych za
analyzu pohybu. Tyto nové poznatky oviem potvrzuji, Ze schopnost

soustiedéné vizualni pozornosti nelze nacvicit ¢i nabyt mimo vidén{

samo a ¥e hlavnf cesta, jak prohloubit pozornost pti vnfmdn{ ument,
vede pravé pfes ono vnimdni.

28 Jonathan Crary, Unbinding Vision, October 68, Spring 1994, s. 21-44; idem, Attention
and Modernity in Nineteenth Century, in: Caroline A. Jones and Peter Galison (eds.),
Picturing Sciences, Producing Art. New York and London: Routledge 1998, s. 75-99.

29 Michael 1. Posner, Attention in Cognitive Neuroscience: An Overview, in: Michael
Gazzaniga (ed.), Cognitive Neurosciences. Cambridge, Ma: MIT Press 1995, s. 615-624.

30 Vig literatura v zévéreéné bibliografii; Crick, Piekvapivd domnénka, op.cit., s. 213, 228.



7.5 Divakova participace: projekce a imaginace

Ptipouténi pozornosti je tedy ouverturou k soustfedénému, koncen-
trovanému vidén{ a zakladn{m ptedpokladem pro to, aby se jakékoli
vidéni statické vizudlni scény nebo obrazu — kupf. jen pozorovén{
krajinné scenérie — stalo zdrojem pot&eni a uspokojeni. Na to, jak
dosihnout nepferusené, vinimavé pozornosti viici stabilnimu obrazu,
bohuZel neexistuje z4dny jednoduchy recept ¢i nédvod. Je mozné
a uzite¢né soustredit se na nepfimou podporu pozornosti: povinnost
muzea je v tomto sméru odfiltrovat na maximédlnf moznou miru
veskery rusivy opticky ,hluk®, ucinit vie pro to, aby pozornost divika
nebyla rugena a rozptylovdna (nevhodnym osvétlenim, $patnym
prostorovym feSenim galerif, nevhodnou instalaci, hlasitym hovorem
dozorcti apod.). Na roviné praktického, zejména edukativniho-piiso-
benf jde o to, aby bylo proZitku vnimdn{ izolovaného obrazu vystaveno
co nejvice déti a mladych lidi, aby se jim v tomto sméru dostalo
povzbuzeni a pomoci. Mnoh4 muzea se této oblasti systematicky
vénuijf prostfednictvim réiznych eduka¢nich program, keeré zahrnuji
zvl4seni vyklady, knihy a pomitcky, nebo vyuzivaji moznosti multi-
medidlnich systéma.

Setrvejme viak tvrdosijné u onoho okamziku, kdy se divékiv po-
hled poprvé stietdv4 s obrazem nebo objektem a kdy se zacind utvaret
podoba jejich vzijemného setkdni. Co rozhoduje o tom, Ze pohled
nesklouzne po povrchu obrazu, nespokoji se s tfemi ¢i ¢ryfmi rychly-
mi fixacemi, ale zachyt{ se v ur¢itém bodu a proménf se v pozornéjsi
prohliZent, v dvani se, které petrva ptl minuty nebo i ptilhodinu?
V blizké budoucnosti snad bude moZné vytvofit neurofyziologicky
model toho, co se v takové chvili odehrav4 uvnitt hlavy divdka a jak
presné jednotlivé souddsti zrakové drahy a vy$sich mozkovych center
spolupracuji. Striktné vzato ale tento okamzik z{istdvd tajemny a stézf
postizitelny bez ohledu na psychologické a neurofyziologické poznat-
ky, které mime k dispozici; ptistupny spie poetickému jazyku jako
v citované paszi ze Steinerovy knihy Real Presences.”

Mnoho obrazd, fotografii, skulptur ci objektl v sobé m4 jakési
,hacky®, jimiz ptitahujf pohled — asto to muZe byt zddnlivé bezvy-
znamny, podruzny detail, ktery zachyti divakovu pozornost a pfipou-
t4 ji k plose obrazu nebo objektu. Toto prvotni pfipoutdni pozornos-
ti v idedlnim pifpadé pfechdzi v del$i zaujeti. Trvajici pozornost je
pak vysledkem dynamického vztahu, kery se zaéne utvéfet: souvislé-
ho uplattiovani divikovych vizulnich a interpretaénich schopnosti,
jez ve vnimaném dile nachédzeji protihrace. Stav hlubokého zaujeti

3 Srv. 5. kapitola, s. 88.
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statickym obrazem, keery je podstatou a Zddoucim cilem takového
vidéni, nen{ vlastné ni¢im jinym nez formou ttéku z redlného svéta
a ponofent se do jiné reality, formou do uréité miry analogickou
s televiznim seridlem, rychlou jizdou nebo virtudlni realitou. Velci
tviirci si toho ostatné byli dobte védomi. , Pokud clovék dokdze divd-
kea prenést do zemé strhujici krdsy, je to vic, nez kdyby ho opil silnjm
vinem, “ poznamenavé v kolofonu na jednom ze svych poslednich
obrazii velky ¢insky malif Kung Sien (1620-1689) a jiz zminovany
Bernard Berenson si do svého deniku 25. listopadu 1890 pozname-
nal: , Neni funkct veskerého umeént prenést nds do svérii lisicich se od
shutetného svéta? Miize to byt jenom hezky svét; miize byt sublimné
krdsny nebo grandidzné kosmicky, ale je podstatné, Ze to nebude svét
vednodenni... “A o Sest dni pozd&ji za¢ind sviij zdpis slovy: , Dnes
jsem strdvil dvé hodiny s Primaveron. e

Stravit s dilem dvé hodiny je pro bézného divika muzea zajisté
nepiedstavitelnd a po pravdé feceno i nepraktickd pfedstava. Ale
Berensonova vzpominka je dfileZitym pfipomenutim, Ze délka vizu-
Alniho kontaktu nem4 teoreticky omezeni, a téméf obecné plati, ze
&m déle se divéme, tim se prohlubuje i radost z divin{. NejbéZnéjsi
a dnes prakticky zanikly ptiklad schopnosti extrémné peclivého,
dlouhotrvajictho vidéni lze nalézt v nibozenském kontextu. Miche-
langelova pfitelkyné Vittoria Colonna, markyza z Pescary, zanechala
ve svych dopisech svédectvi o tom, jak dlouhé hodiny meditovala
nad jedinou Michelangelovou kresbou s biblickym vyjevem, kterou
ji daroval. Soudoby americky filozof Richard Wollheim zase hovofi
o tom, jak ,pfemlouval obrazy, aby ozily“: , Casto mi trvalo nejméné
hodinu, nez se mi pied obrazem usadila riiznd spojeni a povrchni vje-
my, a teprve pak, béhem stejné dlouhé nebo delsi doby, jsem se mohl
spolehnout, Ze obraz, na ktery se divim, se zacne odkryvat jako to, co
jest,“a dodéva, ze béhem takto prodluzovaného pozorovani zacal
vzbuzovat podezteni u ostatnich divékd — on sdm stejné jako obraz,
na néjz se dival.”

Pro historiky uméni, kritiky, ale koneckoncii i pro bézného di-
vika miize mit takové ,odevzdani se“ uméleckému dilu méné filo-
zoficky, ale o to praktictéjsi rozmér: ménicf se svételné podminky
nékdy proméiuji podobu obrazu nebo sochy, a tim i podobu vidént.
Michael Baxandall ve své znamenité knize o némecké stfedoveké
skulptufe popisuje své vidén{ oltdfe Tilmana Riemenschneidera v Ro-
thenburgu — muselo obsahnout cely den, béhem ného? se vizudlni

32 Bernard Berenson Treasury, op.cit., s. 52, 54.
33 Richard Wollheim, Painting as an Art. Princeton: Princeton UP 1987,s. 8



XXV. Aert van der Neer, Odpoledni zdbava v holandské vesnici, 1 649. Nirodni galerie v Praze.
Foto archiv NG.

podoba vnimaného dila prométije: ,, Clovék potiebuje cely den; ne
aby zkoumal detaily, ale aby nechal slunce projit celou jeho drahou. >
Schopnost ponotit se do jiné reality, kterou lidé tak Gspéiné kazdy
den praktikujf pfi sledovan{ televiznich seridld nebo v pocitacové
hte, viak chybf vétiiné navstévniki muzea tvaii v tvr izolovanému
obrazu nebo objektu. Réizné druhy statickych uméleckych dél ptitom
skytaji prostor pro riizné druhy divdkovy participace. Pfedevsim
v tradici klasického zdpadniho uméni se obraz ¢asto propijcuje jako
,0kno®, jimz je mozné pfimo vstoupit do jiného svéta nebo ptibé¢hu
a odevzdat se tomuto prostied{.” Takové fiktivni svéty mohou byt

3 Baxandall, Limewood Sculptures of Renaissance Germany. New Haven and London: Yale
UP 1981, s. 189-190.

3 Psychologické mechanismy podmitiujici toto odevzdani se obrazu byly podrobné studo-
vény, mj. Arnheimem, Gombrichem a nejnovéji zejména Richardem Wollheimem,
keery se ve svych pracech podrobné zabyvé tzv. vidénim néceho v nééem (seeing-as),
dvojjedinosti (rwofoldness) a expresivni projeke. Srv. Wollheim, Art and Its Objects, 2nd
ed. New York 1980; idem, Painting as an Art, op.cit., kap. 2, What the Spectator Sees?
Témito problémy se zabyval nedévno také Michael Podro, ktery popisuje systém negativni
a pozitivn{ adaptace, jez obé jako divéci provadime, abychom ve struktufe pigmentt
a &ar na dvojrozmérném plitné rozpoznali trojrozmérny objekt, a zdirazfiuje, Ze se pfi
tom vzdavime takového prozivan{ tématu, které neni v mo¥nostech vizualniho zobrazeni.
Stv. Podro, Fiction and Reality in Painting, in: Poerik und Hermeneutik, Band X, 1983,
s. 225-237; idem, Zndzornén{ a Zlaté tele, in: Kesner (ed.), Vizudln{ reorie, op.cit.,
s. 67-95, a idem, Depiction. New Haven and London: Yale UP 1998.
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velmi popisné ¢&i realistické, napiiklad na krajindch holandskych

mistrét 17. stoletf (obr. XXV). Je pravdépodobné — ackoli zkoumani

tohoto problému by nés odvedlo pili§ daleko —, Ze prévé znacnd mira

konvenéni podobnosti, ,realismu®, je pro vétsinu divakd nutnym

predpokladem podlehnuti iluzi a prestupu do jiného svétaa je jednim

z davodd pokracujict popularity ,realistickych® a _naturalistickych®
Lobrazeni. Pro zku$eného divéka tomu viak mize byt i zcela naopak:
sobrazeni, kterd se vice odchylujf od svého modelu, tedy jsou sche-
mati¢téjsf & abstrakent, se Gniku z realného svéta proptijcujf stejné

dobie a nékdy i lépe, nebot Casto isp&ingji evokujf urcitou atmosféru

a naladu, oteviraji vice moznosti pro imaginaci, kter4 divika vede do

nitra obrazu a umozn{ mu, aby se v ném docasné yztratil®.

Mosnost tohoto piechodu do jiné reality byla explicitnim cflem
umélcit a byla reflektovana v malifskych teorifch na Zapad¢ i Vycho-
d¢. Napiiklad autor viibec nejstarstho ¢inského malitského trakedru,
buddhista Cung Ping (375-443), se k stdru, jiz neschopen fyzického
putovani po horich, jimz stravil podstatnou ¢ést svého Zivota, tdajné
uchylil do horské poustevny a jej stény pokryl obrazy krajin, které
navtivil, aby je tak znovu zptitomnil a mohl v nich nadéle bloudit.
Toto téma se posléze stalo jednim z Jeitmotivii &nskych malifskych
teorii. Jeden z nejvétdich mistrii tzv. monumentaln{ severosungské
krajinomalby, Kuo Si (po 1000—asi 1090), ve svém traktatu Vznese-
né poselstvi lesnich pramenii pise: » Jarnt hory jsou protkdny parami
4 oblaky, takse se Slovek citi radosme. Letnt hory nabizeji stin kvetouct
zelené, takse clovék md dobry pocit. V. podzimnich hordch Cisté listovi
Seveli a padd, takze clovék md svdtecni pocit. Zimni hory hali tézkd
miba, takde dlovék se ciri osamély. Tak pohled na urdity obraz vyvoldvd
v divakovi odpovidajici stav mysli — jako kdyby se v téch horéch
skuteéné nach4zel. Toto je nilada obrazu za jeho scenérii. Vidite bilou
cestou ztrdcejic se v modravé [ddlce], a zatouZite po ni vyrazit. Vidite
27 slunce zapadajiciho nad tekou, a touzite nalézt si takovou vyhlidku.
Vidite poustevniky a muze, co Ziji
Vidite vitesy nad plynouci vodou a proudy pod skalisky, a touzite vydat
se na né. Tak v dovéku pohled na urdity obraz vzbuzuje odpovidajici
stav mysli, jako kdybychom se blizili zobrazenym mistiim. Toto je sfla
(miao), vyplyvajici z nalady obrazu.” (preklad a zvyraznéni autor)*

Podle amerického filozofa Kendalla Waltona, autora jedné z nej-
propracovanéjéich obecnych teorif zn4zorfhovani, jsou zobrazeni, tj.

v hordch, a tousite usadit se mezi nimi.

36 Guo Xi, Linquan gaozhi (Vznesené poselstvi lesnich pramenty), pfeti§téno v antologii: Yu
Jianhua (ed.), Zhongguo hualun Jeibian (Kategorie ¢inskych malifskych textil). Beijing
1957.



uméleckd dila, stejné jako panenky, dfevénd letadla ¢i sne¢hové tvrze
dét, ve své nejvlastnéjsi podstaté rekvizitami ve he na fikci — podob-
né jako tyto hracky generuji fiktivni pravdy a svéty. Ocenovan{ obra-
z{ a roméni je podle Waltona z podstatné &sti préavé otizkou divé-
kovy ¢&i Ctendfovy participace ve hie na umélou skute¢nost, kterou
vytvéieji.” Pfi prohlizeni uméleckych dé¢l se ocitime ve fiktivnich
svétech podobné jako déti pfi hfe na loupeiniky nebo jako spic ve
snu. Na proZitek obrazu je tak moZné v mnoha ptipadech pohlizet
jako na variantu détskych her, jakkoli je méné fyzicky, ,odtazitéjsi®
a kontemplativngjsi. Walton také zdiraziiuje, Ze v takovych chvilich
nen{ divékova participace omezena na pozorovéni téchto fiktivnich
svéth zvenli: pozorovatel v nich ,zije“.*® Vskutku, kazdy zkusenéjs
divak si moznd vybavi prozitek, ktery mu pii divdni se na néjaky
obraz navozoval intenzivni, az fyzickou participaci: chut k jidlu pro-
buzenou pfi pohledu na iluzivni z4tisi s lahtidkami, touhu vstoupit
do zobrazené krajiny a prochdzet se v ni nebo nutkavou otdzku, kam
sméfuji a co si mysli lidé na obraze.

Hluboky prozitek obrazu nebo objektu v$ak samoziejmé nenf
vazdn jen na podlehnutf iluzi — v nékterych pfipadech intenzivnimu
vizudlnimu z4Zitku dominuje opac¢nd reakce: védomi rozdilu ¢i
diskontinuity mezi zobrazenim a realitou. V zdpadnim i vychodnim
myslen{ o vytvarnych dilech tak paralelné vznikla i tradice estetické-
ho diskurzu a uvazovani, kterd vyzdvihuje jiné stranky vizudlniho z4-
zitku nez podlehnuti iluzi nebo takové podlehnuti dokonce povazuje
za vulgdrnf reakei, znak prostomyslného pozorovatele. Podle téchto
idedlt by mélo prozitku zkuSeného, vytiibeného divika dominovat
védomi téch rysd, jez ¢inf vytvarné dilo vytvarnym dilem: malittv
rukopis, Stétcovd prace, modulace, perspektiva, schopnost vystizen{
detailu nebo zptisob, jakym umélec transformuje styl svych pred-
chtidcti a rozvijf dialog s mistry minulych dob. Tim, co ma divakovi
prindset uspokojem’, je vniman{ a ocenovani téchto rysti. Renesancni
umélecké teorie v Evropé ¢i celd koncepce tzv. literdtského malif-
stvi, dominujici v Ciné od 12.—13. stoletf, byly v podstatné miie
zasvéceny pravé témto aspektiim reakce na uméni. Lze dokonce
tici, ze nékterd z nejkanonictéjsich dél evropského (zdpadniho)
i ¢inského uménf ziskala vyjimeéné postaveni prévé tim, Ze byl
zdtiraztiovén jejich status zobrazeni, zpisob, jakym byla stvofena
nebo jak odkazuj{ k minulosti, a jejich odlisnost od reality ndméru,

37 Walton, Mimesis as Make-Believe. On the Foundation of the Representational Arts. Cam-
bridge, Ma: Harvard UP 1990, s. 51-69, 209-315.
3 Ibid., s. 273.
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ktery uvadéji.® Tuto autoreferenci je pak mozné povazovat za jeden
z Gstfednich znak® moderniho uméni.

Nejéastéji se viak v nasem vnimdni rizné vrstvy vizuilniho po-
t&$en a reakce kombinuji a prolinaji. Zd4 se mi napiiklad, Zze mé
vnimani Kubidtova obrazu Lom v Braniku (bar. obr. 3) zahrnuje jak
potéient z toho, Ze rozezndvim zndmou scenérii — ficni krajinu na
prazské periferii —, Ze mohu podlehnout iluzi, kterou obraz vytvéri,
tak i pot&en{ z toho, ze mohu srovndvat umélcovu konstrukei dané
scenérie s realitou. Velmi dilezitou slozkou v mém vidén{ je pak
mornost, 7e mohu scénu okamzité identifikovat jako pohled na VI-
tavu od Branika, e mé potéen{ v podstatném smyslu vyplyva ze
zptisobu, jakym se do obrazu promitd préce mysli, keerd jej kontinu-
4lné srovndvavé s mentilnim modelem mné dobfe zndmé redlné
scény. Obraz sim mne pak vede zpét, k tomu, abych pfi nejblizsi
piilezitosti zZkoumal a znovu a ostieji prohlizel svét redlny: jsou kopce
pfed Branikem skute¢né ostré a kopce v Jinonicich tak zaoblené?
Jak dalece odpovidd malifdv piepis realité mista? Oddéluje skutecné
diagonéla feky dva protikladné svéty — krystalicky a organicky —, coz
dle modernich interpretfi chtél malif zdtraznit?® Obsahuje i redlnd
krajina podobny kontrast? Dal3{ souc4stf tohoto vnimdn{ diskon-
tinuity mezi namalovanou podobou scenérie (kterou podvédomé
ztotoziiuji s tim, jak misto vypadalo v dob¢ vzniku obrazu, a¢ vidim,
7e v 74dném ohledu nejde o ,realisticky” pohled) a jeji podobou
redlnou je rozmér ¢asovy: srovnavan{ toho, ,,co bylo, s tim, ,co je,
a s tim spojené pocity a reakce — nostalgie nad ménicf se podobou
zndmého mista a ztricejici se podobou periferni Prahy apod.

Jednim z kli¢ovych elementf radosti a potéSeni, které vniman{
zobrazujicich dél ptinasf, je védomé i nevédomé porovnévani daného
zobrazen{ bud s mentdlnim modelem jeho pfedlohy, nebo s jinymi
(zpravidla ptedchozimi) zplisoby vyobrazeni téhoz ndémétu.” Podob-
né o této oscilaci mezi zobrazenim a realitou hovori Marcel Proust
v dnes malo zndmém eseji o Chardinovi, v némz identifikuje urcitou
reciprocitu pocitti: situaci, kdy pohled na Chardinovo domdcf z4tis{

39 O tzv. reflexivnich zobrazenich viz Walton, op.cit., s. 274-289. Za jejich zvlasni kategorii
Ize povazovat ,metaobrazy® — obrazy o sobé samych, jejichz ndmétem je zviditelnéni
zpiisobu, keerym vznikly. O metaobrazech srv. W. J. T. Mitchell, Picture Theory, op.cit.,
s. 35-82.

“ Karel Srp, Bohumil Kubista, in: Jif{ Svestka a Tom4§ Vlcek, Cesk)f kubismus [kat. vyst.].
Diisseldorf: Kunstverein fur die Rheinlande und Westfallen 1991, s. 119; Mahulena
Neslehova, Bohumil Kubista. Praha: Ndrodni galerie 1993, s. 106.

i Michael Podro (Znazornéni a Zlaté tele, op.cit.) vybornym zptisobem ukazuje, jak divici
vyuzivaji vzdjemné provézanosti (¢i hry) redlné piitomného obrazu (malffského postupu)

a obrazu projektovaného svéta (ndméru).



vyvolava v divakovi pifjemné, ,,domacké” pocity. Kdyz se pak ocitne
v podobné kuchyni, jakou vidé¢l na Chardinové obraze, napadne ho,
7e ona realnd scéna je stejné tak pifjemnd a krdsna.*

Vzdor tomu, 7e jsme zde opakované zdtiraziovali, Ze estetickd
zkugenost je ve své podstaté kognitivnim aktem, nelze popfit ani to,
7e neobycejny prozitek obcas pfin4f i vidéni maximalné oprosténé
od védomé ¢innosti mysli a soustfedéné na smyslovy pozitek: na
vidéni barvy nebo linie stejné jako vzdaleného krajinného horizontu
nebo hvézdné oblohy. O vizudlnim potéeni zanechali nejcastéjst
svédectvi pfirozené ti, kdo cely Zivot védomé a soustavné cvicili
sviij zrak, kupf. John Ruskin: ,, Vidét krdsnou cervenou [barvu] nebo
krdsnou linii — to je télesné, sobecké potéSeni... “ A Bernard Berenson
si pér let pted smrti zapsal do denfku: ,Po vice nez Sedesdti letech
pozorovdnd jsem se naucil vidét a spatiuji krdsu nebo zajimavost témér
ve viem. “®® Trochu kuriézné se zd4, ze to byla sama akademicka
disciplina déjin umén, jez pod vlivem svych ideovych a filozofickych
vychodisek obcas zanedbévala ¢i potlacovala potéSeni z vidéni ve
prospéch nadmérné intelektudln{ racionalizace pohledu na vytvarnd
dila.* Porozuménf uméleckému dilu v$ak rozhodné nemusi a nesmf
byt dosaZeno na tikor smyslového pozitku, ktery méd jeho vniman{
poskytovat.

Bohatost a prozitek vidén{ obrazu nebo jiného vytvarného dila
pfitom nejsou v z4dném ohledu vézédny na mnoZstvi ani na komple-
xitu vizudlni informace v nich obsazené — pravé naopak, vizudlnf
prozitek mtZe byt tim intenzivngj$, ¢fm méné vizudlni informace i
smyslového podnétu obraz pfin4si. Tuto lekci miize svétu piesycené-
mu kakofonif vizudlnich vjemd nejlépe zprostfedkovat pravé uméni
a muzeum a umoznit, aby divék znovu objevil proZitek vyplyvajict
z jisté okuldrn{ askeze.

Vezméme napiiklad podivuhodné krajiny soucasného cinského
malite Cchiu $-chua (nar. 1945). Cchiu zil po dlouh4 léta v zdpadni
Ciné a zivil se jako malif poutadi a filmovych plakitG. Véginu zivota
stravil na rozlehlych planindch ¢éinského severozdpadu, tam, kde
spra$ové krajina ptechdzi v poust. Jeho vizudln{ prostfedf zapliova-
la predev${im monoténni, zddnlivé monochromn{ zemé a obloha.
V ml4df také ddajné stravil mnoho ¢asu tichou meditac{ se svym

4 Marcel Proust, Chardin, in: Contre Sainte Beuve, suivi de Nouveaux Mélanges. Paris:
Minuit 1954.
> The Bernard Berenson Treasury, op.cit., s. 296. .
# Randolph Starn neddvno upozornil na neokantovské a neoplaténské koreny této ,,umé-
noveédné anhedonie®; srv. Starn, Pleasure in the Visual Arts, in: Lavin (ed.), Meaning in
Visual Arts, op.cit., s. 151-162.
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otcem v polorozborenych poustnich chrdmech. Jeho obrazy jsou
vytvofeny z nejsubtilnéjsich variaci $tétcovych dotekt a barevnych
odsting, z nichz povstdvd tvar jeho krajin (Bar. obr. 4). Divék si az
po chvili nejasné uvédomi, ze nehledf na abstraktni malbu, ale na
cosi, co miize byt zdznamem vidéného. Veskery emociondlni ndboj
je eliminovan, smyslovy vstup je potla¢en na minimum. Oko a mys]
se mus{ zklidnit, adaptovat se na pozadavky obrazu; az pak za¢nou
korigovat svoji piivodni pfedstavu o tom, Ze vidi abstraktni obraz,
a za¢nou rozeznavat ndznaky redlné krajiny: chomade uschlych travin
v popfedi, nezfetelné stromy vyrtstajici z pise¢né duny, temnou linii
horizontu. Omezenost vizudln{ informace otevird a stimuluje imagi-
naci: tu teprve divék zjiStuje, Ze vid{ tvar redlné krajiny — cestu vinouci
se pousti, breh jezera, pise¢né duny. Cchiu sém tika: , Predstav si
mysl ztisenou do stavu diimoty, do nulového stupné: tehdy se svét bude
zdidt nevyslovné jasny, £ivy. Je to jako mit chutové pohdrky tak citlivé, Ze
i sklenice vody md vyraznou chut.“* Prozitek vidén{ je tak paradox-
né obohacen eliminaci vizudln{ informace. V podobném duchu je
mozné pripomenout akvarely J. J. Turnera, obrazy Véclava Bostika,
Morandiho z4ti$i a mnoho dalsich zobrazeni, jez predstavivosti pre-
d4vaji mocny impuls prévé minimem vizudlni informace. Podobné
mnohé sochy a plastiky, které v sobé implikuji pohyb, poskytuji
pfipravenému divékovi moznost neobyéejného prozitku, zalozeného
na synergickém plsobeni percepce a mentdln{ obrazotvornosti.

Pozoruhodné, byt extrémni svédectvi o moci jediného, izolova-
ného obrazu prinaseji nevidomi pacienti, ktef{ se tcastnili pokust
o rekonstrukei zraku metodou tzv. scannovaciho laserového oftalmo-
skopu, ktery umoznuje promitnout jakysi rudimentdrnf{ obraz na
sitnici. Jedna z pacientek vzpomind na okamzik, kdy se na jejf sitnici
po letech naprosté slepoty poprvé zobrazilo cosi jiného nez absolutnf
tma: ,, Byl to proni identifikovatelny obraz, ktery jsem po vice nez dvou
letech spattila. Byl to intenzivni a nesmazatelny zdzitek — plapolajici
pole, do néhoz vplula schematickd figura Zelvy a zastavila se v ném. V té
chvili jsem védéla, Ze od nynéjska bude mym cilem nahradit testovaci
obrazy uméleckymi dily — ,sitnicovou poezii* pro potéeni mé a jinych,
ktert nevidy. “*°

® In: Qiu Shi Hua [kat. vyst.]. 23. biendle Sao Paolo. Sao Paulo: Fundacao Bienal de Sao
Paulo 1996, s. 46. Srv. s Gombrichovymi postichy o tom, jak odstup od plétna zeslabuje
divdkovu schopnost rozliSovat a vytvafi zastfenost, kterd mobilizuje jeho schopnost
projekce — nejasné ¢asti pldtna se proméni v pldtno promitaci; viz Gombrich, Uméns
a iluze, op.cit., s. 256.

% Elizabeth Goldring, Visual Consciousness Reassembled; srv. http://caiiamind.nsad.
newport.ac.uk/abstract/goldring.html.



Vztah mezi vidénim a imaginaci pfedstavuje nesmirné rozsahlé
a fascinujici pole, jez se bohuzel vymykd rdmci nasi bezprostredni
diskuse. Podle nékterych autort je integrace vidén{ a imaginace do
jediného, fenomenologicky nerozliSeného celku dokonce zakladni
podminkou toho, aby mohl jakykoliv obraz existovat jako obraz.*’
Také [ékati a biologové oba procesy vnimaji stile vice ve vzdjemné
souvislosti. Nové medicinské vyzkumy potvrzuji, ze imaginace a men-
taln{ obrazivost jsou kli¢ovou souddsti jakéhokoli vidént, a pfindsej
nezvratné dfikazy o tom, Ze mentdln{ obrazy a vizudln{ percepce sdi-
leji spole¢né neurobiologické mechanismy.

“Schopnost generovat mentalni obrazy se podili na mechanismech
rozpoznavani objekt pozorované scény a predvidani pribéhu pozo-
rovanych déja. Informace ziskdvand z pozorované scény ¢i obrazu
aktivuje zobrazen{ ulozend v paméti, kterd se podileji na utvatent
toho, co v danou chvili ,,vidime*“. Magnetickd rezonance prokazala,
7e diilezité ¢asti primérni zrakové kiry (tzv. V1), tedy &ésti mozku,
kterd hraje kli¢ovou roli pfi vniméni vizudlnich vjemi, jsou aktivo-
vany i v okamziku, kdy m4 pokusny subjekt zaviené oci a soustfedi
se na obrazy, které se mu objevuji v mysli.* Dnes je rovnéz dobfe
znamo, 7e se ztrdtou zraku postupné vyhasinaji i mentaln{ obrazy®
a 7e naopak rozvijeni obrazotvornosti napomdh4 soustfedénému,
aktivnimu vidén.

Z hlediska naSeho tématu je dilezity z4vér, Ze schopnost ima-
ginace divédk bohaté zuZitkuje ve svém vidén{ obrazti. A naopak —
jednim z dlouhodobych prinost, které provézejf vidén{ a prozivéni
statickych objektli v muzeu, mize byt kultivovan{ vlastni obrazotvor-
nosti.

7.6 Pohled ptivodniho divdka

Navitévnik muzea obvykle vnim4 zobrazen{ implicitné jako zvlastni
objekt uréeny k divani, ktery pfedpoklidd existenci divika. V muzeu
se viak setkdvame také s objekty a obrazy, které nejenze nevznikaly
proto, aby u pozorovatel probouzely né&jaky esteticky prozitek, ale
dokonce viibec nemusely byt primdrné ur¢ené k naziréni a prohlizenf.

47 Walton, Mimesis as Make-Believe, op.cit., s. 295.

 Stephen M. Kosslyn, fmage and Brain. The Resolution of the Imagery Debate. Cambridge,
Ma: The MIT Press 1996, zejm. s. 54-63, 117-120; Stephen M. Kosslyn and Amy
L. Susman, Roles of Imagery in Perception: Or, There Is No Such Thing as Immaculate
Perception, in: Michael Gazzaniga, The Cognitive Neurosciences, op.cit., s. 1035-1042.

# Pozoruhodné svédectvi o tom piinaseji lidé postizent ztratou zraku; srv. John Cole, About

Face. Cambridge, Ma: MIT Press 1998, s. 28—42.
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A pfesto jejich schopnost naplnit urcitou specifickou funkei kupf.
v ramci ritudlu — jejich pisobeni v pivodnim prostredi — byla ddna
také tim, jak je v kontextu této ritudlni nebo liturgické ¢innosti vni-
malo jejich pavodni publikum. Aztécka ritudlni sekera, ¢inskd bron-
zova nddoba k podévéni obéti pfedkiim nebo stredoveéky ostatkovy -
relikvidf maji urcitou primérni pouzitelnost (ndstroj na ritudln{ sti-
néni, nddoba na pfindSen{ obéti, schrdna na svaté ostatky) a z ni
vyplyvajici symbolickou nebo ritudln{ funkci: vyjadfovat symbolické
postaven{ ¢i obecné jen prestiz a vyznam svych majitela ¢i uzivateld
nebo jejich schopnost komunikovat s nadprirozenymi silami. Tuto
funkei v§ak mohou naplnovat pravé prostfednictvim svych vizudl-
nich rysia (velikost, kvalita pouzitého materialu, zvla$tn{ zptsob jeho
zpracovani, ikonografie zobrazenych ndméti atd.). Kontext funkce
a uziti, v jehoz rdmci takové objekty slouzily, spoluutvérel specifické
zplsoby, jakymi byly vnimdny.

Existuji vSak i obrazy, které s pohledem divaka jako by kalkuluji,
jejichZ vyznamovost a efektivita se zdaji byt primo z4vislé na urditém
pohledu pozorovatele. Otézkou je, zda mizeme rekonstruovat cosi
z této vizudln{ zkusenosti ptivodntho uzivatele a néjakym zplisobem
ji ucinit soucasti prozitku soudobého divika. Sledovani toho, jak
nékterd malitskd dila jako by poditala s pritomnosti pozorovatele
a odpovidala na ni, je pfedmétem intenzivniho zdjmu (nejen) histo-
rikt uméni poslednich dvaceti let. Klasickou se v tomto ohledu stala
kupt. Foucaultova interpretace Veldsquezovych Las Menisias a dis-
kuse, kterou inspirovala. Jaidrem Foucaultova zndmého argumentu
je presvédceni, ze obraz neni vyjimecny proto, Ze se na ném malif
pokusil znézornit viditelny ndmét (krdlovskou infantku) a sebe jako
malife, ale predev$im proto, Ze zpodobriuje vztah mezi sebou samym
a svym divakem.

Katolickd i protestantskd stejné jako buddhisticka vérouka véfic
nékdy zcela jednoznac¢né instruovaly, jakym zplsobem se maji divat
na zobrazeni posvitného ¢i na ilustraci bozskych principd, aby co
nejlépe vyhovéli pozadavkiim modlitby nebo meditace. Podivejme
se na jeden konkrétn{ priklad obrazu z ritudlntho kontextu — ¢insky
portrét predkd, namalovany anonymnim malffem patrné v 1. polo-
viné 17. stoleti (obr. XXVI). Jednim z jeho nejzajimavéjsich ryst
je zptisob, jakym jsou zde zobrazeni oba hlavn{ protagonisté. Muz
a zena stfedniho veku, s nejvétsi pravdépodobnosti manzelsky pir,
jsou o¢im divdka predklddani ve strnule formdlnim, frontdlnim iko-
nickém postoji, se znaénou mirou deskriptivniho realismu. Jejich pro-
nikavy pohled fixuje pozorovatele s téméf magnetickou silou a zpfi-
tomfiuje mu Zenu a muze s neobyéejnou, naléhavou presvédcivosti.



XXVI. Anonymni éinsky mali, Portrét predki, 16.—17. stoleti. Ndrodni galerie v Praze.
Foto archiv NG.

Obraz je prodchnut aurou jakési ritudlni véZnosti, kterd vzbuzuje az
bézlivy respekt i v dne$nim divakovi.

Portréty tohoto typu byly ritudlnim artefaktem, slouzicim v cere-
monifch pfipomindn{ a uctivan{ pfedkd. Takovy portrét, vyvéSovany
v tzv. sini predkd pfi vyznamnych svétcich, neslouzil jako ikona,
jiz by byly ptindSeny obéti, ale spiSe jako vizudln{ pomicka paméti,
jako prostfedek konstruovani paméti predki. Ze sporého svédectvi
o podobé téchto ceremonif lze usuzovat, ze byly zalozeny na pfe-
svédeeni o pifmé komunikaci s duSemi mrtvych. Z toho vyplyvd, ze
obraz musel byt v rdimci ritudlu nahlfZzen ¢i konfrontovan urcitym
zptisobem — Géastnik ceremonie k nému pfistupoval striktné celné
(zfejmé pted nim na znamenf dcty klecel) — a predurcoval urcitou
trajekrorii pohybu v sini pfedkd, a tak se podilel na prostorovém
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utvareni celého obfadu. Aviéak kontakt a pifpadnd komunikace s por-
trétem mrevych predki také v dalesitém smyslu definovaly pozici
Gicastnika ritudlu, samu jeho subjektivitu. Ve vzéjemném pohledu
dochazelo k oboustrannému utvaten{ identity: v pohledu zijiciho
divika byl ptedek (jeho pamétka) snovuoyivovan a uchovdvin, a na-
opak tcastnik ceremonie — divak — se stéval objektem pohledu zob-
razeného predka, ¢imZ byla obnovovina jeho subjektivita. Nebot
pravé takovd ptipominka mrevych predkd, komunikace s nimi, byla
jednim ze zpﬁsobﬁ, jimiz byla ustavovana a obnovovina identita
jednotlivce v ramci rodu.”

Pohled sou¢asného divéka na takovy portrét samoziejmé nemiize
zahrnovat aspekty pohledu lidi, pro které byl posvatnym ritudlnim
objektem nebo mo3né dokonce ztélesnénim mrtvého predka. T tak
ale pohled obou postay, ktery i nds, nezaujaté moderni divaky, k sob&
pouts, d4va pocitit arditou bazet & respekt, evokuje cosi z posvatne-
ho okamziku komunikace s mrtvymi ptedky. Obraz sam tedy vnima-
vému divakovi naznacuje, jaky druh pohledu od svého ptivodniho
publika vyzadoval.

Podivejme se jeSte ve struénosti na jiny dvojportrét, ktery patfi
k nejzndméjsim a nejcastéjl interpretovanym obraztim zépadntho
kénonu — Portrét manzelil Arnolfiniovych od Jana van Eyck (dnes
v National Gallery of Artv Londyng). Toto dilo neprestav4 pritaho-
vat generace divake a interpretdl. Klasicky vyklad Erwina Panofské-
ho, zalozeny na jeho teorii skrytého symbolismu, vysvétluje Van
Eyckiv obraz jako nézornéni utajeného svatebniho obtadu. Kazdé
vérohodné vysvétlent se zde musi predeviim vyrovnats obrazovymi
l4éenostmi portrétu. Jednim z jeho nejnépadnéjsich ryst je zajisté
zpiisob, jakym muz a sena konfrontuji divaka: jsou téméf ostenta-
tivné vystaveni jeho pohledu, ale sami se na n&j pfimo nedivaji. Prave
tento pohled obou protagonistli, lépe Yedeno vzajemny pohled portré-
tovanych subjektd a divéka, hraje v novéjsich interpretacich obrazu
kl{¢ovou roli. Jak naznacuje Linda Seidelové ve sve monografické
studii, toto ,,prezentovéni“ manzelského paru nenf ani tak ,zdzna-
mem* neboli svédectvim o manzelském svazku, ale spise piislibem,
ktery my jako divdci svym zrakem stvrzujeme. Divak, domniva se
Seidelov4, je vlastné vybizen, aby se prostiednictvim svého pohledu
podﬂel na konstruovani toho, co obraz zprostfedkovévé — vyznamu,
ktery utvati. Az v aktu yniméni se napliujf tvrzeni a predpoklady,

///

50 Spy. Ladislav Kesner, Memory, Likeness and Identity in Chinese Ancestor Portraits,
Bulletin of the National Gallery in Prague 111, 1993-1994, s. 4-15; Jan Stuart, The Face
in Life and Death: Ancestor Portraits [referdt na konferenci ,Body and Face in Chinese
Visual Culture®, University of Chicago, duben 1998].



~

jez van Eycklv obraz v souladu s pozadavky svych objednavatel
mél vykondvat: prostfednictvim svého pozorovani se kazdy z divaka
obrazu stdvé svédkem stvrzujicim piislib manzelského svazku a jeho
ekonomickych implikaci, ktery obraz predkldd4.”!

Podle stoupenctt sméru badéni oznacovaného jako recepéni este-
tika, ktef{ se nejvice zabyvali vztahem mezi dilem a divdkem, existu-
je jakdsi symetrie: podobné jako divék pozoruje obraz, i obraz sim
,pozoruje” divdka a v jeho vnitfnim ustrojeni je divakiv pohled jaksi
dopfedu zabudovin. Obecnéji viak plati, ze kazdy druh vizudlniho
artefaktu predpoklddd a svym zptisobem vyzaduje zvlastni parametry
vnimdn{ — kupf. &¢nsky nebo japonsky svitkovy obraz byl vytvoren
ke kontinudlnimu prohliZen{ zprava doleva; divék, ktery jej prohlizi
opacné, zleva doprava, takovy obraz de facto zndsilfiuje. Muzeum by
si tedy jako jeden ze svych dkolt mélo stanovit, ze divaka nendsilné
povede k tomu, aby do jisté miry adaptoval své vidéni, pfizpiisobil
je pozadavkiim a parametrim piislusnému objektu nebo obrazu.
I proto by mélo doplnit nds bezprostiedni vizudlni dojem informaci
& interpretact, kterou miZze poskytnout a jez muize zpétné obohatit
nebo roziifit vnfmdn{ soucasného divaka. Moznosti muzea jsou zde
viak relativné omezené. Lze pfinést urcity ,,ndvod” k obecnym pa-
rametrim vidéni, vyZadovanym piisluinym dilem nebo médiem —
naptiklad 7e ddlnévychodni vytvarny svitek byl uréen k prohlizenf
zprava doleva. Jen ve velmi omezené mife je vSak mozné doplnit di-
vakovo vnimén{ subtilnimi vizudlnimi a interpreta¢nimi dovednost-
mi piivodniho publika, jemuz byl pfislusny artefake uréen: vybavit
soudobého pozorovatele piislusnym ,,dobovym okem®.

Navazujeme tu na problém, jehoZ jsme se letmo dotkli po¢itkem
predeslé kapitoly — na skutecnost, Ze v muzeu se setkdvime s vytvar-
nymi dily, kterd byla soué4sti specifickych kultur. Michael Baxandall
ve svych knihdch dovozuje zdnlivé jednoduchou pravdu, Ze vizulni
aktivity jsou ze viech spolecensky podminénych aktivit pro vniman{
obrazfi nejpodstatnéj$i.”> V tivodu své dnes jiz klasické prace o ital-
ském malifstvi quattrocenta postuluje, Ze lidé té doby — malifi a je-
jich publikum — vidéli obrazy jinak nez my a vénovali jim pozornost
zptisobem specifickym pro soudobou italskou spole¢nost.” Jejich
vnimén{ bylo pteduréeno jejich ,kognitivnim stylem®; a Baxandall
zminuje tfi kulturné proménlivé kategorie, které lidé vndseji do své-
ho vnimén{ obrazfi: interpretaén{ dovednosti (zdsobdrna vzorct, ka-

5! Linda Seidel, Jan van Eyck’s Arnolfini Portrait. Stories of an Icon. Cambridge: Cambridge
UP 1993, zejm. kap. 3 a zde zejm. s. 155, 161-164.

52 Baxandall, Painting and Experience, op.cit., s. 109.

53 Tbid., s. 27. ‘
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tegorif a metod vyvozovén{ a analogif, obsazend v divikové mysli);
trénink v uréitém zptisobu zobrazovacich konvencf; zkusenost v ur-
¢itych zpiisobech vizualizace.™

V diskusi o Ucellové obrazu Bitva u San Romano Baxandall na-
znaluje, co je podminkou pro to, aby takovy obraz u svého publika
,fungoval®: jeho pikturdln{ styl se musi setkat s kognitivnim stylem
divakt (,malf¥ dopliiuje divdkovu vnitini vizi“).”> Na konkrétnim
ptikladu italského stfedovékého maliistvi pak tyto specifické doved-
nosti patront (a publika) italskych renesan¢nich obrazii rozebird
a presvédcivé ukazuje, Ze urcité zvlaStni percepéni schopnosti — kupt.
zkusenost tiidy italskych kupcti ve vizualizaci objemt a proporci —
se ysetkavaji“ s pozadavky urcitych obrazii.®

Baxandall ve svych studiich zvolil zvl4$¢ vhodné ptiklady (také
diky tomu je jednim z nejorigindlnéjsich mysliteld na poli vytvarné-
ho umén); ptiklady kultur, kde tento kognitivn{ styl maze byt vyji-
me¢né dobfe definovatelny a pfistupny nejen prostfednictvim mno-
ha dochovanych vytvarnych dél, ale také pomérné velmi komplexn{
dokumentace, pramenil a komentdfa tehdejsich tvirch, patront
a kritikd. Jeho piistup mé viak obecnégjsf platnost. V podobném
smyslu mfizeme hovotit o kognitivnim stylu ¢inskych malitd kraji-
nomaleb a jejich publika (tzv. literdtt — vzdélané elity), vycvicenych
v bezprecedentn{ schopnosti pozorovini a mentaln{ kultivace méni-
cich se podob tvéfe pifrodniho svéta. Kupt. o proslulém krajinéfi
Fan Kchuanovi (asi 965-1030) se tikalo: , Zil uprostied hor a lesii
a Casto seddval na vrcholcich po cely den a nechal své oci bloudit viemi
sméry, hledaje nejlepsi scenérii. Dokonce i kdyz snézilo nebo za mésicni
noci se soustiedéné dival, aby stimuloval svou imaginaci.“> A podobné

> Tbid., zejm. s. 29-41.

55 Ibid., s. 91, 47.

56 Progitek obrazu v 15. stoleti nepiedstavoval ani tak obraz, jak jej vidime dnes, ale spise
spojent mezi obrazem a divdkovou predchoz! visualizaci téhoZ ndmétu, “s. 45. Srv. téz
Allan Langdale, Aspects of the Critical Reception and Intellectual History of Baxandall’s
Concept of the Period Eye, Art History 21.4, December 1998, s. 479-497. Od doby
prvého vydani jeho knihy vyvoj poznani o socidlni situovanosti a dynamice vidéni v italské
kultufe quattrocenta samoziejmé dile postoupil, coz oviem nic neménf na z4sadnim
piinosu jeho praci. Srv. kupt. John Shearmann, Only Connect... Art and the Spectator in
the Italian Renaissance. National Gallery of Art’s Bollingen Series 37, Princeton: Princeton
UP 1988; Evelyn Welch, Art and Society in Italy 1350—1500. Oxford: Oxford UP 1997.

57 Podle Liu Daoshun, Shengchao minghua ping (Kritické hodnocen{ zndmych malift sou-
¢asné dynastie), in: Yu Jianhua (ed.), Zhongguo hua lun leibian, op.cit. Podobnych pasizi
Ize v &inskych textech o malifich nalézt bezpocet. Je skute¢nosti, Ze v mnoha ptipadech
jsou zabarveny poetickou rétorikou a licenci, nicméné z Zivotopisnych ddajt a jinych
zdroj je evidentni, Ze tviirci ¢inskych krajinomaleb vskutku kultivovali velmi tésny vztah
k ptirodé a svoji malifskou aktivitu zakladali na védomé cvicené schopnosti pozorovanf
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¢inské maliiské texty p¥inasejf mnohd svédectvi o tom, jak a za jakych
podminek a okolnosti byly (¢i mély byt) obrazy jejich ptivodnim
publikem vnimany: ,, Obecné plati, Ze kdo se chee divat na obrazy, must
nejprve odstranit rusivé vlivy. Pokud je zatazeno nebo duje silny vitr,
JestliZe je mistnost obrdcend k severu, pri zdpadu slunce nebo za svitu
svici — tebdy by se Slovék nemé| divat [na obrazy]. Proé je tomu tak?
Protoze za téchto okolnosti nent pozornost schopna vyrovnat se s neoby-
Cejnou delikdtnosti... Problizeni obrazii se musi uskutenit za jasného
dne, v Cisté, prazdné, na jih obrdcené misinosti, na jejiz hlavni 2di visi
obraz. Zikladem je ocistit myslenky a ztiSit vdiné a pak ponofit o do
pozorovdnt. .. “>

Analogicky ale mfizeme uvazovat o kognitivnim stylu gotického
malife iluminovanych rukopist, barokntho malife oltdtd nebo sou-
¢asné generace uzivateli pocitatovych her. Onu schopnost, tj. bez-
prostfedn{ vizudln{ dovednost a kompetenci specifického publika —
méstanskych patronti malff quattrocenta, literdtli doby Ming nebo
téastntkd stftedoevropskych poutf a bohosluzeb 18. stoleti —, samo-
zfejmé nemdme a nem@zeme se s nf méfit. S timto handicapem se
viak lze vyrovnat i pozitivné. My, soucasni divdci, totiz disponujeme
jednou relativni vyhodou: moznostf piistupu k celému historickému
spektru zobrazeni — a potencilné k prozitku z néj —, samoziejmé
za predpokladu, Ze budeme ochotni divat se bez clony apriornich
pfedstav a predsudkt o hodnotich, o tom, ,.co stojf za to“ vnimat
jako ument.

Stiedovéky klerik disponoval vytiibenym vidénim, trénovanym
soustavnou pozornostf k uréitym obrazovym artefaktiim, takze jeho
vidén{ iluminovaného rukopisu muselo byt v podstatnych ohledech
mnohem hlubsi a bohat3i nez vidén{ soucasné. Avsak rozsah jeho
optické zkugenosti byl ve srovnéni s rozsahem soudobého divika
zna¢né omezeny. A déle: ono vytrénované, zaostfené vidén{ tehdejsi-
ho publika bylo v mnoha p¥ipadech provizeno ,slepotou® k jinym
vytvarnym projeviim v jejich bezprostiednim okoli, které z rtiznych
dtvodti nebyly povazoviny za hodné soustfedéné pozornosti. Kupt.
zmitiovani &nstf literati — basnici, malifi a kaligrafové — si vytvofili
neoby¢ejné kultivovanou a pronikavou schopnost vidén{ ptirody,
zapojeného do jejich vlastntho malovén{ — tuSové malby. Avsak jejich
rozvinuté a pozoruhodné bohaté pfedstavy o tom, co konstituuje
uménf, co je hodno pohledu a estetické kontemplace, na druhé stra-
né pteduréovaly ohnisko jejich pohledu, brénily jim v moznosti divat
se nezaujaté a nachdzet elementy vizudln{ zajimavosti a krdsy v jinych

>8 Ibid.
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malbéch a objektech jejich kazdodenntho prostiedi, kterym se uz
nedostalo takového estetického hodnocent.

7.7 Podrobnost a hloubka vidéni

Na predeslych strankach jsme opakované zdtiraztiovali, Ze predpokla-
dem uspokojivého prozitku v muzeu je pozorné, soustiedéné vidént,
»ponofeni se” do obrazu & vizualniho objektu. Potéleni z vidéni se
pak nésobi — at ji je ddno pouhym registrovinim pfitazlivych detaild,
nebo jemnym rozlifovanim, ,znaleckym® ¢tenim subtilnich diferenci
ve struktufe obrazu, které mohou byt rozpozndny jako stopa urcitého
autora (pojmem _&teni® neminim naznalovat, ze bychom méli do
vnimén{ vizudlnich obrazti pfendset né&jaké vzorce vnimani textu;
,&tenf® se mi jevi pouze jako vhodné oznaceni pro podrobné, rozlisu-
jict dfvan{ se a vnim4n{, jeZ z obrazu ziskavi co nejvice).

Pedivé, do hloubky jdouci vidéni neni jen zdrojem potéSeni a ra-
dosti, ale zpravidla také nutnym predpokladem pro to, aby divdk
obrazu nebo objektu porozumél. Tuto skute¢nost je snazs definovat
negativné: zd4 se evidentni, ¥e onen bleskovy, ,stfihovy® pohled —
vynaloZeni pozornosti v intervalu od nékolika milisekund do 2-3
sekund & rychlé scannovani plochy obrazu za chize, které mnozi
divaci viidi statickym zobrazenfm v muzeu uplatiiuj{ — nemiiZe stacit
k ni¢emu jinému nez k vjemu zdkladni zobrazené konfigurace (tfeba
,krajina za boute” nebo ,portrét mladé divky*), zatimco dalsi pod-
statné a zaj{mavé rysy dila zGstdvaji nepovSimnuty, ztraceny. Potize
nastanou, pokusfme-li se problém vyjadfit pozitivne: otazkou, zda je
mo¥né definovat dplnost vidéni: stanovit okamzik, kdy méizeme od
kazdého konkrétniho obrazu nebo objektu odstoupit s presvédcenim,
se nade vidéni bylo dostate¢né hluboké a dplné. To pifimo souvisi
s problémem, zda (jak) lze v jakémkoli obraze & objektu néjak iden-
tifikovat jeho nejmens{ vyznamovou jednotku.

Z praktickych diivodt neni mozné, abychom se na tomto misté
poustéli do komplikovanych diskusi z oblasti vizudlni sémiotiky,
které se k nafemu problému v4z{. Pfipomefime vSak v maximdln{
zkratce jednu &st teorie analytického estetika Nelsona Goodmanna.
Goodmann ve své nejzndméjsf praci Languages of Art charakterizuje
obrazy jako syntakticky ,hutné* a ,plné®. Tvrdi, Ze u grafickych
systémd obecné je ve srovndni s jazykem kazdd namalovand znacka
syntakticky hutnd (dense), nebot vplyvd do dali znacky v plynulém
kontinuu. Aviak umélecké obrazy (na rozdil kupf. od grafickych
schéma a diagrami) jsou kromé toho jest& plné (replete), jak ukazuje
srovnanim &sti kiivky EKG, kterd ptipominé kresbu FudZijamy,
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s Hokusaiovym dfevofezem této hory. Jeho argument je ndsledujici:
kiivka EKG by mohla mit jakékoli méfitko, mohla by byt vedena
silnéjs{ nebo slabsf linkou, mohla by byt ¢ervend nebo modr4, ale stile
bude znamenat to samé, protoze tim, co ji vybavuje smyslem (zdznam
pribéhu srde¢n{ ¢innosti), je pouze vztah kontinudlni ¢dry k osdm
x a'y. Naproti tomu v ptipadé Hokusaiovy Fudzijamy spoluutvireji
vyznam daného obrazu viechny vizudlni rysy drevotezu (tloustka ¢ary,
barva, kontrast motivu a pozadi, dokonce i kvalita papiru). V tom-
to smyslu je dfevofez, Goodmannovymi slovy, ,relativné plny“>® —
z4dnou jeho vizudlni charakteristiku nelze a priori pominout ¢i ,,pfe-
hlédnout”. Goodmanniv koncept ,,plnosti“ obrazu lze prijmout jako
teoretické vychodisko — a upominku —, Ze kazd4, i sebenepatrnéjsi
zména v obrazové konfiguraci mize byt nositelem vyznamu.

Jinymi slovy, z hlediska vyznamu zamysleného tviircem nebo ob-
" jednavatelem dila miize byt podstatnd a neptehlédnutelnd i zd4nlive
trividlni nebo ndhodnd soucdst obrazu. To soucasné navozuje poné-
kud désivou predstavu, ze podrobnost a hloubka ¢teni obrazu jsou
nevycerpatelné a neohraniditelné, ze zodpovédné vidéni ¢i ¢teni ob-
razu nemd konce. Vétiina lidf ze svéta uméni také zn4 priklady toho,
kdy se nékdo nebyl schopen divat dost peclivé a dtikladné, a jako
varovan{ se traduji priklady ledabylych vyvodt a povrchnich interpre-
taci, zalozenych na nedbalém vidén{. Pozadavek a idedl jesté hlubsiho,
jesté blizstho ¢teni vytvarného dila pretrvdva dodnes.

Z praxe viak vime, Ze tomu tak nenf a Ze kazdé ¢tenf obrazové
konfigurace (pokud skuteéné nenf projevem psychické nemoci) musf
byt ze samé své podstaty ohrani¢ené. Pro naprostou vétsinu historiki
a kritikt umén{ — nemluvé o bézném divikovi — pfedstavuje mezni
piiklad extrémné peclivého, do hloubky jdouciho ¢teni vizudlniho
artefaktu a jeho zdsadni dilleZitosti pro néslednou interpretacni ak-
tivitu baddn{ Alexandra Marshacka nad paleolitickymi kosténymi
&i jantarovymi artefakty, nesoucimi primitivn{ formy dekorace ¢i
znacent. Jeho vyvody o vyznamu téchto znakd a ndsledné o funkci
objektd, na nichz se objevuji, jsou zalozeny na nesmirné podrobném
¢tenf veskerych linif a ryh na povrchu artefaktu pomoci mikroskopu,
které slouzi k odlisen{ zimérnych (sémanticky plnych) znakd od
znakd nezimérnych nebo nahodilych, na stanoveni chronologic-
kého potadf znadek, rozpozndn{ smért doteku ndstoje a zpiisobu
veden{ incize a na dalich okolnostech vzniku znakové konfigurace.
Diky tomu Marshack dovodil, ze napfiklad sestava rytych linif na
kosténé rukojeti artefaktu byla pravdépodobné formou pravékych

% Nelson Goodmann, Languages of Art, op.cit., zejm. s. 228-230.
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kalend4tnich notaci, a nikoli dekoraci, protoze jednotlivé zétezy byly
provadény rtiznymi ndstroji — a zfejmé pfi riznych piilezitostech —,
zatimco dekorace by byla provedena ,najednou” a jedinym néstro-
jem.*® Jeho préce skute¢né pfipomind spise ¢innost soudniho lékare
¢i kriminalisty nez historika uméni/antropologa.

Marshackiv ptiklad je v mnoha ohledech extrémnt jiz povahou
studovaného materidlu, ale ve skute¢nosti ptedstavuje uZite¢nou
lekci pravé pro nase bé&Zné vnimdani obrazt. Véina profesionalnich
interpretil za¢{nd svou analyzu na trovni jiz definovanych celkd, jez
samy o sobé pfedstavuji urcité obrazy (kupt. linif Stétce vytvatejicich
postavu sedici Zeny nebo barevnych ploch znizortiujicich obla¢nou
oblohu), a spi$e vyjime¢né zaméfuje pozornost na trovei morfémd,
tedy strukturnich ¢dsti bez zjevného vyznamu, keeré teprve konsti-
tuujf vy$si vyznamové jednotky. Avsak pro rozhodnuti, kdy pouhy
morfém — dotek $tétce, barevnd skvrna — prestiva byt nahodilym
jevem a stdvd se sémanticky plnohodnotnym, vyznamotovornym,
neexistuje jednoduché pravidlo. Vimnéme si alespoti krétce na dvou
ptikladech (jeden je pfevzat z literatury, druhy je muyj vlastni), jak
dtlezitd je pozornost vii¢i morfologické strukture zobrazen. ¢

Ve své pozoruhodné prici Reading , Rembrandt*: Beyond the Word-

-Image Opposition diskutuje Mieke Balové kresbu pfipisovanou Rem-

brandtovi, kterd zndzortiuje postarstho muze sediciho pred Zenou, jez
k nému pozdvihuje malé dit€. Kresba je tradi¢né identifikovéna jako
zobrazen{ biblického vyjevu a pojmenovana Jeden ze T krilii ucttvi
JeziSka (obr. XXVII). Balov4 navrhuje jiné étent. Svoji interpretaci
zaklddd pfedevsim na identifikaci vyrazné ¢iry, téméf tusové kaiiky
ve stfedu Zenina téla jako vaginy, z nf? se pravé vynotuji nohy dététka.
Spolu s dal$imi vytvarné nédpadnymi rysy kresby, jakymi jsou kupt.
evidentni bezvlddnost ditéte ¢i zddni namé4havosti Zenina sili, dovo-
zuje, Ze kresba zobrazuje okamzik zrozent, kdy je Jezi§ vytahovén

% Alexander Marshack, The Roots of Civilization, The Cognitive Beginnings of Man’s First Art,
Symbol and Notation, 2nd ed. Mount Kisco: Moyer Bell Ltd. 1991; idem, Methodology
in the Analysis and Interpretation of Upper Palaeolithic Image: Theory vs. Contextual
Analysis, Rock Art Research 6.1, 1989, s. 17-53; idem, The Tai Plaque and Calendrical
Notation in the Upper Paleolithic, Cambridge Archaeological Journal 1.1, 1991, s. 25-61.
Srv. také James Elkins, On the Impossibility of Close Reading. The Case of Alexander
Marshack, in: Elkins, Our Beautiful, Dry, and Distant Texts. University Park: Pennsylvania
State UP 1997, s. 61-102.

¢! Tyto otézky souvisf se soucasnymi diskusemi o sémiologii vizudlniho zobrazent; srv. zejm.
Mieke Bal and Norman Bryson, Semiotics and Art History, Art Bulletin73.2, June 1991;
James Elkins, Marks, Traces, 774its, Contours, Orliand Splendores: Nonsemiotic Elements
in Pictures, Critical Inguiry Summer 1995, s. 822-860, a nésledn4 diskuse in: Critical
Inquiry Spring 1996, s. 573-602; Goran Sénesson, Prolegomena to the Semiotic Analysis
of Prehistoric Visual Displays, Semiotica 100, 2/4, 1994, s. 267-331.



XXVII. Rembrandt Harmensz van Rijn, Jeden ze T krdlii uctivd Jeziska. Rijksmuseum Amster-
dam. Foto Rijksmuseum Amsterdam.

z lina.? Ponechme stranou, zda takov4 interpretace miize nahradit
klasickou identifikaci ndmétu; ¢teni Balové je v kazdém ptipadé legi-
timnf{ a neni v rozporu s vizudlnimi rysy kresby. Pov§imnéme si pou-
ze zdsadné odlisného postaveni oné &ry ¢ tusové skviny. V pripadé
klasické interpretace de facto nehraje Zddnou roli — je vice ¢i méné
nahodilou grafickou znackou, jez se na vyznamu zobrazeni nijak
nepodili —, ale v druhém pfipadé se stdvd sémiotickym elementem,
ktery ,,spousti“ &i aktivuje alternativni ¢tenf scény.*

62 Mieke Bal, Reading Rembrandt. Beyond the World-Image Opposition. Cambridge: Cam-
bridge UP 1991, op.cit., s. 210-213.

6 Balova také podtrhuje sémioticky charakter této linie a zdtraziuje rozdil své analyzy
oproti pouhé ikonografické identifikaci.
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Nérodni galerie v Praze. Foto archiv NG.

Mym druhym pifkladem je monumentaln{ svitek z prazské N4-
rodn{ galerie, pfipisovany jednomu z velikint ¢inského malffstvi
17. stoleti, mnichu Chung-zenovi (1620-1663). Pro bézného divaka,
nedkoleného ve vniman{ &inského malifstvi, je vyznam obrazu dén
nimétem, ktery vizualn{ konfigurace nejviditelnéji poskytuje: horsk4
scenérie s vysoko se tycicim skalnim masfvem podivuhodnych tvart,
zpoza ného? vytékd ficka, a postavicka ptechizejici po mosté na sve
cesté kamsi do hor. Néktery divak bude zfejmé schopen v rysech
namalované krajiny (kupf. ve zvl4$tnich tvarech skal ¢i v podivné



XXIX. C/mng%e;z, Ziidlo u zastréeného obydli (detail). Foto archiv NG.

rostoucich borovicich) rozpoznat odkaz k podobé skutecné ptirodni
scenérie — Zlutych hor (Chuang-$an) ve vychodocinské provincii
An-chuej, kde mali¥ pobyval v poslednim desetiletf svého Zivota a kte-

ré opakované zpodobnil ve svych nejlepsich pracech. Takové pozndni

pak umoziiuje posuzovat vztah mezi vnimanou realitou a malifovym
vidénim, jeho prepisem této reality.®

Kolofon v pravém hornim rohu vSak upozornuje na jinou dimenzi
obrazu, jez byla pro Chung-zenovy soucasniky (nebo i dnesnf znalce
¢inského malitstvi) samoztejmd a k niz by jejich pohled jaksi auto-
maticky sméfoval. V zévéru kolofonu totiz malif tvrdi: , Ve stylu Ni
[Cana] @ Chuang [Kung-wanga] namaloval Chung-zen, student od
Feky Tien. “A skute¢né, s ¢inskym malifstvim vice obezndmeny divak
mive v kompozici obrazu i v textufe $técovych tderii rozpoznat stopy
davnych mistrt 14. stoleti: Ni Cana a Chuang Kung-wanga (obr.
XXIX). Pro ¢inského znalce Chung-zenovy doby by tkvél vyznam
obrazu primarné zde: nikoli v posouzeni vérnosti zobrazené scenérie
& v potéSenti z atmosféry, kterou vyjadiuje, ale ve Cten{ morfologické

6 K tomu podrobngji srv. Ladislav Kesner, Obraz krajiny a mikrokosmu pirody v ¢inském
uméni, in: L. Kesner (ed.), Hory a feky bez konce. Krajina, zdtisi a mikrosvét prirody
v uméni Asie i Evropy [kat. vyst.]. Praha: Ndrodni galerie 1996, s. 82-85; k polarité
Lpiirody® a stylu® v Chung-zenové tvorbé srv. James Cahill, The Compelling Image: Nature
and Style in Seventeenth- Century Chinese Painting. Cambridge, Ma: Harvard UP 1982,
s. 147-168.
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strukury obrazu, tj. Stétcovych dotekit a udert, jeZ (jednotlivé) sku-
teéné mohou byt pouhymi morfémy — stavebnimi kameny zobrazené
scény —, které jsou svichované vyznamové, sémanticky plné; které
jsou znaky odkazujicimi k urcité kulturnt kategorii (Ni Candv nebo
Chuang Kung-wangfiv Stétcovy rukopis*). Znalec by obraz hodnotil
préavé na zakladé toho, zda a jak se autorovi podatilo absorbovat neza-
ménitelny $tétcovy rukopis Ni Cana a Chuang Kung-wanga a trans-
formovat jej do svého osobniho vyrazu. Vyznam a krdsa obrazu tkvi
prévé ve zptisobu, jakym malif na jedné strané udrzuje neoddélitelné
pouto s mistry minulych dob a na druhé strané zjevuje osobni vizi
vidéné a zazité piirodni scenérie.

Na roviné zékladn{ morfologické struktury tohoto malifského
dila je viak jeho vyznam utviten jesté jinym zptisobem. Existuji totiz
uréité dtvody k pochybnostem, 2da se skute¢né jednd o autentické
Chung-zenovo dilo, nebo o velmi zdafilou (pravdépodobné starou)
kopii. Vzhledem k tomu, Ze zde nelze uplatnit z4dné objektivni ve-
deckd zkoumani & technologie, z8stdva hlavnim kritériem pro posu-
sovin{ autenticity pravé jen analyza $tétcovych tderfi a tahti obrazo-
vé scény a kaligrafie népisu. Na svété je jen nékolik odbornikd, jejichz
nazor by v této souvislosti mohl byt povaZovén za autoritativn. Jejich
analyza tohoto dila by pak byla nutné zalozena pravé na zkoumdnf
individualniho stylu, viditelného ve zptisobu kladen{ §tétce, pribéhu
$tétcovych tahii apod., kdy se i sebemeni ,podsémiotickd” znacka —
kazdy zd4nlivé nahodily dotek — stava sémanticky plnou a vyznamo-
vou, nebot napoméh4 uréenf toho, zda obraz miize byt povazovin
12 autentické dilo vytvofené rukou Chung-zena, & spise za kopii.
Ale samoziejmé i pokud by pievazujici konsensus prohlésil obraz za
neautentické¢ dilo, zistane krdsnou krajinomalbou.

Co si z toho mizeme odnést pro bézné vidéni obrazi a vizudlnich
objektit v muzeu? Samotnd pfedstava porozuméni obrazu vychdzi
2 rozhodnuti, ze pouze nékteré rysy obrazu maji vyznam nebo smy-
s1.6 To, co je oviem pro jednoho nevyznamné, mize pro druhého
konstituovat velmi diilezitou soucast vyznamu obrazu. Prozitek umé-
ni v muzeu zpravidla ohrozuje i kompromituje ledabylé, povrchni
divani, jez opomiji néjakou podstatnou soudast obrazu, a tim pddem
ani nezachyti jeho skutecné poselstvi. To na druhé strané neznamend,
se bychom se méli na kazdé vystavené dilo dfvat jako na fotografi
v Antonioniho ,Zvétiening, s oéekévinim, Ze pii zvlast velkém zvét-
Senf — tedy zvl43t peclivém a dlouhém pohledu — se z linie ¢ar a stinu,

s
6 James Elkins, What really happens in pictures? Misreading with Nelson Goodmann,
Word and Image 9.4, 1993, s. 349-362.



v niz jsme vidéli kfovi, nutn& vyloupne ruka s revolverem: detail,
ktery obrazu pojednou dod4 zcela jiny vyznam. Neni to ani tGcelem.
Teoreticky nastane situace, kdy i sebemens{-detail, ktery objekt k vi-
zudlnimu vnimani poskytuje, je rozpozndn, kdy ve struktute dila
objektivné nelze uz nic ,vyvidét". V okamziku, kdy se ptiblizujeme
k vy&erpani vizudln{ informace, jiZ obraz poskytuje, kdy vnimame
kazdou jednotlivou barevnou skvrnu, tah $tétce nebo zdfez sochafova
dlata, prestavime vnimat to, co dilo zobrazuje — jeho poselstvi.*

_Cteni® jakéhokoli vytvarného objektu je tedy konecné v tom smys-
lu, 7e pro dany okamzik vidén{ v jistém bodé vycerpdme vizudlni
informaci poskytovanou dilem. Aviak dobré vidéni uméleckého dila
predpoklada pozornost k detailu, ale samozfejmé se nespokojuje
s rozpozndnim, s analytickym ,rozebranim®. Proto dobré vidén{ po-
tencidlné mé4 — na rozdil tfeba od etby romdnu — vidy otevieny
konec, mize probihat v opakovanych setkdnich ad infinitum, prome-
fnované a rozvijené tim, jak se mén{ divik sim. V nadem aktivnim,
tvofivém vniman{ jsme omezeni jen vlastni ochotou vnimat, svou
imaginaci.

Dobré vidéni, takové, jez ptinds{ uspokojivy prozitek, nenf v né-
kterych ohledech nepodobné dobrému lyZovéni, tanci a fadé jinych
aktivit — nékeefi jedinci k nému budou Iépe disponovani nez jinf —;
jde viak predeviim o dovednost, kterou je mozné a potiebné rozvijet.
Napoprvé takova aktivita malokdy pfinasf velké uspokojent, ale
s v praxi a s rozvojem schopnosti se zvySuje prozitek z ni. Jak jsme
naznadili, vidéni mtize obcas pfindset az fyzicky pozitek, nesvdzany
s ¥4dnou v&domou reakci mysli. Uspokojivé vidéni viak predpokla-
d4 a soucasné rozviji porozuméni obrazu Ci objektu, na ktery se
divime.

6 K tomu srv. téz Walton, Mimesis as Make-Believe, op.cit., s. 307-308.
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