Smich a obraz

Okrajobrazu, okrajsmichu

Jan Dienstbier

K okrajam stredoveékych obraz smich v Sirsim slova smyslu neoddélitelné
patrit Groteskni, komické a nékdy az obscénni postavicky se kréi na okraji
vyzdobnych programu velkych portéld, pitvori se z klenebnich konzol do
sakralniho prostoru a v podobé chrli¢t i samostatnych architektonickych
plastik umisténych na exteriérech zdanlivé predstavuji antitezi veho po-
svatného. Radostné vymeésujici, masturbujici a absurdné znetvorené figur-
ky se vréi i na okrajich iluminovanych rukopist, at uz jde o rytirské romény
nebo o liturgické knihy, a v téZe okrajové pozici stranou hlavniho déje pak
smich a komiku nachézime i na deskovych obrazech nebo nasténnych mal-
bach. Jakkoli tato marginalni vyzdoba uz dnes neni badatelkami a badateli
opomijena, do hlavniho kdnonu déjin umeéni se stéle nepropracovala. Symp-
tomaticky se tak sama nadale kréi na okraji velkych vyvojovych schémat.
Pro domaAci literaturu to pritom neprekvapiveé plati jesté vice nez pro tu
zahrani¢ni. Komickému rozmeéru stredovékého umeéni je vykazano misto
zdbavné kuriozity, o niz v kontextu vétsich a vaznéjsich problému neni tre-
ba prili§ mluvit. Zert zstava na okraji, a pfestoze nds mZe pobavit, nema
potencidl nas nazor na umeélecka dila dané epochy zdsadné zménit.?

Pevné misto komiky hned na okraji vazného je vsak jednou z podstat-
nych specifik stfedovékého umeéni. Samozrejma kombinace motivickych
prvkl zabavnych a vaznych ¢i pfimo posvatnych v baroku rychle vymi-
zela a do vytvarného kanonu se ve stredovékém rozsahu uz nikdy nevratila.

1 K obecnému pojeti okraje jako prostoru pro vytvarna dila srov. Camille 1992,
s. 9-10.

2 Svédci o tom treba absence tohoto fenoménu ve velkych akademickych déjinach,
v nichz je marginalni komika zminovana jen okrajové, srov. napr. Chadraba —
Krasa 1984, s. 608. Uplné pominuta pfitom zdstala v nedavné praci Petrasova —
Svéacha 2018, a to i tam, kde hraje vyznamnou roli, jako v pripadé kutnohorskych
graduala (tamtéz, s. 296—297), a kde si jeji pritomnosti starsi publikace povsimla.

DIENSTBIER ¢ 43



Figura
vystrkujici
zadek, 1535,
reliéfni fezba,
Forchheim,
radnice, fasada.
Foto: Jan
Dienstbier

-

Polonahy
Sasek, 1535,
reliéfni fezba,
Forchheim,
radnice, fasada.
Foto: Jan
Dienstbier

a4

Nahé muziky vyzyvavé svirajici vlastni prirozeni bychom vinte-
riérech klasicistnich kosteld hledali marné a podobné ,blasfémie” absentuji
iv historizujicich slozich 19. stoleti, byt ty se jinak ke stfedovéku hlésily.
Komika od oficidlniho umeéni ztstala oddélend ivramci moderny nebo
socialistického realismu a do verejného umeéni se ji pokusila vratit teprve
hrava postmoderna. I ta ovSsem zlstava za stfedovékem pozadu — humor

dnes sice ve verejném prostoru najdeme, ale obvykle bezprostredné
nekonfrontuje posvatnost nabozenstvi nebo stdtni moci. Radniéni fasady
tak nahé zadky drobnych architektonickych figur nezdobi ani dnes.?

Jaky byl ve stfedovékém uméni smysl tohoto z dnesniho pohledu
nesamozrejmého spojeni, ke kterému si nasledujici staleti cestu uz
nenasla? Tuto otazku si v té ¢i oné podobé polozila cela rada badatelek
a badatelti a dosla k fadé diametralné odlisnych odpovédi. Zatimco ¢ast

3 Narazim zde konkrétné na dobfe zachované sochy na fasadé radnice v Bardejove,
srov. Gutek — Jirousek 2011, s. 14-15. Podobného ,exhibicionistu” najdeme i na
jinych radnicich, napf. ve franském Forchheimu. Oba ptiklady jsou ze zacatku
16. stoleti. Problematika propojeni téchto obscenit s mocenskou reprezentaci
vsak stéle zlistava alespon v nasem prostredi stranou pozornosti badateld.
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z nich se snazila hledat v marginalnich a blasfemickych vyjevech disledek
socialniho pnuti stfedovéké spolecnosti, jini poukazali tfeba na souvislost
s pamétovymi technikami — predev$im v rukopisech mél Zert podle nich
slouzit jako pamétova znacka, kterd v o¢ich divéka &i pozorovatele odkazo-
vala na to, co bylo dulezité, a pomahala mu orientovat se ve slozitém
systému kombinujicim vizudlni a textovou stranku.# Namisto marného
pokusu o vycet vSech moznych uziti humoru, jez se bezpochyby meéni
ptipad od pripadu, se pokusim k otdzce pristoupit na obecné roviné.
Bude mé zajimat, jakym zplisobem se spojeni vazného asmésného ve
strfedovékém umeéni vztahuje k samotné kategorii vyznamu umeéleckého
dila ajak ji z perspektivy divdka méni a rozsiruje. Spise nez z konkrétniho,
Casto ztraceného historického kontextu budu vychazet z popisu obraza
coby vizualnich faktd, vnimanych vsiti dalsich podobnych vytvarnych
celk®, které budu vzajemné komparovat. Jakkoli tento pristup znamena
jisté zplosténi okolnosti a casoprostorovych souvislosti jejich vzniku, maze
o uziti komiky ve stfedovékém vytvarném umeéni leccos rici.

Komentar

Text zachyceny ve stredovékych rukopisech zije i na jejich okraji, ktery
se tak stava soucasti obsahového poselstvi. Okraj totiz poskytuje prostor
pro nejriznéjsi ukazatele, poznamky, glosy a komentare, které aktualizu-
ji a zpristupnuji smysl tstfedniho textu a vyznacuji to, co ma byt dilezité.
Tuto funkci Casto sleduje i vytvarna vyzdoba: naptiklad iluminace ustred-
ni a marginalni mnohdy spojuje biblicky typologismus, takze starozakonni
vyjevy na okrajich predznamenavaji ustredni novozakonni déj.5 Snad proto
ma komika na okraji ¢asto funkci komentate, a to nejen v rukopisech, ale
obecné v jakémkoli jiném obrazovém prostoru.®

Jednim ze zplisobt tohoto vyuziti marginalni komiky je typ takzvané-
hokomentarového Saska, idiota, ktery svou okrajovou pritomnostivobraze

4 K zakladdm podobnych tvah srov. Carruthers 2008, s. 315-324.

5 Z domaécich rukopisti napt. Liber Viaticus, Knihovna Néarodniho muzea, Praha,
XIII A 12, fol. 69v, kde Zvéstovani predznamenévaji obrazy Samsona zabijejiciho
holyma rukama lva a divého muze bojujiciho s drakem. Stejny princip najdeme
iv pozd&jsich graduélech, napt. Kutnohorském graduélu, Osterrreichische
Nationalbibliothek Wien, Mus. Hs. 15501, fol. 74v (Kristovo zmrtvychvsténi
a Samson nesouci branu Gazy), 127v (UkriZovani a Obétovani Izdka). K principtm
stredoveké biblické typologie stru¢né Kubinova 2012, s. 107-112.

6 Takto treba Camille 1992, s. 60—61, o kamenné skulptute roméanskych klastera.

DIENSTBIER ¢ 45




46

upozornuje divaka na detaily a rysy, které nejen posouvaji ¢teni obrazu,
ale také poukazuji na to spravné.” V této roli se s obrazem Saska setkava-
me tfeba v nejriznéjsich vyobrazenich nerovnych manzelskych ¢i mile-
neckych pard. Zakladnim syzetem je zde starsi muz anebo Zena, jehoz/jiz
okradaji mladé krasavice/krasavci, ktefi bezostysné vyuzivaji posetilosti
stari, nemistné touziciho po télesné lasce.® Zatimco stari chce naplnit bez-
uzdny chti¢, mladi se snazi z tohoto svazku finan¢né profitovat. Obrazy
nerovnych pard jsou zalozeny na vysmeéchu této transakci. Ruce starcti
a staren se sapou po svych mladistvych protéjscich, zatimco ti se nata-
huji po jejich penézich. Zda se vsak, Ze tento jednoduchy obraz nestacil,
protoze umeélci zacali vkladat mezi dvojici nerovného paru treti postavu:
blazna, ktery na kradez penéz upozornuje.® Podoba bldzna umoznila lepsi
orientaci v obrazech, kde se umélec zaroven snazil naznacit, ze kradez pe-
néz se déje skryté, anebo usnadnuje rozklicovani smyslu ve slozitéjsim ob-
razovém systému, tfeba jsou-li na obraze dva nerovné pary (stary muz —
mladd Zena, stara zena — mlady muz) ¢i objevuji-li se zde i dalsi figury jako
skuteéni milenci mladych muzi a Zen. Nez se pokusim objasnit, pro¢ se na
téchto obrazech objevuje pravé blazen, budu se snazit zmapovat, jak tato
figura v obrazech funguje.

Sasek totiZz nemusi karavé ukazovat prstem, staci pouha jeho pfi-
tomnost, jako je tomu na drevorezech s vyjevy biblického podobenstvi
o marnotratném synovi némeckého monogramisty MT z roku 1541. Sasek
prihlizi scéné, v niz marnotratny syn hoduje s prostitutkami a nasledné
si odvadi jednu z nich na loze. Jisté nejde jen o zajimavy ,zanrovy” doklad
zébav v tehdejsich nevéstincich a ,nezbytné" pritomnosti $aska v téchto
podnicich. Citovany vyjev totiz jen predznamenava dalsi ¢ast cyklu, v niz
nevéstky marnotratného syna vyhani a potupné mu pritom ukazuji jeho
ted uz prazdny mésec. Sasek tak divakovi ukazuje posetilost marnotrat-
ného syna s predstihem, spojuje obé oddélené scény a predem prinasi
moralni pouceni o hloupém chovani lehkomyslného mladika.

Sagka pritom nemusi definovat jen jeho kostym, ale i vysméch sam,
jehoz je svym zptsobem personifikaci. Ukazuje to jeden z obraz na téma
nerovného paru od Quentina Massyse v Museu de Arte de Sdo Paulo (asi
1525-1530), zpodobriujici jakousi soutéz grotesknich starych postav o pti-
zen krasného mladika, v niz vitézi babizna s nejvétsim méscem. Otevre-
na sméjici se usta muze v pozadi jsou pak dostatecnym komentarem ke

7 Tento koncept prebirdm od Jones 2002, s. 119.
8 Stewart 1978; Mohrland 2013, s. 134-138.
9 Kroli saskt v ramci kompozice nerovného paru Mohrland 2013, s. 206—211.
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smyslu obrazu a k hlouposti vSech zticastnénych. Massys téma nerovného
paru a komentarového saska inovativné uchopil i ve svém dalsim obrazu,
dnes ulozeném v National Gallery of Art ve Washingtonu (asi 1520-1525).
I zde mlada krasavice bere svému starSimu spolecnikovi vacek s penézi.
Sasek vsak na kradeZ nepoukazuje ostentativné prstem, nybrz vstupuje
do déje a po naditém meésci se s hamiznym vyrazem sam sape. Posedlost
penéziv Saskoveé chovani pritom neukazuje jen vyplazeny jazyk, ale i pokr-
cené cCelo, primhourené oci a zahnuty nos ¢ili tytéz fyzické atributy, které
nachazime u chlipného starce na opacné strané obrazu. Jeden zvirecky
chti¢ (hamiznost) odpovida druhému (chlipnost).

Massys ve svém obraze jen rozvinul funkéni polohu, kterou u komen-
tarovych saskli nachazime uz drive: blaznova hloupost se prendasi na toho,
kdo se v jeho spole¢nosti na obraze objevuje. Tento princip patrné stoji za
tim, pro¢ fales vztahu nerovného paru ukazuje pravé sasek. Svou pritom-
nosti totiz nastavuje meéritko hlouposti. Demonstruje, Ze chovani starct
a star'en je blaznovstvi — vétsi anebo stejné jako to, jimz je postizen on sam.

Monogramista
MT, Podobenstvi
o marnotratném
synovi, 1541,
rytina, British
Museum,
London.

Foto: © Trustees
of the British
Museum
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Jednim ze starsich prikladd tohoto prenosu je iluminace anglického
rukopisu Zjeveni sv. Jana, dnes ulozeného v Bibliothéque nationale de Fran-
ce v Parizi.’® Scéna zachycena na ivodnim foliu ukazuje cisare Domitidna
posilajiciho sv. Jana Evangelistu do vyhnanstvi na ostrov Patmos. Kromé
cisare a karikovanych pochopt, kteri odvadéji svétce, zde najdeme i polo-
nahého Saska. Z iluminaci na predchozi strané pritom jiz vime, Ze Jan pred
cisarem osvédcil svou od Boha danou moc tim, ze bez Ghony prestal va-
feni v oleji. Sasek, muz s typickou dvojitou tonzurou a marotou v ruce, se
kré&i pod cisafovym trinem a strka si prsty do ust, at uz v gestu prekvapeni,
zvédavosti nebo oplzlosti. Pozornosti by vsak neméla uniknout ani zvlastni
gestikulace Saskova psa, ktery v sedé sleduje scénu vyhnani a s uastnym
podivem pozveda packu k hlavé. Poznal snad blazen to, co jeho pes, zatimco
cisar nikoli — tedy Ze se zde svétci déje krivda? Nevime. V kazdém pripadé
uvnitt vytvarného zpodobnéni panovnického dvora redukovaného na cisa-
fe a Saska dochézi k misSeni vyznamt obou postav. Cisarovo zezlo odpovida
Saskové marotg, cisarova (jen zdanliva) moc se zrcadli v Saskové bezmoci.
Pritomnost dvorniho Saska, kterou bychom mohli podobné jako u pribéhu
marnotratného syna povazovat za zanrovy prvek, zde neni jen atributem
bohatstvi a moci, ale i hlouposti.

1o Bibliotheque nationale de France, Paris, ms. fr. 403, fol. 2v.
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Blazni se nachazi i v dalsich mucednickych scénach. Neni pritom di-
lezita ani tak jejich role a na ¢i stranu se v pribéhu postavi, ale spis jejich
unikatni moc délat blazny ze vSech, s nimiz se druzi. Podstatny je prede-
vSim prenos vlastnosti, ktery tyto postavy zptsobuji. Pfikladem jsou tre-
ba agresivni Sasci, jiz se nékdy objevuji v obrazech s naméty Posmivani

Jean Fouquet,
Umuceni

sv. Apoleny,
iluminace

z hodinek
Etienna
Chevaliera,
Museé Condé,
Chantilly.

Repro: Erik Inglis,
Jean Fouquet
and the invention
of France, New
Haven and
London 2011
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Kristu, Nesenikrize ¢i Uktizovani, kde se vysmivaji Kristovinebojeho matce.*
Nevystupuji pfitom sami, ale spolu s postavami vojakd, bifict, Zidd a mu-
¢itelt. Ackoli zde bezesporu existuji silné souvislosti s negativnim obrazem
blaznovstvi (vychazejicim ze Zalmu 53: ,Riké blazen v srdci svém: Neni Bo-
ha"),2 zjevnou vyznamovou funkci je poselstvi, Ze ti, kdo tyraji Krista nebo
Pannu Marii, jsou silenci a hlupaci.

Sasci mohou stat i vedle mugitel®, sami se na konani zla nemusi podi-
let, pouze na néj svou pritomnosti divaka upozornuji. Tak je tomu patrné na
znamé iluminaci muceni sv. Apoleny od Jeana Fouqueta z nékdejsich hodi-
nek Etienna Chevaliera (asi 1452-1460). Sasek zobrazeny v ramci scény se
chova zcela jinak nez ostatni postavy — nestaci svij pohled k ubohé svétici
natahované pomoci provazli na stole uprostted ani k vlastnim nastrojam
muceni, ale obraci se k andélim a démontm shromazdénym kolem scény,
pro ostatni postavy neviditelnym. Zda se tak, ze i odhaleny, vyzyvaveé vystr-
kovany zadek mtze byt spise uréen Apoleninym mucitelim nez ji samotné.
Zda sasek opravdu vidi démony, kteri si brousi zuby na pohany, tyrajici své-
tici, a andély, cekajici naopak na jeji dusi, ovSem nevime. Charakteristickym
rysem obrazu je jeho dvojznacnost. Divaka mate predstava, Ze by zrovna
Sasek mohl byt tim, kdo si uvédomuje zakony spaseni a zatraceni. Pfes svou
zvlastni pozici se zda byt spise jednim z muciteld. Tato ambivalence, kterou
komicky element do obrazu prindsi, si zaslouzi dalsi zkoumani.

Nespojitost

Jestlize ma byt smésnd véc na okraji (tfeba Sklebici se sasek) komentarem,
nemusi to nutné znamenat, Ze usiluje o jednoznacny vyklad. Vizudlni vtip
casto neni ani tolik ukazujicim prstem, maniculou, jako spise polozenou
otazkou — co je tady smésného? Mame se tomu vibec smat? Smich se to-
tiz neobejde bez jisté ambivalence, nabyvani rtznych poloh v zavislosti na
interakeci s centrem obrazu. Odpovédét na otazku, co je pric¢inou tohoto vy-
znamového pohybu se pokusil Sigmund Freud, kdyz poukazal na souvislost

1 Mezger 1991, s. 80—82.

2 Tamtéz.

3 Dnes samostatnd iluminace je ulozené v Musée Condé, Chantilly, k vyobrazeni
srov. Inglis 2011, obr. 26.

14 Inglis 2011, s. 31 se domniv4, Ze v ramci performance martyria je vystréeny zadek
urcen primo divédkovi. Mohlo by tak jit o zpochybnéni povahy obrazu a divakova
voyeurismu. Srov. k tomu nize argumentaci, Ze vpad komiky mtiZe z vizualni
skutecCnosti vytvorit metaobraz.
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vtipu s nevédomim a sny, predevsim pak na podobné fungovani smichové
a snové prace.'s Podobné jako ve snu se i ve vtipu bézné spojuji jinak proti-
kladné prvky do jednoho hybridniho celku. Tento mechanismus se projevu-
je ina obrazech, o nichz zde hovorime — neocekavany rozpor predstavuje uz
tfeba Saskova karajici moudrost, ktera kontrastuje s jeho blaznivym oble-
¢enim a dalsimi doprovodnymi rekvizitami. Abychom prijali nevyhnutelné,
totiz Ze blazen jen ukazuje na toho opravdového bldzna, musime opustit
obvyklou racionalni logiku, zptsob vyvozovani disledkd a oddélovani pro-
tikladd — tfeba moudrosti a hlouposti.*®

Mechanismus smichu, na jehoz bazi takovyto vtip funguje, 1ze na-
hlizet jako vyznamovou nespojitost, multistabilitu smyslu.’’ V absurdni
figute se spojuji dvé odlidné, navzdjem nekompatibilni roviny reality (tfeba
v Saskovi jeho vazné az kralovské chovani, jehoz znakem je ¢apka s rolnic-
kami i marota — blaznovské zZezlo, a proti tomu hloupost a absolutni bez-
vyznamnost z hlediska v8ech mocenskych siti). Diky pnuti mezi témito ro-
vinami se smésné coby bod nespojitosti stava jakousi singularitou, logicky
neresitelnym rozporem, nécim, co sice unika rozumu, ale prece zde existuje
a doslova trha na kusy stabilitu vyznamu, jiz bychom radi obrazu priradili.
Tuto trhlinu lze dobfe demonstrovat na obrazech, kde zabavné a smésné
slouzi primo k figuraci paradoxniho, nééeho, cemu se zdrahame uvérit, tre-
ba zazraku.

V jistém smyslu nachazime tuto polohu uz na vzpomenuté Fouqueto-
vé iluminaci muceni sv. Apolénie u saska, ktery vidi nadpozemskou rovinu,
neviditelnou pro ostatni. Zname vsak jesté vyhranénéjsi priklady. Jednim
z nich je zluté odény blazen, ktery prihlizi Namanové koupeli vlamského
malite Cornelise Engebrechtsze z Kunsthistorisches Museum ve Vidni (asi
1520). Pritomnost $aska na brehu reky, v niz se koupe nahy syrsky vojevad-
ce, jisté neni ndhodnd. Svym zplisobem se zd4 byt nutna — znejistuje diva-
ka a upozornuje jej na malou scénku v pozadji, kde vojevidce stizeny malo-
mocenstvim prichazi k prorokovi EliSovi. Ten mu poradil, aby se vykoupal
v Jordanu, nebot ho feka protékajici vyvolenou zemi Izraele malomocenstvi
zbavi. At uz je muz v popredi obrazu (na opaéném biehu feky nez Sasek)
sam prorok nebo ne, bez blaznovy pritomnosti by viibec nemuselo byt jasné,
jaky smysl koupel nahého muze umisténa primo do centra oltare ma a proc
ji s takovym zajmem sleduji dalsi postavy vojaka na okraji obrazu i na jeho

5 Freud 2005, s. 157-173. Zpétny pohled na toto spojeni viz Freud 1990, s. 51.

6 Srov. Freud 1998, s. 327-334.

7 Pojem multistabilita zavadim podle Mitchell 2016, s. 58—71. Pro $irsi smysl
s ohledem na vice vizualnich médu srov. téz Doleve-Gandelman —
Gandelman 1989.
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pohyblivych kridlech. Na Ndmanové téle uz nevidime znaky malomocen-
stvi a zdzraku nenasvédcuje ani zadny dalsi obrazovy prvek, treba zvlastni
svételné jevy. Zluté Saty s oslimi ousky, bizarni a pro $asky typicka dlouha
1Zice stejné jako natvrdly vyraz blazna, jenz zjevné nemutize uvérit sledované
scéné, vsak vybizi divaka k podrobnéjsimu zkoumani obrazu, zejména déje
v jeho stfedu. Smésna postavicka vyznacuje, zZe se v zobrazeném déji stalo
néco neobycejného, co je hodno dalsi pozornosti.®

Podobny priklad uziti smésné postavy Saska neni specifikem jedné
vlamské malby, ale jevem obecnéjsim. V Cechach jej najdeme na jedné
z desek oltafe se scénami z poutnické legendy sv. Jakuba (asi 1520-1530)
v mosteckém dékanském kostele, kterou nechal objednatjeden z prislusnika
rodu Gutstejnt, snad nejvyssi mincmistr Albrecht z Gutstejna.l® Obraz uka-
zuje scénu, v niz stary poutnik prichdazi prosit za osvobozeni svého odsou-
zeného syna. Toho falesné narkli z kradeze a povésili jiz pred mnoha dny.
Zazracnym zasahem sv. Jakuba vSak mladik zistal nazivu. Od hodujiciho
soudce se starci zprvu dostane jen vysméchu: , Tvij syn je stejné tak zZivy
jako tato pecena kurata.” Kurata vSak ozivaji, odlétaji z talifi a soudce si
uvédomi svou chybu. Nasledné nechava nepravem odsouzeného mladého
poutnika odriznout ze Sibenice a propustit. Skute¢ny vinik kradeze je pak
odhalen a odsouzen k smrti. Podobné jako u Engebrechtszova obrazu snad

8 Mezger 1991, s. 98, tento rozpor piimo spojuje se Zalmem 53. Paklize tomu tak je,
jde zde presto o zjevny presun vyznamu od neviry v Boha k nevire v zazraky, coz
opét neni nic jiného nez pokus ovladnout divakovu pozornost a strhnout ji jinam.

9 K obrazu a jeho vzniku Dienstbier 2014, s. 117-119. K této roli saska s dalsimi
priklady Dienstbier 2016, s. 354—370.
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povazoval neznamy malif mosteckého obrazu dveé ziva kurata poletujici nad
hodovnim stolem s prazdnymi talifi pro zobrazeni zazraku za nedostatecna.
To, Ze se déje néco v normalnim kontextu absurdniho, proto podtrhl scénou
v pozadi, kde sasek na velkém rozni pece oskubaného ptaka. Kontrast mezi
ptakem opecenym a ptaky zivymi, mezi Saskem a soudcem tu slouzi figuraci
zazraku. Tak jako na jinych obrazech zde blazen funguje jako inverzni prvek,
obrtlik, ktery obraci vyznam scény — znepokojuje mysl divéka, znejistuje
prosty popisny vyznam zobrazeného déje.

Tyto apodobné obrazy mutZeme spojit se Zalmem 53, ktery pro
stredovék vymezoval, co blazen je. Pokud blazen tvrdi, Ze Blih neni, pfinasi
paradoxné dukaz jeho existence (tak trochu ve smyslu onoho Krétana, jenz
tvrdil, ze vichni Krétané jsou lhati). Sagkova pfitomnost miiZze proto slouZit
i primo figuraci Bozi pritomnosti. Kromé dvou zminénych obrazi to ukazuji
tfeba i nasténné malby z doby kolem roku 1480 soustredéné kolem dutého
svorniku vlodi kostela sv. Martina v Groningenu. Zatimco ostatni malby
na klenbach nejvétsiho z groningenskych kosteld zachycuji nejrtznéjsi

Groningen,
Martinikerk,
kolem 1480,
pohled na
nasténné malby
v druhém
klenebnim poli
lodi od zapadu.
Foto: Jan
Dienstbier

Sasek, kolem
1480, nasténna
malba,
Groningen,
Martinikerk,
druhé klenebni
pole lodi od
zdpadu.

Foto: Jan
Dienstbier
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postavy svétcl, okolo svorniku dnes uzavieného krytem se kromé muza
troubicich na Salmaje seskupuji nejrtznéjsi hybridni postavy: lovec s lu-
kem, bojovnik s drakem, siréna marnivé se vzhlizejici v zrcadle a predevsim
dvé postavy $askt.?° Jak vime, skrze duté svorniky byly v kostelech béhem
Velikonoc vytahovany sochy zmrtvychvstalého Krista pri paraliturgickych
hrach, které mély véricim zpritomnovat zazitek nejdilezitéjsi udalosti ki'es-
tanstvi.”* Podobné jako muzi s trubkami a 3almajemi tedy i malovani $asci
hlasaji Krist@v triumf nad zlem, k némuz zaroven odkazuji i hybridni mon-
stra jako siréna a drak, s nim?z bojuje jeden z muzt.

Figurace zazraku prostrednictvim smeésnych postav saskt vsak spo-
¢iva na nesamozrejmé podmince divdkova porozumeéni vytvarnému dilu.
Ostatné stredovéci tvlrci si toho patrné byli velmi dobre védomi a ve vy-
zdobé dutych svornikd najdeme castéji postavy andéld nez saskd. Podob-
neé ijiné zazraky spiSe oznacuji prihlizejici andélé, prchajici démoni anebo
jednoduse nejraznéjsi zvlastni meteorologické jevy: paprsky svétla, zare,
poryvy vétru a podobné, které se staly popularnimi zvlasté od konce 15. sto-
leti u umélct takzvané podunajské skoly. Figurace zazraku pomoci nééeho
smésného musi totiz spoléhat na to, Ze si divak uvédomi nejednoznacnost
a rozpornost vyjevu, ktery sleduje. Kouzlo by zmizelo, kdyby si vyjev nepro-
blematicky vysvétlil jako vysmeéch sakralni roviné udalosti. Jinymi slovy se
zde pocitd s tim, Ze vyznam obrazu zustane otevieny — pritomnost smés-
ného vyjevu méa moc premeénit scénu v metaobraz, vyobrazeni odkazuji-
ci samo k sobé, které svou samotnou existenci zpochybniuje a znejasnuje
vlastni podstatu.??

Metaobraz

Domnivam se, Ze obrazy s marginalnim komickym elementem lze mnohdy
sméle zaradit do treti kategorie klasifikace metaobrazt podle Williama
J. T. Mitchella: podstata obrazu je v o¢ich divédka znejistovana prostred-
nictvim citaci a autoreferenci.?? Smésnost slouzi coby ram, ktery z okraje

20 K malbam Schoneveld 1988, s. 5-12, ktery argumentuje souvislosti maleb
s Masopustem, aniz by akcentoval zédsadni pritomnost svorniku. K malbam
v kostele souhrnné Grote — van der Ploeg 2001, s. 89—96, ktefi prijimaji
Schoneveldovu hypotézu a tvrdi, Ze jde o ,Fastnachtdarstellung”.

2t Krause 1987, s. 280—353.

22 Vychazim zde plné z Mitchell 2016, s. 48-95.

23 Tamtéz, s. 48. Co do znejisténi obsahu se nabizi zejména srovnani
s Poussainovymi Pastyii z Arkddie, tamtéz, s. 89—90. Praci okraje lze dobre
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srovnat s Magrittovymi dymkami. Na népis na slavné Zradé obrazt
(La Trahison des images) lze pohlizet jako na svébytny druh ramovani,
a tento pristup déle rozviji obraz Dvé zdhady (Les deux mystéres),
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atakuje hlavni scénu a staci ji do smycky nekoncéicich rozport. Ty lze sice na
zékladé kontextu scelit, ale kazdé takové spojeni zlistava nutné jen proza-
timnim a neuspokojivym.

Prikladem, na ném?z lze tuto smichovou praci v obrazu ukazat, je
grafika s portrétem cisare Maximilidna I. od Lucase van Leyden z roku
1520.24 Na prvni pohled se nezd4, Ze by slo o cokoli problematického nebo
komplikovaného: je zde realisticky provedend podoba cisate, kterou lze
bezesporu pocitat k Leydenovym mistrovskym pracim. Do detailu peclivé
provedeny lept odpovida oficidlnim podobam Maxmilidna, které zname od
dalsich autort (predevsim Albrechta Diirera, jehoz préace Lucas van Leyden
bezpochyby znal).?s Cisar je predstaven jako muz stfedniho véku. Na hlavé
ma klobouk s drobnym medailonkem madony, kolem krku mu visi fetéz
s odznakem radu Zlatého rouna. Jednou rukou se opird o parapet zdo-
beny risskym znakem, v druhé ruce drzi jakysi stoceny svitek. Oteviené
reprezentacni podstaté oficidlné pojatého portrétu vsak odporuji nékteré
prvky v pozadi. Skupina $askti s nahymi zadky, zde za cisarovymi zady ob-
jima sloup, dalsi blazen pak drzi tabulku s Leydenovou inicidlou ,L" a da-
taci ,1520" umisténou nad portrétem.

Kli¢ k reseni téchto rozport mezi oficialitou portrétu a hravosti margi-
nalnich vyjeva v pozadi lezi v datu na tabulce — v roce 1520 uz byl ,posledni

rytif” a nejmocnéjsi muz Rise vice nez rok po smrti. Na tuto skuteénost tak
dost mozné odkazuje nejen figurka saska samotného, ale i ctvernohé zvire,
patrné pes, u blaznovych nohou. Tento pes lezi na zadech ,bradou vzhiuru’,
s pokréenyma nohama oto¢enyma smérem nahoru — Sasktv zvireci spo-
le¢nik je podle vseho mrtvy, stejné jako cisar.?

Spojeni chciplého psa s mrtvym cisarem se zda az svatokradezné
a dozajista predstavuje vysméch cisarskému majestatu stejné jako nahé
zadky blaznt usilovné objimajicich sloup za panovnikovymi zady. Sub-
verzivni podstata pozadi Leydenovy grafiky je tedy zfejma. Méné je vsak

kde je dalsi proména vyznamu dymky vysledkem iterace operace ordmovani.
Tamtéz, s. 79-81.

24 Boorsch — Orenstein 1997, s. 40.

25 Velmi podobny je tfeba Durertv portrét cisare z roku 1519 nebo o rok starsi pfi-
pravna kresba z roku 1518. Diirer se s Lucasem van Leyden spratelil béhem cesty
do Nizozemi v letech 1520-1521, kdy jej i portrétoval.

26 Mezger 1991, s. 455, a po ném Mohrland 2013, s. 179, se domnivaji, Ze jde o berana
coby aluzi na rad zlatého rouna. Zvire vsak zjevné nema rohy, takze by nedavalo
smysl, Ze by umélec chtél zobrazit pravé skopce, kdyz odznak rouna rohy ma.
Boorsch — Orenstein 1997, s. 10, naopak soudj, Ze jde o ,hravého psa” I kdyby
tomu tak bylo, tato ,herni” pozice smrt nevyhnutelné asociuje uz jen vzhledem
k poloze psa na okraji soklu, na némz stoji i Sasek.
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jasné, co z toho plyne. List by teoreticky mohl demonstrovat autortav vy-
sméch mrtvému suverénovi a potencidlni odpor k Habsburkdm, ktefi v té
dobé ovladali Holandsko véetné malifova pusobisté Leidenu. Z utrzka
zprav o Lucasovi van Leyden coby majiteli prosperujici leidenské malirské
dilny, kterému se podarilo prizenit do zdejsi patricijské rodiny, se vsak
nezda, ze by mél jakykoli divod k osobni zasti vicéi osobé zesnulého pa-
novnika. Spis naopak.

Povsimnéme si, Ze zde nezbytné do vykladu obrazu vstupuje kontext,
s jehoZ pomoci se lze pokusit (nedokonale) preklenout jeho roztrzenost.
Timto kontextem mohou byt nejen utrzky biografickych tidaji o autorovi,
ale idalsiobrazy, s nimiz lze Leydenovu grafiku srovnat: tfeba zvlastni po-
smrtné portréty cisate, které zname z izemi dnesniho Némecka. Zatimco
jedna polovice zobrazuje panovnika v jeho majestatu, druhd jej zpodob-
nuje uz jen jako ubohou mrtvolu.?” Nabizi se také prihlédnout k zanru sou-
kromych portrétd, na jejichz zadnich stranach se nejraznéjsi atributy po-
mijivosti objevuji pomérné pravidelné.?® Lidé Zijici na prelomu stredovéku
a renesance si podle vSeho realistické portréty asociovali s védomim lidské
pomijivosti ¢astéji nez my dnes. Z toho plyne pracovni zaveér, ze Leydenova
grafika ma byt odkazem na nicotnost pozemské existence tvari v tvar nevy-
hnutelné smrti.

To stéle nevysveétluje, pro¢ byl obraz koncipovan pravé takto a proc¢
bylo tolik pozornosti soustredéno na reprezentaci cisarovy podoby, kdyz
okraj tak nemilosrdné demonstruje cisafovu pomijivost a prirovnava jej
k psi mrsiné. Jestlize smysl obrazu ma byt naopak vanitas (marnost), oce-
kavali bychom, zZe se nebude soustredovat jen v okrajové vyzdobé, a na-
vic tak zvlastnim zptsobem. Rys pomijivosti jisté bylo mozné zdtraznit
inéjak jinak, tfeba prostym vlozenim lebky do cisarovy ruky, jako je tomu
na raznych soukromych portrétech. Lucas van Leyden vsak zvolil jiné vy-
tvarné reseni postavené na rozporu ideového obsahu centralniho motivu
se sarkastickym komiénem marginalii.

Nezbyva proto nez se spokojit s tim, Ze obraz je hybridem, obé jeho
oddélené roviny jsou dulezité a teprve z jejich napéti, za nimz stoji pra-
vé komicky prvek, se rodi jakakoli interpretace. Roztrzeni vyznamu ma
v tomto konkrétnim pripadé i fyzickou rovinu. Portrét a okraj na Leyde-
nové grafice oddéluje nejen téma, ale i technologie.?®

27 Dulberg 1995, s. 283—291.

28 Dilberg 1990, s. 153—-163.

29 Zatimco portrét byl puntickarsky proveden technikou leptu, zbézné a volné pro-
vedeného Saska na okraji umélec vytvoril technikou médirytu, srov. Boorsch —
Orenstein 1997, s. 10.
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Vyznamové napéti ¢i multistabilita, bytostné principy metaobra-
zu, maji své (vesmés negativni) disledky: implikuji nemoznost existence
metajazyka v uzsim smyslu reprezentace druhého radu, ktera by byla ne-
zavisld na svém cili prvniho fadu.3° Jinymi slovy, obraz neni rébusem, u néjz
lze doufat, Ze po jeho vyreseni odhalime jeho jednozna¢nou symbolickou
formu do néj zakédovanou v dobé jeho vzniku. Spise jde o projekéni plochu,
zrcadlo s ozdobnym ramem. To mé nejen svou vlastni podstatu, ale promita
se do néj i osobnost pozorovatele a nejriznéjsi kontexty, které pozorovatel
prisvém vnimani k obrazu vztahuje.®

Toto zjevné védomeé konstruované napéti je charakteristické nejen pro
Leydentv portrét, ale i pro celou radu dalsich stfedovékych obrazu. Jiz drive
jsem se je pokusil popsat v pripadé maleb takzvané Zelené svétnice na hra-
dé Zirovnice.?* Projekéni rozmér malby Ize na Zirovnici zachytit pfedevsim
v rozmeérné malbé lovu, dosud vesmés vykladané coby zanrovy obraz obli-
bené slechtické zabavy, jiz rad holdoval i vlastnik hradu Vencelik z Vrcho-
vist. Sougésti vyobrazeni lovu jsou viak i marginalni scény, jez jednoduchy
deskriptivni smysl posunuji do slozitéjsi, alegorické polohy. Jde o hybridni
postavy umisténé v zadveri na stejné sténé jako obraz lovu — sasek dopro-
vazeny zajicem, jenz hraje na dudy, kocka a pes, kteri v nezvyklém souladu
usedli vedle sebe — a pak jednotlivé elementy uvnitf samotného obrazu. Sa-
sek paroduje lovecké nadseni lovcl tim, Ze pohani ke Stvanici namisto psa
divoké prase, jez sivede na voditku. Podobnou roli vsak sehrava i spole¢nost
popijejici na okraji obrazu, v niz najdeme i nenasytnou zenu, ktera se snazi
svého spolec¢nika pripravit o pohar. Smichové a doslova az absurdni, snové
logice odpovidajici prvky (zajic hrajici na dudy) tak idylu Zirovnického lovu
podstatné znejistuji a zpochybiiuji. Zaroven patrné odkazuji i na partnerské
vztahy (milenecky par jedouci na jednom koni kontrastuje se starsi Zenou
handrkujici se se svym spole¢nikem o pohér). Paklize 1ze soudit z pozdéj-
siho a ne zcela citelného Ceského graffiti naskrdabaného na malbé, alespon
nékteti z téch, kteri do mistnosti vstupovali nedlouho po jejim dokonceni, si
tento moralizujici rozmér scény uvédomovali.s?

30 Mitchell 2016, s. 95.

3V 8irsim smyslu je zde vhodné upozornit na stredovékou oblibu mluvit o nej-
raznéjsich pouénych textech coby o zrcadlech, jez mély étenéri odrazet celou
Jproblematiku” ¢i skutecnost. K této tendenci srov. Nejedly 2016, s. 10-12, kde
autor uvadi i dalsi odkazy na zahranic¢ni literaturu tykajici se této véci.

32 Dienstbier 2016, s. 366—367; Dienstbier 2017, s. 2—25. Zde i starsi literatura
k tématu.

33 .. skrati je panbuh nez se nadegy nebudely w zime, ale na leto konopnym provazem.
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Divacka kultura stredovéku a renesance se tak jevi jako konverzacni,
libujici si v nejednoznaénych odkazech, které se mohly stat nejen predme-
tem peclivého zkoumani, ale treba i diskuse mezi jednotlivymi pozorova-
teli. Na tento rys obrazt pozdniho stfedovéku upozornil neddvno Stefan
Matter.34 Soustredil se pritom na nejraznéjsi vyobrazeni takzvanych zahrad
lasky rozsirenych v grafice druhé poloviny 15. stoleti. Na médirytech Mistra
E. S. nebo Mistra napisovych pasek se objevuji vedle zamilovanych part i po-
stavy Saskq, ktefi nékde svym nemistnym chovanim (odhaleny penis Sagka
ve Velké zahradé ldsky Mistra E. S.) vzneseny idedl lasky oteviené paroduji.
Na téchto obrazech je pritomna teze i antiteze minne (kurtoazni lasky). Za-
timco starsi literatura v tom spatfovala subverzivni kritiku pavodné slech-
tickych idedld, pozvolné prijimanych a transformovanych silici méstanskou
spolecnosti,3 Matter ukazuje na zédkladé srovnani se soudobou slovesnosti,
predevsim zanrem takzvanych minnerede, Ze otevieny rozpor k tehdejsimu
vnimani minne patril. Dvojznacnost obrazt podle vseho byla zdmérna a zda
se, Ze zde hrala podobnou roli jako na pozdéjsich Konversationsstiicke, které
se prostrednictvim zdanlivého zanrového obrazu vyslovuji k nejriznéjsim
moralnim otdzkam.

Smich ve vizualnim umeéni lze proto chapat predevsim jako prostre-
dek, ktery otevira vyznam obrazu, rozrusuje jej a ¢ini z néj zrcadlo, v némz
se odrazi divakovy predstavy. Dalezité je, Ze multistabilita stfedovékych
metaobrazi ma radu analogii v tehdejsim uvazovani. V dobové teologii, jez
se snazila postihnout u Pisma jeho jednotlivé vyznamy, které lze z jednoho
biblického verse podrobnym ¢tenim a kontextudlni komparaci odhalit, stej-
né jako treba v tehdejsich naukach o prirodé — alchymii, astrologii, paracel-
sianském lékarstvi. Ty vérily ve dvoji podstatu véci, viditelnou a skrytou,
ktera se v té viditelné odrazi okrajovymi, ale pro znalce rozpoznatelnymi
aspekty.3®

Za okrajem smichu?
Predchozi tvahy mély demonstrovat, Zze smich hral ve stredovékém vy-

tvarném umeéni spise roli prostfedku nebo potenciality nez jedné extrémni
polohy, vG¢i niz bychom mohli hledat protiklad v jakkoli chdpané vaznosti.

34 Matter 2015, s. 337-357.
35 Moxey 1980, s. 125-148.
36 Baxandall 1980, s. 153—-163.
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’__.OMNEM IN HOMINE VENVSTATEM
MORS ABOLET.

Dichotomie smésné = vazné se mi v tomto ohledu zdd nedostate¢nou pro
klasifikaci vytvarnych dél podle jejich funkce a smyslu: podle vSeho prendsi
moderni oddélené vnimani obou kategorii do stfedovéké (vytvarné) kultury,
ktera neméla potrebu tento kontrast konstruovat. To ukazuje ptipad por-
trétu mrtvého cisare, $asci pouziti coby figurace zazraku i zvlastni vyzna-
mov4 roztrzenost maleb na Zirovnici nebo grafickych list z druhé poloviny
15. stoleti. JestliZe jsem se na predchozich stranach snazil popsat moment
pohybu, udélovany centru obrazu smichem okraje, chtél bych nakonec ob-
ratit pozornost k idejim, které se rysuji za timto virenim.

Jakkoli totiz smésné muze zaujmout opozici k vaznému, uvedené pri-
klady dobre ukazaly, Ze jsou obé polohy ve stfedovéku vzajemné propojené.
Idedly vznesené lasky paroduji nevychovani blazni, aniz by to nevyhnutel-
neé tyto idedly zrusilo, smrt cisare je smrti Saskova psa, aniz by se cisarova
distojnost musela promeénit v karikaturu. VSimnéme si, Ze ve vSech uvede-
nych pripadech je ter¢em vysméchu ¢lovék — jeho neschopnost dostat idea-
lu, uvérit tomu, co nutné musi byt mimo jeho chapani, anebo naopak jeho
absurdni vira ve vlastni davtip, trvani a silu. Stfedovék se nevysmiva Bohu
nebo svétu — takovy smich se obraci proti sméjicim se, takze smésni jsou
spise oni sami nez to, cemu se vysmivaji —, vysmiva se nedokonalé lidské
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prirozenosti.?” Jestlize rany stfedovék nad clovékem a jeho slabostmi spi-
Se place, stredovék pozdni nahrazuje vétsinu tohoto place smichem trebas
v rtizné odstinénych polohach. Jisté pritom nebude nidhoda, ze hned dva
popularni moralizujici texty prelomu stfedoveéku a renesance — Lod bldznt
Sebastiana Branta a Chvdla bldznovstvi Erasma Rotterdamského — fungu-
ji na principu ironie a sarkasmu. V obou pritom nejde o nic mensiho nez
o vécnou spasu. Blaznovstvi, které obé dila tak sugestivné kritizuji, zdaleka
neni neskodné, protoze cestu ke spase beznadéjné uzavira. Musi byt tedy
prekonano. Moudrost zde pritom charakteristicky neni definovéna jako
absolutni protiklad blaznovstvi, nelze ji dosdhnout skrze jeho uvédomélou
antitezi. Naopak, mtze se dostavit jen skrze prijeti imanentni smésnosti
lidské existence, uznani vlastni nedostateénosti a blaznivosti: ,A proto [jen]
ten, kdo sam sebe vidi coby blazna, se brzo mtize stat moudrym.’s®

Na zakladé tohoto mechanismu se vanitas stava hajemstvim smichu
par excellence a je to casto pravé ona, jiz najdeme za jeho okrajem. Typickym
prikladem jsou tance smrti, kde se vesele pitvorici Smrt zmocnuje jednot-
livych reprezentant dobové spolec¢nosti a karikuje pritom jejich obvyklé
zvyky. Sama se tak stava saskem, désivym i smésnym zaroven. Metamor-
féza saska ve Smrt a naopak, ¢i paralelismus Smrti a $aska jsou v umeéni
pozdniho stfedovéku a zacinajicitho novovéku jasné patrné — snad nejlep-
§im dokladem jsou dvé médirytiny Hanse Sebalda Behama z let 1540 a 1541.
Zatimco starsi z nich ukazuje saska, jenz se dvori divce a prinasi ji kyticku,
v druhém rytec zmeénil blazna ve Smrt a z kytice se staly presypaci hodiny.
Saskovské atributy, tedy rolnicky a kyjovity obusek, véak Smrti zdstaly, po-
dobneé jako na dalsich vytvarnych dilech této epochy, tfeba Holbeinoveé tanci
smrti, kde kralovnu odvadi divoce tancici Smrt-sasek. Smrt spolu se saskem
vsak ¢asto nerozlu¢né doprovazii milostné moralismy — jako napriklad meé-
dirytinu zndmou jako Hodina smrti Maira z Landshutu (1499), kde $asek vy-
hrava dvéma milenctim, na néz uz Smrt miri svym lukem, nebo florentsky
médiryt ukazujici souboj Zen o muzské kalhoty (Sedesata az sedmdesata
léta 15. stoleti). Tento médiryt ma svou obdobu ve zpracovani podobného
tématu od Mistra napisovych pasek, kde jednoho z $askt coby komentatora
zoufalého zapasu zen nahradila pravé Smrt.

V logice téchto spojeni se znovu vynoruje Freudem akcentovana bliz-
kost vtipu a snu. Podobné jako snova logika funguje i ta smichova na bazi
dialektického spojeni vzajemnych antitezi, na vytvareni charakteristickych

37 Tak je tomu u vzpomenutych blaznti v iluminacich Zalmu 53 nebo Kristovych posmévacka.
3 Das Narrenschyff 1521, fol. 2v: Dann wer sich fiir eyn narren acht / Der ist bald zuo
eym wisen gemacht.
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slepenct a hybridnich forem bez toho, abychom je mohli ztotoznit s néja-
kym pevnym symbolickym vyznamem. Nékdy predstavuji figurace vlastni
paradoxnosti, tak jako beznohy muz, jenz striha srst béziciho zajice v ilumi-
naci Bible z Bury St. Edmunds, okridlena prasata na drevorezu Cornelise
Anthonisze nebo strizlici, ktefi nosi obili na semleti do mlyna z misericor-
die kaple sv. Jiri ve Windsoru.?® I priklady prevraceného svéta vsak mohou
nést vyznam tak jako valka koc¢ek a mysi. Ty jsou tfeba na dfevorezu z Gothy
a na malbach na hradé Moos jasné spojované s nebezpecim vlady Zen nad
muzi.®® Je to nestaly prostor, ale presto jeho jevy predstavuji symptomy
toho, co se ve vytvarné tradici a spolecnosti délo. Symptomy toho, jak stre-
dovéci lidé doopravdy chépali dilezité pojmy, koncepty a struktury, které
jsme si sice zvykli oznacovat stejnymi pojmenovanimi jako oni, ale jejichz
prozivani a chapani se v jejich a nasi kulture casto lisi: pomijivost, laska,
moc, vira... Smich okraje se s témito koncepty ¢asto vyrovnava. Je projevem
podvédomi, které vstupuje do obrazu poté, co (Castecné) prekonalo kontrol-
ni mechanismy racionality. To, co bylo vytésnéno na okraj, se takto doma-
h& vstupu,® snazi se konfrontovat jednotlivé protirecici si ideje i jejich svar
s kazdodenni realitou. Chceme-li pochopit a popsat smésné na okraji, a tak
pochopit a popsat vytvarné dilo, v némz se objevuje, nezbyva nez se vydat
na podobné svizelnou cestu jako kdysi Freud. Namisto hledani viidci ideje,
stojici za obrazem, je nutné obratit pozornost k fungovani protikladdg, k si-
lam obsazenym v jejich srazce.*? K analyze, ktera deskriptivné shromazduje
a popisuje jednotlivé prvky vyskytujici se v obraze(ch) i s védomim toho, Ze
treba ukazuji jen na své vlastni negace, k systému domnének, rozvijejicimu
se spiSe do podoby stromu ¢i véjire moznostinez retézce implikaci. Je nutné
spokojit se s otevrenosti obrazu, ktery ¢eka na svého divaka, prave tak jako
jeden ze smésnych vynalezl renesance, ktery snad lze do jisté miry pripsat
jesté dozivani ideji stredovéku — obraz dvou saskd doprovazenych néapiso-
vou paskou, ktera divakovi sdéluje: , A ted jsme tri"43

39 Vsechny priklady Jones 2002, s. 138—139 a 153-154.

40 Wolter-von dem Knesebeck 2005, s. 479—519.

4 Srov. Freud 1990, s. 263.

42 Didi-Huberman 2005, s. 162—-173.

43 Jones 2002, s. 170. Dalsi priklady s raznym poctem $askd Mezger 1991, s. 68—71.
Text vznikl za podpory grantu Fakulty humanitnich studii Univerzity Karlovy
Progres Q21 Text a obraz ve fenomenologii a sémiotice.
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