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Clanky k tématu

JAK SI VYMENUJEME POHLEDY
S OBRAZY

Otdzka obrazu jakozto otdzka téla

Hans Belting

1. Télo jako médium

Média a téla se vyskytuji obvykle v riiznych diskursech, a¢koli se jistym zptisobem spo-
le¢né podileji na zkuSenosti s obrazy. Vyjma téchto tfi antropologickych skuteénosti
(médium, télo, obraz) musime uvazovat jesté o étvrtém faktoru, jimz je ,,pohled”. Obra-
zy se uskutecnuji pouze v pohledu. Pohled je nutno povaZovat za nositele veskerého ob-
razového védomi, které mame k dispozici. Pohledy se spolu s télem podileji na zachaze-
ni se starymi i novymi obrazovymi médii. Jejich aktivita odpovidd parametriim
pozorujiciho subjektu. Pohled a obraz obvykle chipeme oddélené a mluvime o pohledu
na obraz, nicméné tento text bude tvrdit, Ze obrazy se plné realizuji teprve v pohledu.
Spojenectvi téla a pohledu dava vyvstat obraziim. Proto mnohé obrazova média pojimaji
pohled jako své zdkladni téma. lkonologie pohledu” soudi, Ze pohled neni pouze pita-
hovin obrazem, ale Ze je jim pfimo odrizen, jako by obraz sdm vlastnil jakysi typ pohle-
du ¢i jako by mohl nas pohled opétovat.

V pohledu se otevira socidlni pole obrazové praxe. Média jsou pfedev&im ndstroji a pro-
dukty socidlniho jedndni. Svymi strategiemi novosti, selekce a svadéni demonstruji
v ramei socidlnich déjin moc obrazii a také se podileji na mocenské manipulaci s obra-
zy. Média zdroven ovladaji télo, které je vidy jiZ socializované nebo diky médiim k jeho
socializaci dochazi. Nésledujici text nepojedndva o jakémsi ,,esencidlnim téle, jak by
bylo lze namitnout,” ale o télech jako mistech obrazf, které nemaji mnoho spole¢ného
s geografickymi nebo vefejnymi misty, o nichz se bézné uvazuje. Nase téla vstupuji do
interakci se socidlnim prostfedim a spolu s nim podléhaji historickym proméndm. Stava-
ji se pritom zajatci obrazii v politickém smyslu. Téla reaguji na obrazy ¢asto genderové
specifickym zptisobem, pfi¢emz obrazy k sobé naopak pfitahuji muzské, nebo Zenské
pohledy. Pojem télo bude v nasi tivaze vyuZivan ve svém obecném smyslu, ktery musi byt
jinak vzdy pfizpiisoben konkréini historické &i spoledenské situaeci.

1) Hans Belting, Der Blick im Bild. Zu einer Ikonologie des Blicks. In: Berndt R. Hiippauf -
Christoph W u | f (eds.), Bild und Einbildungskraft. Miinchen: Fink 2006, s. 121-144.
2) DorisBachmann-Medick, Cultural Turns. In: Rowohlt Enzyklopidie 2006, s. 341.
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Musime polemizovat s tendenci mnoha medidlnich teorii, které télo viceméné ignoruji.
Jiz McLuhan pojimal média jako jakési protézy téla, které je samo o sobé nedostateéné.
Tento zakofenény dualismus je v8ak ponékud matouci. Samoziejmé, Ze téla vyuZivaji
médii jako néstroju, tfeba k posileni schopnosti vnimat. Nesmime ovSem zapominat, Ze
nase télo s médii spolupracuje na produkci obrazii. Proto je také dvoji vyznam pojmu ob-
raz tak problematicky. KdyZz rozliSujeme vnitini (mentdlni) a vnéjsi (medidlni) obrazy,
piipravujeme si pudu pro charakterizovani procest vniméani a predstavivosti. Pohled,
ktery aktivné produkuje nase télo, je nosi¢em a cenzorem obrazii a podili se na jejich dé-
jindch. Vnutini reprezentace, o kleré hovoii neurologické védy, neni jakozto télesné pod-
minény obrazovy produkt ostie oddélena od vnéjsi reprezentace, ktera byva chapina jako
produkt aktudlnich obrazovych médii. ,,Représentation” je vieobecny pojem, ktery ve
francouzstiné oznaduje jak ,,predstavu®, tak ,,zndzornéni*. Vztah mezi mentilnimi a fy-
zickymi obrazy se generaci od generace méni. ,,Obraznost™ uré¢ité spoleénosti vznikd na
zikladé ,,symbidzy* mezi oficidlnimi ,,myty” a soukromymi ,,sny*, jak tvrdi Mare Au-
gé.” Aktudlni obrazovy svét tvoii specifické prostiedi. To nés svadi k tomu, abychom re-
alitu pretavili do kolektivnich obrazovych symbola.

To, Ze jsme vidy hotovi k symbolizaci svéta, lze chdpat jako viru v obraz. Tato vira pied-
pokladéd symbolicky akt, ktery miizeme oznacit pojmem animace. Tento pojem bohuzel
nepusobi jednoznacné, nebol nékdo si miize vzpomenout na ,,primitivni® magii (animis-
mus) a nékdo zase na digitalni techniky, které simuluji pohyb. Animaci je zde viak mi-
néna spise vrozend a nauditelni schopnost naseho téla vdechnout nezivym obraziim 7i-
vot, ktery by v nich jinak nebyl piitomen. Kazda generace si tento ritudl znovu osvojuje.
Obrazy se diky tomu stavaji zivymi bytostmi s veskerym jejich potencidlem. Takto rozu-
mim rétorické otdzce Toma Mitchella ,,co cht&ji obrazy“." My jsme ti, ktefi chtéji, aby
obrazy néco chtély. Obrazova média jsou fiktivnimi partnery naseho pohledu. Archaické
spoleénosti rozdélovaly proménu artefaktti v obrazy do dvou aktii. Egyptské svéceni ob-
razl ¢i ,,otevirani Gst™ bylo ndboZenskym ritudlem, ktery nasledoval po rukodélném vy-
tvofeni dila z kamene &1 dieva: teprve potom se pouhé objekty proménily v obrazy.” Jes-
té v kiestanstvi se zminuji legendy o ,,Zivych obrazech®, s jejichZ pomoci lze 1é¢it nebo
trestat.”’ Takové obrazy se prostupuji se Zivotem, s nimz mély jinak velmi pozorné chra-
néné hranice. Vira v obrazy vzristd v momenté, kdy inzeruji svij vlastni Zivol, jimz si
nas podmaruji.

Déjiny médii obvykle chidpeme evoluéné a jako sféru vyndlezii. A zaroveni jsme zklama-
ni z toho, Ze média neponechdvaji obrazim jejich atraktivitu. Pfesto stile pocitujeme po-
tiebu novych a aktudlnich médii. Objevovéni novych médif se opira o skuteénost, ze mé-
dia jsou konvertibilni. Diky tomuto konwvertovdni obrazy najednou vypadaji opét
neopotfebované. Média se proménuji vidy v jind média, a nikoli v obrazy. Obrazy se ale
pravé diky tomu drzi houZevnaté Zivota, ktery skrz média prochazi. Obrazy slouZi ne-

3) Ke vztahu kolektivni a soukromé imaginace srov. Marc A u g é, La guerre des réves. Panis: Le Seuil 1997,
s. 45 ad.

4) W.J.T.Mitchell, What Do Pictures Want? Chicago: University of Chicago Press 2005.

5) H.Beltin g, Bildanthropologie. Miinchen: Fink 2001, s. 160 ad.

6) H.Beltin g, Dasechte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen. Miinchen: C. H. Beck 2005.
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zlomné vite v reprezentaci. Znazortiuji vSe, co hraje ve spole¢nosti néjakou roli. VSech-
no diilezité se ukazuje v obrazech, ostatek, véetné tajného védéni, obrazim unika. To,
jak si vSimdame obrazii, se dnes odviji od miry jejich frekvence. V davnych dobach byly
obrazy fyzicky vazdny na urcité vefejné misto, v némz se musel nalézat téz télesny divak
a piislusné médium.

Obrazy byvaly zdstupci nepiitomného téla. Dnes je ovSem vyuZivdme i tehdy, pokud zob-
razené télo v daném vefejném misté pritomno je. Napiiklad fe¢nici predstupuji pred své
publikum, které je chce vidét zblizka, v mnohondsobné zvétSeném zdvojeni projekce
v redlném Case. Télesnd pritomnost se tak méni v medidlni pfitomnost. Videotechnika
closed circuit umoziiuje simultanni pfitomnost téla a obrazu. Obraz tak pfinasi ,,close-
-up® téla, které stvrzuje jeho pravost. Pokud publikum nevidi feénika pfimo, nybrz jen
na monitoru, dochazi k jisté medidlni ziméné. Obrazy na monitoru ,,0%ivaji* diky auto-
rité téla, bez n&jz by bézely naprazdno. Reénik je pfitomny ve svém rozdvojeni na vzda-
lené télo a blizky obraz, predstupuje pfed publikum télesné i medialné, a to hned dvo-
jim zplisobem, na obraze monitoru a zvukem mikrofonu.

V souvislosti s otdzkou obrazti ma pojem média jiny vyznam. Média jsou zde tély obraz.
Mezi obrazem, télem a médiem se ustavuji stale nové vztahy, a pfece nemiizeme z obrazu
vypustit ani télo, ani médium. V téle se naléza misto obrazu, jehoz ptiléhavou metaforou
jsou tieba bild platna na zndmé sérii fotografii prazdnych kinoséald Hiro$iho Sugimota.”
Jako by tyto fotografie ukazovaly nasi vnitini ,,obrazovku®, na niz projektujeme vlastni
i vnéjsi obrazy. Na Sugimotovych fotografiich z@istava z filmovych obrazi pouze jakasi
stopa svétla, zatimco projekéni plocha ¢eka uz na dalsi film. To miZeme srovnat s vlast-
ni zkuSenosti médii. Télo je mistem pro projekei a pifjem obrazd. Jeho vnitini obrazovy
archiv se projevuje nejzietelnéji ve snu. Ale téz obrazy, které vnimame ve stavu bdélos-
ti, nejsou jen pasivnim zreadlenim vnéjsku. Setkdvaji se se zdsobnikem nasSich vlastnich
obrazil, které se, metaforicky feceno, nepfetrzité ,,ymésuji* do vidéni.

Problematiku téla jako Zivého média méiZeme ilustrovat za pomoci uréité kuriozity, kte-
rd ndm mnohé objasni. Je zndmo, ze pojem ,,médium* se v 19. stoleti pouzival obvykle
v souvislosti se spiritistickymi seancemi, na nichZ ur¢ita osoba propujcovala sviij hlas
duchf@im. V tomto pfipadé je pojem médium nanejvys vhodny, nebot ilustruje viru, ze
duch uziva zivého téla jako mluviciho ,,média®. Zde se zapadni spolecnost velmi piibli-
7ila topoi ,,posedlosti, ktery zndme z jinych kultur. O tom v8ak nyni nebude feé¢. Chcee-
me spise zdiiraznit onen ptedpoklad, Ze jakysi cizinec mluvi skrze télo, jehoz uzivé ja-
kozto média. Tento rozdil mezi télem a mluvéim muZeme aplikovat i na problematiku
obrazu, nebot i obrazy se zmocniuji naseho téla, jak to kazdy zndme z vlastni zkusenosti
snéni. [ v tomto ptipadé predstavuje télo jakési zivé médium, neni uz nastrojem ducha,
ale vidénych, vzpominkovych ¢i snovych obrazii. Télo uz neproptijéuje sviij hlas ve sta-
vu bezvédomi nékomu jinému, ale pouziva, af uz védomé nebo nevédomé, jako fidiciho
orgdnu svého zdsobniku obrazi a obrazové fantazie.

Mnohé vizualni teorie ponékud zakryvaji skuteénost, Ze vnimame celym télem a pouzi-
vame ho jako médium v nejSirsim smyslu slova. Nékteré teorie velebi a nékteré kritizu-

7) H.Belting, The Theatre of lllusion. In: Hiroshi S u g i m o t o, Theaters. New York — London: Son-
nabend Sundell / Eyestorm 2000, s. 1 ad.
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ji vidéni pro jeho .. distanci®, diky niZ je schopno oddélit se od téla nebo dokonce jit pro-
ti nému. Naproti tomu sluch tidajné tuto distanci pfekonava a vraci nds k integralnimu
pojeti média, jez predstavuje télo. Tieba Reinhart Meyer-Kalkus spravné pfipomina, 7e
wauditivni dimenzi* nelze od vizudlniho vnimani striktné oddélit. Sluch maze byt pro
nasi zkusenost obrazu kli¢ovy, aniz bychom si to uvédomovali.” Riizné pfirodni i umélé
prostory vnimame nejen diky otim, ale zazivame je celym télem, v ném?z tony a zvukové
vlny kooperuji s vizudlnim vjemem. V prostoru se tfeba zvuk nasich kroki rozléhd, nebo
je jim naopak pohlcovén, a tato akustickd zkuSenost nds pohleuje natolik, Ze jiz nemu-
zeme jasné oddélit vizudlni vjem tohoto prostoru od prostoru ,,zvukového™, ktery je pro
néj charakteristicky.

Bernhard Leitner, ktery zkoumdni vzajemnych vztaht mezi zvukem a prostorem zasvétil
svou uméleckou tvorbu, mluvi o ,,triddé zvuku, prostoru a téla™ a jeho formulace piipo-
minaji argumenty, které jsme vyuzili pii popisu triddy obrazu, média a téla: zvuk jako ob-
raz, prostor jako médium a télo. Leitner pojima télo jako ,,sensorium® slySeni, na némz
se nepodili pouze ucho, ale celd anatomie téla se svymi dutinami, kostmi a kazi. Slysi-
me celym télem a nejen uSima.” Podobné se také divame celym télem a nejen oc¢ima.
Spoluprice smyslii, nesmime zapomenout ani na hmat, iidi komplikovanym zplisobem
nase vnimani svéta. Ale také naSe vrozené schopnosti symbolizace vyuzivaji celé skaly
smysli. Symbolizujeme to, co vnimédme, stejné tak okem, jako uchem, asi jako v situaci,
kdyz stojime ve velkém davu lidi a sly§ime slavnostni nebo agresivni zvuk, pomoci néjz
interpretujeme, co vidime. Medialita téla se prokaze az tehdy, kdyz zaméfime pozornost
na viechny smysly.

2. Zrcadlové obrazy a stiny

Nase zkuSenost vlastniho téla jako média obrazii pfichazi poprvé ve chvili, kdy dité za-
méii pozornost na sviij stin ¢i zrcadlovy odraz. Tyto mizeme chépat jako pFirozené obra-

-

zové fenomény, které télo produkuje ve sluneénim svétle nebo na vodni hladiné. Stiny
a zrcadleni predstavuji télesné obrazy, které vznikaji pouze pii Gcasti téla. V jednom pii-
padé télo produkuje sviij stin ve slunednim svétle, ve druhém se zdvojuje v ,zrcadle”
vodni hladiny, coz miizeme metaforicky nazvat reflexi. O obrazy jde v obou piipadech.
Pozoruhodnost téchto obrazii nespoéiva pouze v tom, Ze télo vidi samo sebe jako obraz,
ale téz v tom, Ze vidi, jak samo obraz vytvdfi."" V Dantové putovéni zasvétim rozpozndva-
ji mrtvi Dantovo Zivé télo podle toho, Ze vrha ostry stin. Oni sami se stali stiny a obrazy
bez média, protoze médium pozbyli ztrdtou téla, a proto nemohou sami produkovat obrazy.
Nelze piijjmout namitku, ze v pfipadé stinl a zrcadleni mame co do ¢inéni pouze s mé-
dii svétla a vodni hladiny. Jsou to samoziejmé média, ale stejné tak je médiem télo, kte-

-

ré s nimi kooperuje. Obrazova zkugenost vlastniho téla se vétsinou povazuje za problém

8) Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin: Akademie Ver-
lag 2001, s. 451 ad.

9) Bemhardt L e i t n e r, Sound: Space. Ostfildern: Cantz 1998, s. 86 ad.

10) H. B e I t i n g, Bildanthropologie, s. 189 ad.
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ustavovani ¢i ztraty Ja, ale zde jde o néco jiného, totiz o zazitek vlastniho téla jakozto
média a obrazu. Tento rozdil musime podtrhnout. Malé dité totiz zaziva pii pozorovani
stinu ¢i zreadleni, které chee vztahnout na své J4, 1 zkusenost ciziho. Je ,tamto™ mym
vlastnim télem a jsem ,,zde* ja pouhym obrazem? Narcis v této situaci ztroskotal. Vlast-
ni odraz totiz povazoval za redlné télo nékoho jiného. Ovidius pfi li¢eni tohoto piibéhu
vini iluzi spojeni obrazu a téla, coz oviem predpoklada, ze rozlieni téla a obrazu je re-
levantni otdzka.'"

Mné oviem o Narcise tolik nejde. SpiSe chei zdiraznit, Ze lidé zazivaji na vlastnim téle
vznik obrazu jesté pfedtim, nez se pusti do jeho umélého vytvareni. Snad lze také tvrdit,
7e stin a zrcadleni ddvaji nahlédnout, co jsou to obrazy, a 7e tato zkuSenost nas vede ne-
jen k tomu, abychom se sami stali obrazem, ale také abychom podobné obrazy vytvareli.
Podobnost uZ nespocivd mezi télem a jeho obrazem, ale mezi dvéma obrazy: mezi obra-
zem, ktery vyvstal ve svétle nebo na hladiné, a obrazem, ktery vyrobil ¢lovék za pomoci
riiznych technik a kterym chee napodobit pfirodu. Jinak Feeno, obrazy miizeme s tspé-
chem produkovat jen tehdy, pokud vyuzivame vlastnich, nikoli p¥irodnich médii a pokud
na tato média pieneseme staré zkusenosti téla jakozto prvotniho medidlniho zazitku.
Télo je sice v prvni fadé ndstrojem vnitinich obrazti a médiem pro vnimani svéta. Ale
nyni chei uréit fyzické télo jako médium, jimz od p¥irody je, kdyZ skrze stiny a zrcadle-
ni produkuje obrazy sebe sama, které musely nejprve budit zdéseni a uzas.

V okamziku, kdy zaéneme vyuzival uméla média jako obrazové artefakty, opirdme se uz
o jiné ptredpoklady, nez s jakymi jsme se setkavali v piirodé. Zrcadlo se proménuje
v rdmel déjin médii podobné jako pohled do zrcadla v rdmei kulturnich déjin. Nelze pfi-
tom vZdy tvrdit, Ze promény zptisobii vnimani pfichazeji az po vzniku novych médii jako
jejich disledek. Fotograficky pohled predesel v malifstvi fotografické techniky, jak uka-
zala vystava ,,Before Photography*. Lidmi vytvofena zrcadla se v ramci své historie dra-
maticky proménovala. Rekové se museli spokojit s kovovym zrcadlem s politurou, ve
kterém vyhlizeli jako nehmotné stiny. Pozorovatel chtél vidét vice a jinak, neZ co mohlo
oko zachytit na zrcadlové ploSe. Odraz (Reflektion) jako mechanismus zrcadla se promé-
nil v reflexi (Reflexion) obrazu a hranic média.'"” Interakce pohledu a média ziskala
v pojmu reflexe své nejlepsi vyjadieni.

Jiz v Fecké kultufe existuji dva paralelni procesy, v jejichZ ramci se obrazova zkusenost
stinu a zrcadla proménuje v otdzku medidlni produkce. O zrcadle se v této souvislosti
jedté moc neuvazovalo. Nejde o to, Ze Femeslnici vyrdabéli zrcadla uz kolem roku 600
pied Kristem, ale o to, co ndsledovalo. O mélo pozdéji se objevuji pfenosné obrazy (pi-
nax), které lze volné instalovat a které tedy vlastné zbavuji zrcadlovy odraz jeho promén-
livosti a trvale ho fixuji.'”

Tim padem dostava i Pliniova legenda o podilu stinu na vzniku grafickjch uméni novy
smysl. Znamy piibéh vypravi o divce z Korintu, ktera na sténé zachytila obrys stinu své-

11) Francoise Frontisi-Duecroux, Narcisse et ses doubles. Int . Frontisi-Duecroux—
Jean-Pierre V e r n a n t, Dans Uoeil du miroir. Paris: Editions Odile Jacob 1997, s. 200 ad.; Christiane
K ru s e, Wozu Menschen Bilder malen. Miinchen: Fink 2003, s. 307 ad.

12) FFrontisi-Dueroux,c.d.,s 53 ad.

13) Tamtéz; H. B e | t i n g, Bildanthropologie, s. 182.
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ho milého, a tim dala vzniknout vytvarnému uméni. Ozvuk tohoto konceptu miizeme
snad nalézt i v ranych feckych ¢ernofigurovych vizach, které zachycuji lidské postavy
jako temné stiny. Ale legendu miiZzeme chédpat téZ jako metaforu. Stin piedstavuje ranou
zkusenost s obrazem, ktera se prenesla na analogickou produkct trvalych obrazii. Promén-
livy stin se od Zivého téla, které jej vrha, oddélil v okamziku, kdy byla zafixovina jeho
obrysova linie. Stin prestal byt stinem (ktery nasleduje télo milého), a teprve tak se zmé-

" Na vzni-

nil v obraz, ktery nehybné spoc¢iva na sténé a zastupuje to, co je nepiitomné.
ku obrazu se podilelo télo i sténa: télo svou kritkou pfitomnosti a sténa svym dlouhym
trvanim, télo ve své nepfitomnosti a nasténny obraz ve své ikonické pfitomnosti. Pojem
stinového malifstvi (skiagrafie) proSel v feckém pisemnictvi vyraznymi vyznamovymi
proménami, nicméné analogii artefaktu a stinu nelze z tohoto pojmu odstranit, stejné
jako nelze abstrahovat od lidské intervence, kterd v aktu zakreslovani (graphein) & zapi-
sovdni vytvari novy stin ¢i jeho novy obraz.

Fotografie (svételna kresba). které se dlouhou dobu pfiblizoval zavedeny pojem skiagra-

fe (stinové kreshby),"

uchovava stin, jenz se stava samostatnym obrazem, kdyz ho trvale
»zachycuje™ exponovana sklenéna deska ¢i papir. Obraz jiz nevytrhava z ¢asového béhu
a senzomotorického rytmu pohledu naseho pohyblivého téla svételna kresba, ale jeji fi-
xace na ur¢itém nosic¢i. Jde o uréitou proménu médii. Mentdlni vjem se diky fotografi
méni ve fyzicky obrazovy objekt, ktery mize byt uchovdvan, darovan ¢i sménovin.'”
Propojenti fotografie a téla je viak nepochybné. Ve fotografii je uloZzena vzpominka na to,
kdy a jak jsme télo vidéli. Dnes se nékdy snazime vymanit ze zavislosti na téle a nasem
télesném pohledu za pomoci digitdlni fotografie, kterou mizeme podle libosti piedélavat
a kdykoli vymazat: digitalni fotografie také rusi vzpominku na télesnou materialnost. Fo-
tografii jakoZto index téla nebylo mozné prekonat, dostala se aZz na hranice reprodukce.
Objevuje se tu postupné rozpor, ktery nas oddélil od vlastniho téla jakozto zdvazného re-
ferenta.

Fotografie ma svého populdrniho predchtidce ve stinovych kresbach Goethovy doby, tyto
stinové kresby se také odvolavaly na indexovy znak, ktery se snazi zachytit pravou sto-
pu téla. K témto pokustim o zafixovani stinu ma blizko Pliniova legenda. Télo zde také
nepotiebuje zadného dalsiho prostfednika, kdyz iniciuje zmrazeni stinu. Pod vlivem do-
bové fyziognomické mady se cilem veskerého Gsili stalo zachyceni tvire. Silhouette, jak
se profil ve francouzstiné vznesené nazyva, zachycuje podle dobového presvédceni v je-
diné linii charakter osoby. Tato linie byla ovSem pfedeviim indexem téla. Prodluzuje
piitomnost nepfitomného diky obrysu jeho stinu. Zda se, ze profil jakozto pars pro toto
vyjadiuje celé télo. Cizi osoba, kterd tento obrys ,,studuje®, upada pravidelné do fetisis-
mu. Stin se zde nestavd svym vlastnim obrazem (on jiz obrazem je), nybrz proménuje
v obraz télo, a prozrazuje tak jeho individualitu: Proména médii nevede k prekrocent sti-
nu téla.'”

Blizkost stinu a fotografie byla ¢astym tématem i v etnologii. DialeZitym toposem se tu
slovy Thomase Theye stal ,,uloupeny stin®. Tento motiv byl iidajné pfiznac¢ny pro kultu-

14) Ch. Kruse,c.d., s 74 ad.

15) H. B e 1 t i n g. Bildanthropologie, s. 180 ad.

16) Srov. llka B r d n d | e, Rituale der Fotografie. Diserta¢ni price. Karlsruhe 2006.

17) Victor . Stoi ¢ hita, A Short History of the Shadow. London: Reaktion Books 1997, s, 153 ad.
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rv. které povazovaly télesny stin za nosice a vérnou podobu duse. Clenové t&chto kultur
se pry obdvali ztrdty stinu jakozto Zivouciho obrazu sebe sama v okamziku, kdy padne do
rukou cizince s loupezivym apardtem (kamerou).'” Zda se, Ze anonymni a materialni vi-
ditelnost fotografie ohrozuje intimni substancialni propojeni mezi vlastnim télem a jeho
(netélesnym) stinem. V nékterych indianskych jazycich se fotografové nazyvaji ,lapaci
stini**. Témto pfedstavam odpovidaji i predstavy o zrcadle, jehoZ obraz je prave tak pr-
chavy a zdavisly na pfitomnosti téla. Indidni v minulosti oznacovali fotografii také za ,,tvr-
dou vodu®, tedy za ztuhly a zvécnély odraz vodni hladiny.'” Tyto pfedstavy nemfizeme
smést ze stolu jako projevy ,,primitivniho® mygleni, nebot v této metaforice nalézame od-
kazy na historii médii. Ne ndhodou se v ranych fazich vyvoje fotografie mluvilo o ,,pfiro-

sis
1

zené magii** ¢i zrcadle s vlastni paméti®, to jest o zreadle, které své obrazy uchoviva ve

vzpominkdch.*”

3. Povrchy médii. Obraz jako syntéza

Dva pozorovatelé se piiblizuji s lupou tak blizko k ,,obrazu®, Ze uz ho nemtizou vnimat
jako celek. Co tam hledaji? Bernhard Berenson, legenddrni americky historik uméni,
sleduje tahy $tétcem na Diirerové malbé portrétu. Fotograf z Antonioniho filmu ZvETSE-
NINA z roku 1966 se snaZi ve své fotce najit stopy zlo¢inu, ktery snad nevédomé svou ka-

21)

merou zachytil.?" Berenson zkouma malbu jako historické médium, aniz by vénoval po-
zornost portrélu jakoZto obrazu. Fotograf naproti tomu podrobuje zkoumdini povrch
fotografické kopie, na niz zachytil obraz parku. Zda se, Ze oba délaji to samé. Presto
v jednom piipadé pohled zkouma povrch média, zatimeo v druhém se zaméfuje na naho-
dilou strukturu tohoto povrchu. V jednom pi¥ipadé jde o uméni a v druhém o vSedni mo-
mentku. Ale to neni to hlavni. Berenson zkouma Diirerovu malifskou techniku, tedy ur-
¢ité medidlni znaky, na vybledlém povrchu pldtna. Fotograf z filmu se snazi najit
mrtvolu, kterou jeho médium snad zaznamenalo. Toho si musime byt védomi, abychom
mohli posoudit, co oba &ini.

Povrchy médii pfitahuji nas pohled, a tvofi tak jakousi opakni obrazovku, ktera zastira
svél. Aviak obrazy vznikaji na na$i strané média, v naSem pohledu. Obrazy nemtizeme
umistovat ani pouze ,,tam™, na pldtno &i fotografii, ani ,,sem*, do nasi mysli. Pohled za-
sazuje obrazy do intervalu mezi ,,zde™ a ,,tam”. KdyZ se zpétujeme této interakci, naii-
kdme na to, Ze ,,tam" neni nic k vidéni, a odmitdme obrazy, které nepatii k nasim obra-
ziim, jakoZto pouhé mameni. ,,Tam* nechceme vidét nic jiného, nez pouhé médium.
Mezi télesnym pohledem a médiem, at uZ jde o fotografii nebo malbu, vznika zéna nejis-
toty. Vidime pozorovatele, ale nevidime, co vidi on. Nejsme s to jeho pohled rekonstruo-

18) Thomas T h e y e (ed.), Der geraubte Schatten. Eine Weltreise im Spiegel der ethnographischen Photogra-
phie. Miinchen — Luzern: Verlag C. J. Bucher GmbH 1989.

19) Bertrand M a r v, La photo sur la cheminée. Naissance d’un culte moderne. Paris: Métailie 1993, s. 69,

20) Oliver Wendell H o 1 m e s, The Stereoscope and the Stereograph. The Atlantic Monthly 3, 1859, ¢. 20
(Cervenec), s. 739,

21) H. B e 1 t i n g, Toward an Anthropology of the Image. In: Mariet W e s t e r m a n n (ed.), Anthropolo-
gtes of Art. New Haven: Yale University Press 2005, s. 52 ad.
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val, protoze jsme pozorovateli pozorovatele a nachazime se vné situace, ve které obrazy
pavodné vznikly. Jakozto externi pozorovatelé nemtizeme proniknout do jeho drahy po-
hledu.

Kde a co je tedy obraz? Naléza se na obrazovém nosi¢i, nebo az v nitru pozorovatele?
Mnozi malifi tematizovali tuto nejasnou hru na Salebnych povrsich svych dél. Zasli do-
konce az tak daleko, ze malovali pouhé platno, zadni stranu obrazi, aby tak divika zmat-
li. V roce 1670 vytvoril takovyto trompe Ioeil pro soukromého shératele holandsky ma-
lit C. N. Gijsbrecht. Malba, kterd zobrazovala pouhy sbératelsky objekt, zachycovala
rubovou stranu obrazu dokonce i s listkem se shératelskym ¢islem 36. Listek tam byl
zddnlivé piipevnén sbératelem, ale dilo ve skutenosti zachycuje pouze malovanou fik-
ci. Do hry se tak dostal pojem ,,ni¢eho”, kterému pada za obéf oko, nicméné toto ..nic™
je zde ,né¢im®, protoze Gijshrecht piece zobrazil podklad nebo médium malby.?
Mlady malif Parmigianino vytvofil na svém videnském autoportrétu, s nimz se roku 1524
piedstavil v Rimé, perfekinf iluzi, a zmatl tak divika, ktery by mohl dilo povazovat za
pohled do skute¢ného zreadla, a nikoli za malbu. Divék tu ale nevidi sam sebe, nybrz
tvaf malite, ktery usedl pfed zrcadlem. Slo se o konvexnf zrcadlo, a fikce je tak dokona-
la 1 diky tomu, Ze dfevéna deska, na niZ je malba vytvofena, ma téz kulovité klenuty po-
vrch. Parmigianino fiktivné proménil malbu v zrcadlo, malovany povrch v povrch skle-
nény a portrét v zrcadlovy odraz. Tato proména si pohrdva s riznymi médii. Zrcadlo se
pouZivd pii tvorbé malby, jeZ sama nemize zrcadlit, nicméné nyni se malba tvari, jako
by zrcadlem ziistala.? Jiz Vasari ocentoval tuto iluzi ,,holi¢ského zrcadla®, ve kterém se
problematizuje otdzka vlastni reprezentace pred zrcadlem. Vidime zrcadlovy odraz, nebo
portrét? Dilo si pohrava s ambivalenci obrazu a média. Zrcadlo odrazi nas vlastni obraz,
zrcadlovy obraz reprezentuje nasi piitomnost pied zrcadlem. My zde vSak mame co do
¢inéni s malifem, ktery dokon¢il své dilo pred zrcadlem. Pohled a zrcadlo jsou zde spo-
lupachatelé. Zkoumavy pohled se neobraci k ndm, nybrz zdanlivé stile do zrcadla. Kon-
vexni povrch zrecadla zptisobuje anamorfickou deformaci jeho téla, kterd je téméf mecha-
nickym efektem média. Anamorficky efekt by mohl mali¥ lehce odstranit, ale tak by se
vytratila reference ke sklenénému povrchu zrcadla.

Casto uvajujeme o takzvanych intermedidlnich strategiich, ale zapomindme pfitom, Ze
vSechno zde zavisi na medidlni kompetenci pozorovatele. Na strané médii se nabizeji ci-
taty a reference (média rtizného ptivodu na jednom mnohonésobné ,exponovaném® me-
didlnim nosi¢i), na néz odpovidd pozorovatel vzpominkami a srovndvanim. V piipadé
Parmigianina jsme konfrontovédni s ambivalenci zrcadla a malby, pFicemZ malba zde
neni zrcadlem, ale davd ndm upamatovat se na zrcadlo. Nase vzpominky a tendence ke
srovnavani vedou k tomu, abychom dilo posuzovali jako vicenasobné médium. Dnesni
divék se nalézd ve velmi odlisné situaci (znd jina zrcadla atd.) a musi se pokouset rekon-
struovat dobovy uc¢inek dila. Mame vSak pfekvapivou schopnost uchovat si potfebnou
kompetenci pro zachazeni s historickymi médii, a ,,ptelozit” si tak vizualni dojmy. Nase

22) V. 1. Stoichita, Das selbsthewusste Bild. Vom Ursprung der Metamalerei. Miinchen: Fink 1998,
s. 308 ad.
23) SylviaFerino-Pagden (ed.). Parmigianino und der europiische Manierismus. Wien: Kunsthis-

torisches Museum 2003, s. 43 ad.
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obrazy beztak povstavaji v dudlnim aktu analyzy a syntézy. Analyzujeme média a hleda-
me v nich obrazy jesté piedtim, nez nase vlastni obrazy zformujeme v aktu syntézy.*”
Tento proces se zdaif jen tehdy, kdyZ si pfed médiem A vzpomeneme na médium B a obo-
ji jsme schopni koordinovat ¢i vnimat sou¢asné. Mdme totiz schopnost v jediném médiu
vnimat koexistenci riiznych médii.

Mali¥ Sigmar Polke provadi subverzivni hru s problematikou starych a novych médii.
Premalovava staré grafiky a vyprazdnuje je, az do odhaleni posledniho rastrového bodu.
Tento rastr je znakem tiskového média, které bylo uzivano k reprodukei vétsiny jeho na-
lezenych obrazti. Polke z reprodukce ve zpétném procesu vytvéii znovu obraz, piendsi
rastr do malby, jako tfeba na obraze ,,Viiz taZeny kozou® z roku 1992.* Pfi tomto obra-
tu se obraz ocitd v jakémsi ,,prazdnu®, zda se, ze uz nema zadné médium. Nékdy se jeho
obrazy formuji jako disloka¢ni zony v monoténnim rastru, ktery Polke ruéné reproduku-
je, a ptipominaji halucinace. V jiném jeho dile z roku 1994 hleda divak néjaky zachyt-
ny bod veden nazvem ,,Zjeveni Marie™, ale opét je to jen velkoformatovy obraz rastru, na
némz nenf nic vidét a vSe je pouze predstava.” I tehdy, kdyZz malif analyzuje jen jind
média, vykouzluje obrazy z naSeho sklonu k syntéze. Syntéza, kterou teprve nazyvame
obrazem, se tak stdvd jakousi zdhadou pohledu.

Ve filmu je vztah obrazu a média obtizné uchopitelny. Pohybliva civka vyvolava obrazy,
které vytvareji iluzi piftomnosti. Fotografie je pozastavena ¢asovym skokem mezi oka-
mzikem svého vzniku (tehdy) a okamzikem prohliZeni (nyni), zatimco film vyvoldva do-
jem fiktivni synchronie mezi udélosti (nyni) a obrazem (také nyni). Véiime, ze sami vidi-
me to, co je ve skuteCnosti pouze zachyceno na filmovém pasu. Tuto autosugesci
opoustime pouze obcas, tfeba kdyz pozorujeme filmy, jejichz styl uz vySel z mody, nebo
kdyz se divaime na filmy ,,nové vlny* (tfeba Lont v MARIENBADU od Alaina Resnaise), kte-
ré misto toho, aby z nds ¢inily divdky, svou paradoxni pomalosti stimuluji nase snéni.
Médium je o to neviditeln&jsi, o co je dany film soudasn&jsi. Cim vice filmy odpovidajf
nagim vizudlnim ndvykim, tim méné si véimame toho, co je na nich filmové & mediélnti,
a tim vice se oddavame obraztim, jako by vznikaly zde a tady v naSem pohledu. Filmy
sice vnimdme v ramei ¢asového rytmu kina, ale pfesto je nekontrolované ztélesiiujeme
v nasi imaginaci. MZeme si pfedstavovat filmy, které existuji pouze ve formé scénife,
pokud oviem zname reZiséra. Tuto zkuSenost maji tieba znalci Tarkovského dila s jeho
nerealizovanym scénéafem k filmu ,,Hoffmanniada®, ktery si mohou ozivit vlastnimi ob-
razy.>"

Umélecka videa, kterd se neopiraji o Zadny linearni filmovy ptibéh, simuluji nas vlastni
obrazovy repertodr za prahem védomi. Autofi videi pomoci elektronického zpracovani
sugeruji obrazovy proud v nasi mysli (asociativni stiihova skladba a recyklace nalezené-
ho nebo vlastniho staritho videomateridlu, ktery je vyuZivdn jako jakysi materidl vzpo-

24) Bernard S t i e g1 e r, L'image discréte. In: Jacques D e rrid a—B.Sti e gl e r, Echographies de la
télévision. Paris: Galilée 1996, s. 165 ad.

25) Sigmar Polke. (katalog) Amsterdam: Stedelijk Museum 1992, s. 120 (obr. 36).

26) H.B e 1 t i n g, Uber Liigen und andere Wahrheiten der Malerei. In: Sigmar Polke. (katalog) Bonn 1997,
s. 138 ad.

27) Andrej T ar k o v s k i j, Hoffmanniana. Scénario pour un film non réalisé. Miinchen — Paris: Schirmer

/ Mosel 1988.
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minek). Zda se, ze obrazovy svét, ktery je vlastni konkrétnimu télu, je tak pfenesen na
externi médium. Nam June Paik ve svém hravém textu ,,Input-Time and Output-Time*
odvozuje tasové zredovani a zhustovani, které inscenuje ve svych videich, z nasi imagi-
nace: ,,Peclivy proces stfihu neni ni¢im jinym nez simulaci této funkce naseho mozku.
[...] Videoart napodobuje pfirodu nikoli v jejim vzhledu ¢1 substanci™, nybrz v jeji caso-
vé struktufe, v niz podléhame ,,ireverzibilité™ starnuti a proménujeme ji v latku imagi-
nace. ,,Ur¢ity vstupni ¢as [néjakd skutec¢na uddlost] se miize ve vystupnim case roztih-

ee28)

nout nebo zhustit podle libosti [...] a tato metamorféza [...] je funkel naseho mozku.

4. Pohledy

Spoléenti téla a médii nejlépe vyjadiuje nds zvyk vyménovat si s nezivymi médii pohled,
pFicemz jde samoziejmé pouze o fiktivni vyménu. Na tuto fikci jsme si ale zvykli ¢i se ji
naucili ignorovat. Télesny pohled je Zivy a redlny a Zije v predstavé, ze i jeho fiktivni
protéjsek je stejné zivouci. Pozorovatel je zivouei médium a uziva umélych médii, jako
by méla néjaké télesné vlastnosti, ackoli jim tyto vlastnosti pFipisuje on sam. Tim padem
vznikaji mezi télem a médiem uréité funkéni analogie. Pokud télo povazujeme za médi-
um, musime 1 médiim piipisovat jisté télesné rysy. V prvni fadé je to otdzka pohledu.
Ale dosud se o této analogii mluvilo v jinych pojmech. Znamy topos ,,pohledu z obrazu®
v déjindch uméni nahrazuje pojem médium pojmem obraz, ktery tak v oblasti uméni plni
roli jakéhosi zastfeSujiciho pojmu. Jako by ,,obraz byl vidy ,,tam*, kde je dilo, zatimco
zde stoji pasivni ,,pozorovatel, ktery ziistiva vidy vné. Piitom vSak probihajici interak-
ce vychazi ,,z pohledu®. Pokud o obraze uvazujeme zvécnujicim zpisobem jako o véel,
kterd je pouze tam venku, pak se ztrici dynamika, v niz se obraz rodi teprve na télesné
strané vztahu mezi divikem a dilem. ,,Pohled z obrazu® pouze jako zrcadlo odrazi po-
hled, ktery na obraz vrhame. Stfetdva se zde namalovany a zivouci pohled, pfi¢emz nas
pohled je pFitomny pouze implicitné, neni ,,tam* pfimo viditelny.

Téma vymény pohledi, které ¢asto vyuZzivaji riizné umélecké druhy, nedefinuje své poj-
my pedantskym zptisobem. Proto lze partnerstvi mezi divdkem a obrazem popsat za po-
moci pojmu télo a médium. Pojem obrazu se vymanuje ze svého medialniho zvécnéni
a bere v ivahu nas pohled. Zd4 se, Ze se obrazova média ..divaji* a reaguji jako ziva téla,
zalimceo télo zaujima pozici média. Pak dochdzi k vzajemné vyméné pohledi. Symetrie
mezi télem a médiem je tu evidentni.

Ale mame zde co do &inéni i s jistou asymetrii. Pohledy jsou zvécnoviny médii, protoze
média sama maji vécnou a technickou povahu. Zvécnénim je také zndzorovini, protoze
prchavé, stdle aktivni pohledy Zivouciho téla z trvalého znazornéni vzdy unikaji. Mize-
me proto zavést termin ,,ikonologie pohledu®, a sice ve smyslu promény pohledu v ob-
raz, kdy pohled sdm sebe vidi v obraze. Zapadni obrazova média reprezentuji celé spek-
trum naSich pohledi, které .,umistuji do obrazu® takovym zptisobem, Ze v tom vidime
odraz nasi kazdodenni vizudlni praxe. V této souhfe vibi nebo odrazeji nase pohledy

28) Nam June P a i k, Input Time and Output Time. In: [raSchneider—Beryl Ko rot (eds.). Video
Art. An Anthology. New York — London: Harcourt Brace Jovanovich 1976, s. 98.
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a uvadéji je v omyl, coz znamenad, Ze se chovaji jako téla konfrontovand s jinymi tély.
PFi kontaktu s takovymi médii se nas pohled citi byt ,,ve spole¢nosti®. Pritahuji nas po-
hled i tehdy, kdyz zddnou vizualni reakei nepredstiraji. V takovém piipadé stimuluji
nasi pozornost pouze motivem touhy, ktery nas uréitym zptisobem vabi. Mdze jit o néja-
kou vée, jiz se chceme zmocnit alesponi svym pohledem. Také prazdné misto v obraze
iniciuje nasi touhu, nebot zde chee nas pohled vidét vice, nez mu je dovoleno, a tim se
obraci zpét k sobé samému.

Primdrni vizualni praxe téla, kterd probihd v interakci subjekti, je v zdpadni kultufe
pirevadéna na sekundarni vizudlni praxi, jiz vykondvdme ve vztahu k médiim a artefak-
tim. Vyména pohledi s obrazy, které ve skute¢nosti Zadné pohledy vrhat nemohou, je
vykonem nasi fantazie. Imaginace nam umoZiiuje, abychom reagovali na zobrazeny po-
hled, jako bychom stéli pred Zivym ¢lovékem. I pied obrazy zazivime zkuSenost procit-
nuti naSeho pohledu, ktery je zdanlivé aktivizovan setkdnim s jinym pohledem. P¥i tako-
vé vyméné pohledi zapomindme na médium, s nimZ jsme konfrontovani, a obracime
sviij pohled k fiktivnimu protéjsku nebo objektu. I zrcadla a okna predstiraji, Ze mize-
me vnimat vlastni pohled. Zrcadlo ndm nas pohled vraci. Okno vede nas pohled skrze
ram k uréitému ohnisku.

Podobné zachazime s obrazovymi médii. Obrazy samotné nejsou ,,protézami‘ nasich tél.
Ty predstavuji spiSe média, ktera se podileji na vzniku obrazi. Obrazy povstavaji v téle
a zviditelnuji se jen diky odpovidajicim médiim. Ta tvoii jisté prostiedi obrazii, diky né-
muz vstupuji obrazy do vnéjsiho svéta. Setkdvame se zde se dvéma zakofenénymi pred-
stavami. Jednak se domnivame, ze na nas z obrazu sméfuje cizi pohled. A dale touzime
po tom, abychom vlastni pohled umistili do obrazu a znovu jej v obraze nasli. Premisy
téchto predstav se v ruznych kulturdch a epochdach ustanovuji vidy nové. Historicka
zména nastdva jiz tim, Ze v obrazovém repertoaru pohledu jsou nepfetrzité vynalézana
nova média. Vyvoj obrazu (déjiny médii) a pohledu (socidlni déjiny) sice neprobiha pa-
ralelné, ale dochdzi mezi nimi ke zjevnym aliancim.

..Pohled z obrazu®, o némz mluvi ve stejnojmenné knize Alfred Neumeyer,” je velmi
zjevnym motivem na malbé $panélského barokniho malife Murilla, kde tento motiv té-
méf prekracuje dobova tabu.® Dvé Zzeny vyhlizejici z okna pfitahuji sméle muizské po-
hledy, jako by chtély pfekrocit hranice reality (téla) a fikce (malifstvi). Jedna zakryva
svlj Gsmév zavojem a Castedné se stahuje dozadu za okenici. Druha se vystavuje pohle-
diim zcela bez zdbran, a motivuje tak divaka, aby pfekro¢il prah obrazu, ktery zastupu-
je ram okna. Vizudlni potéSeni tak bez obalu predjima télesnou slast. Jsme zde svédky
ukdzkového piikladu genderového pohledu, v némz jsou zde aktivni obé& pohlavi; jde
tedy o tstiedni doménu pohledu. Tato sviidna hra, p¥i niz se do sebe navzdjem zavrtiava-
ji namalovany pohled a reagujici pohled skuteény, je viak pouze fikei, malba nemiize
sviij piislib naplnit. Vidime jen namalovany pohled, ktery pohled divdka neopétuje. Re-
alny pohled ziistava paradoxné neviditelny, zatimco fiktivni pohled je viditelné znazor-
nén a navidy zachycen obrazem. Interakce téla a média, kterou miZeme nazvat dialo-
gem, je 1 pfes svou sviidnost a silu zdsadné asymetrickd.

29) Alfred N e u m e y e r, Der Blick aus dem Bilde. Berlin: Mann 1964.
30) Washington, National Gallery of Art; srov. V. I. Stoic hita, Der Don Quichote-Effekt. In: Hans
K & rner(ed.), Die Trauben des Zeuxis. Miinchen: Olms 1990, s. 114 ad.
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Otidzka vymény pohledii s obrazem ziskdva na vyznamu v okamziku, kdy na nds z obra-
zu pohlizi nékdo, kdo si narokuje autorstvi dila. Viechno pak vlastné vidime spolu s je-
ho pohledem, ktery dilo koncipoval. Toto schéma vyuzil Peter Paul Rubens ve skupino-
vém portrétu, kde znazornil sebe sama ve spolec¢nosti svého bratra Philippa, jenZ tehdy
studoval v Itdlii, a velkého ucitele Justa Lipsia, ktery byl v té dobé jiz po smrti, a portrét

mé tedy vzpominkovou povahu.”"

Malif stoji v popredi obrazu a obraci hlavu pfes rame-
no k divdkovi tak dérazné, Ze divdk se ponofi nejprve do jeho pohledu, nez si viimne
dalSich osob ve zbytku obrazu. Velmi jasné osvétleni jako by vychazelo z prostoru pozo-
rovatele. Toto zddnlivé denni svétlo, které je stejné fiktivni jako dostavenicko figur, do-
pada na tvai malite. Ale divd se Rubens vlastné na nds? Vyména pohledii se ve skuteé-
nosti odehréla nejprve s malifovym vlastnim pohledem pfed zrcadlem a az v druhé fadé
byla uréena piifjemci obrazu, mozna nepfitomnému bratrovi. Dnes si ji vztahujeme na
sebe, protoze ma navidy neureného adresita. Tato ,,ich-péza™ (postavy a malife Ru-
bense) zvySuje dojem, ze néjaky jiny pohled prekro¢i bariéru mezi télesnym a medidl-
nim svétem.

Teprve pohled sugeruje dojem, Ze télo a malba skute¢né kooperuji. .,V namalovaném po-
hledu se stava obraz sam pohledem®, tvrdi Jean-Lue Nancy. Nazyva pohled ,,nééim, co
vychazi (qui sort)“.*” Podobné to formuloval Wittgenstein, na néhoz se Nancy odvolava,
kdyz tvrdil, Ze pohled vychdzi z oka. Pokud je tedy pohled télesnym procesem, pak jej
Rubens pouze imitoval a fingoval. Ve skutecnosti jeho pohled z malby nevychazi, ale
pfesto mame podobny dojem, jako kdyz se konfrontujeme se Zivim télem. Tento dojem
pfendsime v aktu animace, kterému jsme se nauéili, na médium malby, a teprve v tomto

wokamziku®, nazveme-li to doslovné, se kyzend fikce plné realizuje.

6. Télo a pismo

Téla jsou zivimi médii v dvojim smyslu. Jednak vnimaji obrazy svéta svymi smysly
a jednak jsou sama vniména jako nositelé obrazii diky svému postoji. obleceni a vyrazu.
Tato dvoji medialita vnimajictho a vnimaného téla zrodila uz dfive touhu po vytvofeni
dvojnika, ktery by predstavoval télesny obraz zivého téla. Trojrozmémy obraz se svym té-
lesnym volumenem posiluje podobnost, stejné jako ozvuéeny obraz se svym zdznamem
hlasu vzbuzuje dojem Zivota. Ale pieneseni Zivota je v piipadé tohoto dvojnika pouhou,
moznd nutnou fikei. Mozna to zni pfilis platonicky, ale Platon se ve své medialni teorii
opravdu pokousel jasné odlisit obraz a télo, stejné jako oddéloval (Zivou) feé a pismo.
S timto svym tvrzenim, Ze obrazy a pismo jsou prazdnymi imitacemi Zivota, viak nemohl
piilis uspét v konfrontaci s dobovym kultem mrtvych, kde platily ponékud jiné za-
konitosti a Zivot byl beztak ztracen. V symbolickém aktu zde mrtvi ziskavali nové obra-
zové télo, a vraceli se tak do Zivota spolecnosti. Jesté dnes podstupujeme takové ritudly,
kdyz v archivnich snimcich vyvolavdme mrtvé, ktefi se jiz proménili v matenal vzpo-
minek.

31) Ekkehard M a i, Flamische Malerei von 1550 bis 1650. Kiln: Wallraf-Richartz-Museum 1987, s. 40.
32) Jean-Luc N a n ¢ v, Le Regard du portrait. Paris: Galilée 2000, s. 81.
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Vratme se jesté k Platénové analogii obrazu a pisma. KdyZ tuto analogii zkoumame bli-
7e, zjiStujeme, Ze blizkost obrazu a téla je na pozadi odlignosti téla a pisma jesté ocivid-
né)si. Pokud ale spatfujeme v pismu ,,obraz” mluvené télesné feéi, pak se pojem obrazu
méni. Mluvend Fe¢ totiz neni zobrazovana, ale je tieba ji kodovat v uréitém systému za-
pisu za pomoci znaki, které jsou télu naprosto cizi. Médium pisma se vzdaluje médiu
obrazii v abstrakci, s niz mizi podobnost a ndpodoba. Pismo je zaloZeno na uréité dmlu-
vé a musfme se mu uéit étenim. Hlaskova abeceda, na jeji# vynalez byli tak hrdi Reko-
vé, svou absenci obrazovych kvalit neumoziuje veiténi a netvori obrazovou analogii téla.
Znaky vytlacuji obrazy s jejich schopnosti smyslového afektu. Termin Schriftbild (druh
pisma) je pouhou metaforou. Spojenectvi obrazu a téla s nastupem pisma mizi. Pismo
nereprodukuje télesny akt mluvy. Musi byt hlasité pfedéitano, aby se fe¢ znovu spojila
s télem. Pismo neni obrazem téla, nybrz médiem feci, jejiz télesné aspekty zde vSak ne-
chei Siroce rozebirat.

Jde mi mnohem vice o rozdil mezi télem a pismem. KdyZ se objevilo pismo ve starome-
zopotamské kultute, slouzilo zpocatku k popisovani starsich kultovnich soch. Pozorova-
telé se tak ménili ve étendre verejnych sdéleni a byli ve svém kontaktu s obrazy kolek-
tivné fizeni. Prvni texty zdkonfi, které byly slavnostné odkryvané, nemély charakter
obrazii, ale piikazi.”” Platénova analogie pisma a obrazu plati jen v tom ohledu, Ze pis-
mu chybi Zivotnost jazyka a obrazu Zivotnost téla. Pismo ani obraz ndm podle néj ,,nemo-
hou odpovidat®. To uméji jen mluvici a Zivouci téla. Deficit mimetickych médif vynikne
podle Platéna ve srovndni se skute¢nym Zivotem. A pouze v tom spo¢iva jeho analogie
mezi obrazem a pismem.*¥

Avsak grafologie v pismu, respektive v rukopisu, rozpoznava uréité obrazové rysy, v nichz
se pisatel nevédomé otiskuje. Zanechava ve svém rukopise stopu osobnosti. Toto zjisté-
ni ale v pismu odhaluje pouze jednu vlastnost obrazii, a sice fakt, ze je uréitou stopou
téla, kterd vznikla diky pfimému kontaktu s télem. Touto genealogii obrazu se zabyva
Georges Didi-Huberman v katalogu L’Empreinte.* Rozdil je v tom, zZe v obraze se télo
¢1 jeho ¢ast obrazné ,,zapisuje® do nezivého medidlniho povrchu. Naproti tomu pismo
nezobrazuje ruku pisatele, ale vyvolava télesny akt. Treba ve vychodoasijské kaligrafii
najdeme jisté analogie pisma a obrazu — do obojiho autor spontdnné ,,vpisoval® sdm
sebe, své Ja. Tato piibuznost se ov8em neda zobecnil. Je uréovana ,,stopou”, kterou za-
nechala pisici ruka. Signatura vychodoasijského kaligrafa vyjadiuje jeho samého. Prova-
di télesnd gesta a md povahu performance, nikoli zobrazeni téla.

Asymetrie mezi textem a télem vede ve filmu Petera Greenawaye KniHA sNU k dramatu,
které kon¢i smrti. Ve filmu se télo a pismo spolu stietavaji jako dva soupefi.” Pismo ne-
miize zobrazit télo a télo se zas nemGze v pismo proménit. Kniha a knizni stranka jsou
média télu velmi vzdalena a s Zivym télem nesluditelna. Texty, které pise Nagiko na télo
svého milence, se mohou stit knihou teprve po jeho smrti. Stary nakladatel nechd mrt-

33) Srov. kapitolu o obraze a smrti in: H. B e | t i n g, Bildanthropologie.

34) Podrobnéjsi viklad viz v téze kapitole.

35) Georges Didi-Huberman, L'Empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou 1997.

36) Peter G re e n a w ay, The Pillow Book. Paris: Dis Voir 1996; Detlef K r e m e r, Der Film als Biblio-
thek. Biichner. Monatszeitschrift fiir Kunst und Kultur 6, 2000 (¢erven), s. 20 ad.
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volu stdahnout z kiiZe, z niZ vytvoii knihu a pouziva ji jako podugku. Prostfednictvim na-
pist na kuzi je milenecky par paradoxné spojen ve smrti. V jednom zibéru nakladatel se
zavienyma oCima lezi na popsanych prsou svého milence, zatimco v jiném zdbéru sta-
rostlivé ¢te svitek z kiize mrivého.*” Ze stazené kiize, tohoto lidského pergamenu, se vy-
tratil télesny Zivot. Pismo nemd Zidny bezprostfedni vztah s tvafi, na rozdil tfeba od
masky. Mezi znakem a obrazem ¢i pismem a télem je pevna bariéra. Otec Nagiko psal na
jeji tvaf, kdyz byla jesté dité, narozeninové piani, ve kterém zminil, 7e Biih prvni lidi
»pomaloval o¢ima, rty, pohlavim a jménem®. Z této fady télesnych rysii vypaddva jméno.
O¢i, rty a pohlavi svédéi o téle jakozto obrazu. Napsané jméno oviem odvadi pismo
od téla.

7. Postskript:
Qu’est-ce qu’un corps?

Nové oteviené Musée du Quai Branly v Pafizi, které nahradilo d¥ivéjsi Musée de 'Hom-
me, piislo v jedné vystavé s otdzkou ,,co je télo?*.* Tato otdzka navtévnika muzea k je-
ho prekvapeni pfivadi k tomu, aby si uvédomil, jak jsou mnohd zdpadoafrickd a ocedn-
skd dila fixovina k télu, které pojimaji jako pfedmét fantazie a obraznosti. Muzska
a zenska téla se méni v predstavitele urcitych roli a v symbolické figury, které piedsta-
vuji démony, bohy a piedky a ¥di kolektivni p¥ani a obavy. Tyto figury se stivaji herci
kosmického mytu, inscenuji zdsahy bytosti z jiného svéta, které se jich zmocnily. Zjistu-
jeme, ze viechno, co tyto kultury reprezentovaly v obrazech, praktikovaly 1éZ na Zivych
télech, kterd se pfitom ménila v obrazy. Tyto objekty, které jsou ¢asto urfeny tanec¢nikiim
a oZivaji teprve na nich, pfedstavuji zpravidla dvojniky téla. Téla jako takovd na nich
nejsou zobrazena, ale zdvojuji se zde jejich performaéni vikony. Obsedantnim napodo-
bovanim nuti télo opoustét své hranice a piechazet do obrazu, coz télo sama o sobé ne-
dokéze. Prechod mezi télem a obrazem je stdle prostupny, a mezi obrazem téla a télem
obrazu tak nemiize nevzniknout Zidnd pevna hranice.

Zminéna muzedlni expozice piekracuje i dalsi zaZité konvence a pojima zapadni Evropu
pouze jako jednu z provincii obrazové kultury téla. Nestiti se tabu, které je na Zapadé
s télem spojovano jakozto s mistem sebe-distance. Kapitola o Evropé se nazyva ,,Maso je
obraz®. Inkarnace v teologickém smyslu vede k obraziim toho, co jinak nelze zobrazit
a co musi zistat neviditelné jako my&lenky, které si samy zapovidaji, aby byly zapsdany.
Otdzka ,,co je télo™ je zapadni otdzkou, kterd nutné vyvoldva nejistoty. ,,Potfebujeme me-
lanésky pohled, abychom zjistili, Ze evropskym tématem nebyla duge ¢i duch, ale pravée
také télo.”*” To poukazuje nejen na tvrdohlavé snahy proti véemu rozumu historizovat
télo, ale také na soucasnou genetickou utopii, Ze se lze od téla emancipovat. Stard hra,

37 P.Greenaway,c.d.,s. 26-27.
38) Stéphane B r e t o n (ed.). Qu'est-ce gu'un Corps? Paris: Flammarion 2006, hlavné s. 59 ad.
39) Srov. tamtéz, s. 59.
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kterd proti télu jako pfirozené danosti stavéla jeho vlastni obrazy, v nichz ho nechavala

volné prochdzet metamorfézami, tak probouzi nové pokuseni zasahovat do téla samého

a vyuzit ho jako surovinu ,,posthuméanni promény v obraz."”

Ptelozil Vaclav Hdjek
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