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I- Pfedméty vysvétiovani:

obrazy zvaZované z hlediska popisl

Obrazy nevysvétlujeme, vysvétlujeme vyroky o obrazech - anebo lépe
fe€eno, vysvétlujeme obrazy vyhradné do té miry, nakolik o nich uvaZzuje-
me z hlediska n&jakého slovniho popisu nebo specifikace. Kdyz napfiklad

o Kristové kitu od Piera della Francesca (obr. 1) feknu néco zcela primitiv-
niho, napfiklad ,,Pevna osnova® tohoto obrazu je z&asti dlisledkem Skoleni,
jeho2 Piero delia Francesca kratce pfedtim nabyl ve Florencii®; pfedkiadam
tak ,pevnou osnovu® jako popis jedné strénky toho, pro¢ je Krest Kristlv
zajimavy. Za druhé pak prezentuji $koleni ve Florencii jakozto pfiginu tohoto
druhu zajimavosti. Prvni fézi se nelze vyhnout. Kdybych obrazu rovnou pfirki
~Horentské gkoleni®, nebylo by jasné, co chci viastné vysvétlit; bylo by mozné
je vztdhnout k and&lim v odévech s vysokymi pasy, k taktilnirm hodnotam
nebo k éemukali dal$imu,

Kazdé rdz__vinuté vysvétleni obrazu v sobé vyslovné &i skrytd obnasi
podrobny popis obrazu. Vysvétleni obrazu se pak samo stéva soudasti roz-
sdhlej§iho popisu obrazu a zplsobem, jak na obraze popsat vé&ci, u nichz by
byl jiny popis obtiZny.'| kdyZ se ale ,popis” a ,vysvétleni” navzdjem prostupu-
ji, nemélo by nam to zastfit fakt, Ze popis je zprostfedkovatelskym pfedmé-
tem vysvétleni. Popis se skladd ze slov a pojm( vztaZenych k obrazu a tento
vztah je komplexni, nékdy i problematicky. V této stati se spokojim s tim, ze
poukazu — prstem zna&na roztfesenym, jelikoZ jde o sloZity terén, jenz se
vymyka mé osobni kompetenci — na tfi typy problémd, na néz uméleckohis-
torické vysvétleni podle vEeho naraii.

Popisy obrazi jakoZto reprezentace myglenek
ohledné jiz spatfenych obrazl

U popisu neni jasné — a to je prvni problém —, deho je viastné popi-

sem. Pod hlavicku ,popis” se vejdou riizné druhy slovniho vystiZeni v&ci,
a prestoZe je ,pevns osnova®“ v jednom smyslu popisem — stejné jako

je popisem i ,obraz® —, Ize jej povaZovat za popis netypicky analyticky

a abstraktni. Za pfimod&afejsi a velice odlisny popis obrazu by bylo mozné
povazovat nédsledujici:

~Byla na ném krajina a chalupy, v jakych Ziji venkované —
nékteré vétsi, jiné mensi. U chalup byly vidét vzpfimené cypfise.
Stromy nebylo vidét celé, nebot v tom branily chalupy, nicméné bylo
vidét, jak vr¥ky stromi vy&uhuji nad stfechy. Tyhle stromy, jak se zd3,
venkovanlm skytaly misto k oddechu dik stinu haluzi a hlasiim ptakd

S ohledem na roli, kterou dany wyraz pini 1 Skutetnost, Ze pouze jevy, které Ize popsat,
v ndsledujicim vykladu, pfekldddme anglické Ize také vysvatiit, vyklada A. Danto, Analy-
slovo design Seskym ,0snova®. - Pozn. piekl tical Philosophy of History, Cambridge 1985,

s. 218~220; zdiraziiuji to ale jednodudeji.
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1. Pierc della Francesca, Kfest Kristdv, kolem 1440-1450.
Malba na desce. Londyn, National Gallery.
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radostné usazenych ve vétvich. Z chalup vybihali jacisi étyfi muzi

a jeden volal na pobliZ stojiciho mladigka: Bylo to patrné z jeho pravi-
ce, kterou jako by rozkazoval. Dalsi muz stal obrdceny k nim, jako by
nastouchal hlasu toho rozkazovatele. Ctvrty jen maligko vysel ze dvefi,
pravici mé&l napfaZenou, ve druhé ruce drzel hii a vypadal, Ze cosi vol4d
na ty, ktefi se namahali s vozem. Pfesné v tu chvili totiZ pIné naloZeny
vz — nedoké?u fict, zda stdmou nebo jingym nikladem — vyjel z pole

& zabiral stfed cesty. Vypadalo to, 3e naklad nebyl pofadné pivaza-
ny a misto toho se jej dva muZi nedbale snaZili udrzet na mistg, jeden
z jedné strany, druhy ze druhé, pfitemz prvni, jenZ podpiral néklad
holi, byl aZ na bedern{ rousku Gplné& nahy, ze druhého zas bylo vidét
jen hlavu a &dst prsou, ale souds podle jeho obli¢eje to vypadalo, ze

i on ob&ma rukama pfidriuje ndklad; zbytek postavy v8ak byl zakry-
ty vozem. Samotny vz pak nebyl —jak to Fikd Homér — &tyFobruény,
nybrz mél jen dvé kola; proto sebou néklad trhal a oba tmavorudi

voli, dob":“'\e Ziveni a s mohutnymi ijemi, potiebovali vydatnou pomoc.
Odév kodiho poutal ke koleni pés, ko&i driel opraté v pravé ruce, tahal
za né a v levici drzel bi¢ nebo hil. K popohnéni vold jich ale nebyle.
zapotiebi, nybrz stadil mu hlas, kdyZ na voly povzbudivé promluvil,
tak, aby tomu zvuku rozumél i vil. Ko&i té2 choval psa, aby se mohl
vyspat a mél pfitom hlidade, psa bylo vidét, jak utika spolu s voly.
Tento blizici se vz byl pobliz chramu: vyznaéovaly to sloupy a pfecni-
vaijici stromy.”

Tento popis — fecky rétor Libanios ze 4. stoleti n. |. v nédm |i&f jeden
obraz na radnici v Antiochii a pfisludné cvieni jsme ocitovali skoro celé —
funguje na principu toho, Ze prezentuje iatku zpodobné&nou na obraze, jako
by byla skute&n4. Je to spontanni a pfirozeny zplscb, jak popsat reprezen-
taci obrazem, v porovnani s ,pevnou osnovou* je odividn& méné analyticky
a abstraktni a vyuZivéme ho dodnes. Podle vieho je vypotitany tak, aby ndm
umoznil si obraz jasné a zfetelné pFedstavit: V tom tkvéla funkce literdrniho
Fanru popisu obrazu [ekfrasis], jehoZ je tato pasa? virtuézni ukazkou. Aviak
co ma tento popis vlastné reprezentovat?

Kdybychom podle né&j chtéli pfisluiny obraz zreprodukovat, nezdafilo
by se to: agkoli Libanius pfedkladé jednotlivé narativni slozky zcela srozumi-
telng, nedokazali bychom obraz podie jeho popisu zrekonstruovat. Schazeji
tu barevné sekvence, prostorové vztahy, proporce, Easto i stanoveni, co je
vlevo a co vpravo, a dalsi rysy. P¥i &tenf ogividng dochdzi k tomu, Ze z vlast-
nich vzpominek, viastni zkugenosti z redlné pfirody i ze setkani s obrazy
budujeme v duchu cosi, t&2ko Fici co, a toto cosi, k jehoZ vytvofeni v nds
Libanius podnécuje, vyvoldva slaby dojem toho, jako bychom vidé&li obraz
konzistentnf s pfedlofenym popisem. Kdybychom nyni{ véichni nakreslili své
vizualizace (je-li zde tento vyraz namist8) toho, co Libanius popsal, lisily by se

C. A. Gibson (ed. a prel.), tibonius's Progym-
nasmata; Mode! Exercises in Greek Proge
Composition and Rhetoric, Leiden - Boston
2009, s. 432-435. ~ Pozn. prekl.
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umérné tomu, jakou zkugenost mame z drivéjika, a pfedeviim dmérné tomu,
jaké malife jsme si pFi &teni popisu vybavili a jaké mame sami individudlini
konstrukéni dispozice. Jazyk neni k zdznamu konkrétniho obrazu nijak zvlast
vybaven. Je to ndstroj zobecnéni. Pojmové instrumentarium, jeZ jazyk nabizi
pro popis plochy, na niZ je rozmist&n riznorody soubor jemné odli§enych

a uspofddanych tvarll a barev, je pomérné primitivnf a odtaZité. A sama snaha .
vyrovnat se s polem, jeZ je k dispozici simultdnné — toho druhu je obraz —,

v temporalné linedrnim médiu, jakym je zcela jednoznaéné jazyk, v sobé ob-
nail znaénou dévku obtiZ: TéZko se napiiklad vyhnout tenden&nimu pfeuspo-
faddani obrazu prosté jiz tim, Ze jednu v&c zminfme dfive neZ jinou.

| kdyZ je viak obraz cely k dispozici simultdnné, prohiiZens obrazu je
stejnd Casové linedrni jako jazyk. Je moiné nebo piedstavitelné, Ze by popis
obrazu reprodukoval akt prohliZeni obrazu? Zjevnou formdlni bariérou je
nesluéitelnost tempa zrakového obhliZen{ obrazu a terpa uspofédanych slov
a pojma. (Mo2na bude ku prospéchu vyjasnit si, jak se vlastné &lenf rychlost
aktu vidéni. KdyZ se obracime k obrazu, zajistime si nejprve velmi rychle
obecné povédomi o celku, a jelikoZ vidéni je nejzfeteIn&jsi a nejostiejsi na
makulérni ose, pfejizdime okem pFes obraz a obhlizime ho ve sledu rychlych
fixaci. Tempo pohybu oka se pfi prohliZzeni pfedmétu méni. Zpodatku, kdy si
Zjednavame zdkladni p¥ehled, pohybuje se oko nejenom rychleji, ale i v Sir§im
rozpétl; nasledné se ustali na pohybech piiblizné o frekvenci 4-5 za sekundu
a Ghlové se posouvé pfiblizné o 3-5 stupiil; tak dosahuje pfekryvi efektiv-
niho vidéni, které umoZiiuje koherentni zéznam.) Dejme tomu, Ze bychom
mali obraz z Antiochie pfed sebou souasné s tim, jak Libanius pronésel svou
ekfrasis: Jak by spolu slovnf popis a opticky vykon ladily? Slovni popis by byl
nepochybné otravné nemotorny, klopytal by zhruba tempem jedné slabi-
ky na jeden pohyb oka a dospival by nékdy aZ po pidl minuté k pfedmétim,
které jsme zhruba zaregistrovali b&hem Gvodnich nékolika sekund a nasled-
né je uz stihli navitivit | pozornéji. Optickym vykonem obhliZeni se nage
vidéni samoziejmé nevy&erpava: UZivame pFitom také hlavu a hlava vyuZiva
pojmy. Faktem ale z(istavé, Ze postup, ktery v sobé vnimani obrazu obnasi,
vlibec nepfipoming postup vykazovany Libaniovym slovnim popisem, B&hem
Gvodnich nékolika sekund prohlizeni mame zékladni dojem celého obrazové-
ho pole. Nasleduje zaostfovani na detaily, postfehovani souvislosti, vnimani
hierarchickych rovin a tak déle, pfidemi na sekvenci optického obhliZeni
maji vliv jak zaZity zplsob pohybu oka, tak voditka na obraze, jeZ ovliviiuji
nasi pozornost.

Pojedndvat stejn& ob§irné i o viem ostatnim, &eho se popis nemtiize
primarné tykat, by bylo imorné; v dany moment uz je jasné, co podle mne
slovni popis reprezentuje pfedeviim. Libaniova ekfrasis vykazuje dvé zvlast-
nosti, jez citlivé zaznamendvaji to, o& mi jde. Prvni zvlddtnosti je, Ze je popis
psdn v minulém ase: to je pronikavé kritické gesto, jeho se souasnost
bohuzel vzdala. Druha zvidstnost tkvi v tom, Ze Libanius voiné a nepokryté
uZiva vlastnich mentélnich schopnosti: tyhie stromy, jok se zdg, skytaly®,
wypadalo to, e ndklad neni pofadnd pfivazany, ,bylo vidét jen hlavu a 4st
prsou, ale soudé podle jeho oblideje to vypadalo, 2e*, ,vyznadovaly to sloupy
a pfeduhujicl stromy®. Minuly &as a mozkové aktivita: tim, co slovni popis
reprezentuje nejlépe, je myslenka zformovand poté, co jsme obraz vidéli.
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Libanitiv popis namétu de facto neni popisem toho druhu, do néhoz
se zpravidla poustime pfi vysvétiovani obrazli: Z&4sti Libania vyuZivém proto,
abych se vyhnul vytce, Ze o ,popisu® mluvim ve vyhran&n& odborném a ten-
denéné pokfiveném smyslu, z&4sti proto, aby mohlo spontanné vyjit najevo
né&kolik postiehl. Popis, kterym se tu hodidm zabyvat, bude mit mnohem bli-
Ze k vyroku ,Osnova je pevnd.” a v linedrni dimenzi mG2e byt zna&né rozsahly.
V nésledujici brilantni pasézi, v niz Kenneth Clark popisuje Kfest Kristlv Piera
della Francesca, autor rozvijl rozbor viastnosti, jeZ by mohla byt jednou sloz-
kou ,pevné osnovy™:

#(...) okamZité si uvédomujeme geometricky rdmec, a stadi ng-
kolik sekund, aby ndm rozbor ukdzal, Ze se horizontdiné déif na tietiny
a vertikdlné na &tvrtiny, Horizontalni délici &4ry samozfejms ubihajl
po linii kfidel holubice a rukou andéli, Kristovy bederni rousky a levé
ruky Jana KFtitele; vertikéin{ hranice vyty&uje sloupovitou drapérii
riZovéhoandéla, dstfedni linie Krista a zadda Jana Kititele. Tyto délici
Séary tvofi Etverec uprostied, ktery se znovu délf na tfetiny a Stvrtiny;
a do &tverce vepsany trojahelnik, jehoZ vrcholem je holubice a zéklad-
nou spodnf horizontéla, udava hlavni motiv celého nérysu.*® ‘

Oproti Libaniovu popisu tu je jest& patrn&j3f, #e slova nereprezentujf
obraz, nybr my3lenku poté, co jsme obraz vid&ii.

Pokud chceme slova a pojmy spojovat s vizualni zajimavosti obraz(,
je rozhodné prospé¥né mit jasno a dat jasné najevo (jako to &ini Libanius
i Kenneth Clark), Ze popisem nepfedkladame zpodobnéni obrazu, ale pfede-
viim reprezentaci uvazovani o obrazu. A pronesené tvrzeni, Ze ,vysvétiujeme
obraz z hlediska urgitého popisu®, lze chapat jako jiny zplisob vyjadfeni faktu,
Ze na prvnim misté vysvétlujeme myslenky, které nés nad obrazem napadly,
a aZ druhotné& i sam obraz.

Tii druhy deskriptivnich slov

Mluvit o mySlenkdch, jez nds napadly nad obrazem, je zcela pfipadné.
Druhou problémovou oblasti je totiz to, Ze myslenky, jeZ budeme chtit
vysvétlit, jsou velmi Saso nepfimé v tom smyslu, Ze nesméafuji pfimodéa-

fe k obrazu, pfinejmensim nikoli k obrazu jakoZto materiadlnimu pfedmétu
(v posledni instanci o ném budeme uvaZovat odligng). Vétsina pozoruhod-
n&jsich postiehl, které nas nad obrazy napadnou a které mlZeme pronést,
zaujima k samotnému cbrazu mirng perifern{ vztah. Lze to doloZit vyndtim
a utfid&nim nékolika slov z pasaZe, jiZ Kenneth Clark v&nuje Kftu Krista od
Piera della Francesca: ;

K. Clark, Piero dello Francesca,
London 1954, s. 13.
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SRO.VNAVAC[ SLOVA
rezonance (barev)
sloupovits (drapérie)

leSeni (proporci)
KAUZALN[ SLOVA - SLOVA UEINY
suverénni zachdzeni —  OBRAZ — bolestny
(stfidma) paleta okouzlujici
rozru$ené (skvrny a Emdranice) pFekvapivy

Vyrazy jednoho druhu - jsou umisténé napravo — poukazuji k i¢inu
obrazu na divéaka: bolestny a tak déle. A opravdu je tim, co néds pfedevsim
zajimd, zpravidla pravé vysledny G&in obrazu ~ nemi2e to byt jinak. Vyrazy
tohoto druhu jsou ale zpravidla pong&kud pfili§ snadno tvérné, a my proto
své pov&domi o G&inu formulujeme odvozené a nepfimeo. Jednim moznym
zplisobem je tvorba pfirovnani, &asto pomoci metafor, umisténych nahofe:
rezonance barev a podobné. (Zvl4§t& masivnim druhem pfirovnani, jehoZ
u figurélnich obrazd vétsinou vyuZivame velmi zarputile, je mluveni o bar-
véach a tvarech na povrchu obrazu, jako by byly zpodobné&nymi vécmi; takto
si potina Libanios.) A kone&né tu je tfetl typ, uvedeny nalevo. Zde popisu-
jeme Gé&in, ktery na nas obraz mé, formulovénim dedukei, které jsme pro-
vedli s ohledem na po&inani & proces, ktery snad vedi k vysledné podobé
obrazu: suverénni zachdzeni, stfidmé paleta, rozrusené skvrny a &maranice.
Pov&domi, Ze G&in obrazu na nds samé je produktem lidského kondni, je v na- -
Sem uvaZovani a mluveni o obrazech podle vieho uloZeno veimi hluboko -
odtud Sipky na nékresu vy$e —, a kdyZ se pokoudime o historické objasn&ni
obrazu, rozvijime pfesné tento typ dvahy.

K vyuZivéani téchto nepiimych &i perifernich typd pojmil jsme nuce-
ni. Kdybychom se omezili na vyrazy, jez k pfisluinému materidlnimu objektu
referuji pfimoc&afe &i primarné, zbyly by ndm jen pojmy, jako je velky, plochy,
barviva na pedkladu, ervend a Zlutd a modrd (jeZ oviem obnédejl komplika-
ce) a moZnd obraz. Lokalizovat, &im viastn& obraz poutd nas zdjem, by bylo
velmi t&2ké. Smé&fujeme svoje vyjadiovéni a uvaZovéni ,mimoc” objekt, o néjz
jde, podobné jako se astronom diva ,mimo® hvézdu, jelikoZ ostrost a pres-
nost je mimo centrum v&tsi. A trojice hlavnich nepfimych modalit naseho
vyjadfovani —- tedy pFimy popis G&inu na nds, srovndvani s vécmi, které na
nés plsobf podobné, a dedukce ohledn® procesu, jenZ by vytvoril pfedmét,
ktery na nas zaplsobf podobné - podle vieho odpovidé trojici zplsobl uva-
Zovani o obrazu chapaném jako cosi vic neZ jen materiaini objekt. Implicitnd
jej chapeme jako v&c s historii toho, jak byla vytvéfena malifem, a realitou
divéckého vniméanf.* '

4 Roz&ilengjsi verze tohoto vykfadu o nepfi- Vizudiinf tecrle, Soudasné angleomerické mySleni
mém slovniku d&jin & teorie uméni vydla o vytvarnych dilech. 2. vyd. 2005, s. 251-260;
v M. Baxandall, The Language of Art History. vice k tornu viz zde v dvodni studii M. Bartlové].

New Literary History X, 4979, s. 453-485 {$esky
pieklad Gasti této studie vydel jako jako Jozyk
urnélecké kritiky, in: Ladistav Kesner (ed.),



iazyk a vysvétleni 119

Jakmile se podobné pojmy stanou sougasti obecnéjiho vzorce, sou-
- vislého uvazovani nebo souvislé rozpravy — v daném pFipadé rozvijené na

nékolika strénkach v knize -, situace se zkomplikuje a ztrati zfetelné obry-
sy. Jeden zplsob uvaZovéani je syntaktickou hierarchif podfizen druhému.
Vznikaji vicezna&nosti a pfekryvy typl, zvlasté inferendniho a srovnavaciho.
Dochdazi k posundm v referené&nim vyznamu slov. To vie lze sledovat v uvede-
né pas4#i z Kennetha Clarka. Nepfimost naladéni a smysleni se ale dal kom-
plexné proplétaji. A kdyZ jsem o Kftu Krista uZil obrat ,pevna osnova®, byla to
myslenka, jeZ v sobé& obnasela Gsudek ohledné pfiiny. Obraz byl popisovan
pomoci spekulace o vlastnostech procesu, jenz vedi k tomu, #e vznikia véc
schopnda vyvolat u mé ten dojem, ktery vyvolavé. ,Pevna osnova® patfi na
levou stranu diagramu. Vlastné jsem vyvozoval jednu pfiéinu obrazu, totiZ

Je viak mo#né vznést nasledujici ndmitku: Prohlésime-li, Ze pojem
typu ,,osnova“ v sob& obnasi sloZku dsudku na pfidinu, mimodék se tim pied-
pokladé Feden| rozmanitych otdzek ohledné redlného fungovani slov. A pie-
devsim: Neupaddme do zmatku mezi vyznamem slova &ili rozpétim jeho moZ-
nych vyznami a jeho referenci & denotaci v konkrétnim pripadé? Anglicke
slovo design mé obsahlou $kalu vyznami:

vzor, vzorek, motiv, kresba, dezén, reliéf, vytvarné Feseni,
plan, névrh, projekt, rozvrh, design, narys, nadért, vykres, skica,
stiih, pfedloha, zédmeér, Gmysl, plan, provedeni, sestrojeni, konstrukce,
forma, tvar, vzhled, struktura, typ, model, navrhovani, ndvrhafstvi,
(&elné uspofddani svéta®

Kdyz uzivam pojmu design, zpravidia ho neuzivam ve viech téchto vy-
znamech zérovei. Kdybych ho k n&jakému obrazu vztahl méné vyhran&nym
zplsobem — napfiklad ve v&té& Libi se mi, jakou m4 tenhle obraz osnovu.” —,
nepochybné bych piece protentokrat adkiddal stranou tu vyznamovou sioz-
ku, jeZ spotiva v procesu vytvareni obrazu, a poukazoval k vlastnosti, jeZ je
spise vlastni stopam na podkladu, nebo ne? Ve findini referenci to tak mize
byt: Mam pravo &ekat, Ze pro ucely kritického studia dané slovo pochopite
v tomto omezengj§im smyslu. J4, vy i dané slovo jsme vSak k tomuto vyzna-
mu dospivali takiikajic ,zleva®: vyrazu ,design” se uZiva ve vyznamech spada-
jicich nalevo i doprostied, aviak pokud se zamé&fime na prostfedni denotaci,
byli jsme pFedtim aktivni na levé stran& pfinejmeniim po té strance, abychom
pfFisludné vyznamy odsunuli stranou. Zabarveni slova uZivaného v jednom
smyslu ostatnimi obyyklymi vyznamy se v sémantice nékdy oznaduje za vy-
znamovy ,odraz“ a v normélnim uZivéni jazyka je pomé&rné tlumené. Lepsim
oznadenim pro to, co se déje se slovy a pojmy pii provézani s obrazy — coZ
rozhodn& neni obvyklé uziti jazyka —, je mozna vyznamové ,odmitnuti®,
vyznamné mimo jiné z diivodu, ktery nas pFivadi ke tieti problémové oblasti.

Concise Oxford Dictionary. Cesky viz piisiuiné
heslo ve Velkém anglicko-&eském sioviiku
Karla Haise a Bfetislava Hodka.
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Ostenzivita kritického popisu

«Osnova” zcela rozhodné a ,pevna® rovnéz jsou velmi siroké pojmy.

Jak o Kitu Krista od Piera della Francesca (obr. 1), tak o Picassové Portrétu
Kahnweilera (obr. 1 kapitola 6) bych nejspid mohl prohlasit, Ze ,maji pevnou
osnovu®. Jsou to terminy dostatedné obecné na to, aby dokéazaly pojmout
vlastnost dvou velice odli§nych objektd; a pokud byste nem&li nejmensi
predstavu o tom, jak dany obraz vypada, nesdélily by vam skoro nic, co by
vam umoznilo si obrazy pfedstavit. ,Osnova® neni geometricka entita na
zpisob ,krychle” nebo pfesné stanovend chemicka entita na zplisob ,vody*“
a vlastnost ,pevnosti neni ¢iselné vyjadFitelna. V uméleckohistorickém
popisu se v8ak terminy neuZivaji absolutn&, nybrz v provézéni s objektem,

s danym pFikladem. Nadto se nepouZivaji informativné, nybrz demonstrativ-
né&. Slova a pojmy, s nimiZ zachdzime jakozto se zprostiedkujicim ,popisem”
obrazu, vlastn& viibec nejsou popisné v abvyklém smyslu slova. Urdujici pro
né je, Ze v kritickém a historickém studiu uméni je pfedmét pfitomen &i po
ruce, bud ve skute&nosti, na reprodukei, v paméti anebo (odtaZit&i) jako
hruba pfedstava, odvozena ze znalosti ostatnich objektl z téZe mnoziny.

Ne vidy tomu tak bylo v té mife, kters je obvykl4 dnes: Kritické stu-

dium za poslednich pét set let sledovalo stéle rychlejsi posun od diskurzuy,
ktery mé fungovat i za nepfitomnosti objektu, k diskurzu, ktery pfedpokla-
dé pfinejmensim reprodukovanou pfitomnost objektu. Vasari v 16. stoleti
pfedpokladé u v&tiiny obrazdl, o nichZ hovofi, nanejvys obecnou obeznime-
nost; pfedeviim jeho proslulé a zvlastni popisy jsou &asto propoditény tak,
aby evokovaly povahu d&l, kterd &tenaf nezna. V 18. stoleti se jiZ v tomto
bodé& ustélila takFka ochromujfei ambivalence. Lessing chytfe pracoval
s Ladkodntovym sousodim, tedy s objektem, ktery v8tdina &tendfd — stejné
jako on sam — znala z rytin nebo replik. Oproti tomu Diderot, ktery nave-
nek pide pro &tenédie nepfitomného v PafiZi, podle vieho nem4 jasno, zda
jeho &tenaf probirany Salén navitivil, &i ne, a to je jedna z pFi&in, proé je
jeho kritika tak téZko srozumitelné. V roce 1800 uz velky Fiorillo pfipojoval
ke svym knihdm poznamky pod &arou, v nichZ upfesiiuje plivodce nejlep-
§ich grafik podle obrazd, jimiZ se zabyva, a zpravidla se zam&¥uje na to, co
na nich lze vidét. V 19. stoleti jsou knihy stéle &astéji opatfovény rytinami,
a nakonec i autotypy, a jak znamo, u Wélfflina se diskurz studia vytvarného
uméni zadind zamé&rovat na dvojici éernobflych projekef z diapozitivd. Dnes
pfedpoklddéame, Ze je objekt pFitomen nebo ze je dostupny, a to m4 na fun-
govéani naieho jazyka ohromny vliv.

KdyzZ v b&zném Zivoté pronesu tfeba v&tu ,Ten pes je velky.”, bude
sledovany amysl a vysledny (&in podstatné zaviset na tom, zda je pfisius-
ny pes pfitomen nebo zda ho posluchagi znaji. Pokud ne, bude adjekti-
vum ,velky” ~ jeZ ma u psi jen omezenou vyznamovou 3kélu - predevEim
informaci o pfisiuiném psu; posluchadi se dozvidaji, Ze je velky, nikoli maly
anebo stfednf velikosti. Pokud v3ak je pfitomen, pokud pfi mych slovech
stoji pfed nami, pak je adjektivum ,velky“ spiSe zaleZitosti toho, Ze navrhuji
uréité hledisko, z néhoi je pfisluiny pes zajimavy: naznaduji, Ze je zajimavé
velky. Slova ,pes” jsem vyuZil k tomu, abych verbaIng& poukazal na pfedmét,
a adjektiva ,velky” k charakteristice zdjmu, ktery u mne vyvolava.t

04
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KdyZ o pfitomném, reprodukovaném nebe zapamatovaném obra-

" ze prohlasim, Ze ,m4 pevnou osnovu®, ma tento vyrok pomérné specialnd
zamé&fenou Gginnost: nepredavam informaci, nybrz upozoriiyji na stranku,
z niZ je obraz podle mého min&ni zajimavy. Jde o demonstrativni akt:
Slovem ,,oshova“ smé&fuji pozornost k jedné sloZce obrazu a slovem ,pevna®
navrhuji jeji charakteristiku. Naznacguji, Ze je zdhodno provézat pojem ,pev-
na osnova" se zajimavostf obrazu. MlzZete a nemusite mdj podnét nésledo-
vat; a i kdyZ mdj podnét ndsledujete, miZete pFisv&dait, anebo ne.

Prondsim tedy dvé teze. Coby verbdlni ndhrada pFisluiné viastnosti
Kitu Krista od Piera della Francesca by ,pevna osnova“ mnoho nezname-
nala, avdak poukazem k danému pfikladu ziskdvé pfesnéjsi vyznam. JelikoZ
mUj vyrok o Pierové obraze neni informa&nim, nybrz demonstradnim aktem,
provedenym v jeho pfitomnosti, je jeho smysl z valné &4sti ostenzivni,
tj. zdvisi na tom, Ze mu jd sam i mi posluchaéi zajistime v&tsi pfesnost reci-
pro€nim poukazovanim mezi slovem a pfedmé&tem. A pfesnég takto vyhlizi
textura onohg slovniho ,popisu®, jenz je zprostfedkovatelskym objektem
kazdého vysvétleni, o néz se mizeme pokusit. Coby objekt vysvétienf je
v alarmujici mife kfehky a vratky.

Soudasné viak je vzrudujicim zplisobem flexibilni a vitalni a na3 sklon
pohybovat se prostorem, ktery slova skytaji, je energicky a robustni. Dejme
tomu, Ze o Kftu Krista pronesu vétu: ,Osnova je pevna, protofe osnova
je pevna.” To je svym zplsobem kruhovy nonsens, avéak my projevujeme
pfekvapivé silnou vili vymamit z vyrokd druhych lidl néjaky smysl. Kdyz lidi
chvili ponechéte s touto vétou a pfisiusnym obrazem, nékteii ve vyroku za-
&nou nachdzet smyst - pfitemZ stavéji na pfedpokladu, Ze kdyz nékdo néco
fikd, zamysli tim vyjevit néjaky vyznam, stavéji na prostoru mezi slovy a na
strukturnim voditku zajistovanym slivkem ,protoZe”. Néktefi tak dospéjl
k vyznamu, ktery |ze zkarikovat reformulaci: ,[Uspofadani obrazu] je pevné,
jelikoZ [jeho kresebné rozvrieni] je pevné.” Ve skdle vyznam( slova ,osnova'
[design] najdou reference dostateén& odli¥né k tomu, aby se daly postavit
proti sob&, a rozvijenim spojky ,protoze” odvodi kauzalné méné sugestivni
postFeh z kauzalné sugestivngjiiho, centraln&jsi z vyraznéji levého. Zaroven
musi odli§né odstinit i oba vyskyty adjektiva ,pevna”.

N&m v3ak nyni jde o to, Ze ostenzivni rozvijeni termind &ini pfedmét
vysvétleni &imsi podivnym. Vysvétlujeme obraz takovy, jak k nému pouka-
zuje selektivni slovni popis, jenZ je v prvni fadé reprezentaci nadich mysle-
nek o cbrazu. Tento popis se skldda ze slov, nastrojli zobecnéni, ktera jsou
mnohdy nejenom nepfimé — odvozuji pfi&iny, charakterizujl G&inky a pro-
vadsjf rizné druhy srovnani —, ale berou na sebe vyznam, ktery de facto
uplatnime jediné ve vzdjemné provézanosti se samotnym obrazem coby
jednotlivinou. A v pozadi toho v3eho se skryva odhodlani zachytit, &im je
obraz zajimavy.

Tote B4st je zjevné zabarvens filosofii performativni' a ,perlokudni' povaha teorie
feovych aktd toho druhu, jaky pledstavuje uméni, nechci ale byt s timto stylem ana-
napiiklad J. R. Searle (ed.), The Philosophy lyzy konzistentn, s proto tuto terminologii

of Languoge. Oxford 1971, Plynula by z toho nepouzivam.
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Shrnuti

Chceme-li vysvétlovat obrazy (v tom smyslu, Ze objasnime jejich historické
pfiginy), pak viastn& — jak se zd4 — nevysvétiujeme nezprostfedkovany obraz,
nybrZ obraz zvaZovany z hlediska ¢aste&né interpreta&niho popisu. A tento
popis je neuspofadanou, Zivotem kypici zaleZitosti.

Za prvé, z povahy jazyka &i seridlni konceptualizace vyplyva, Ze popis
viastné neni reprezentaci cbrazu, a dokonce ani reprezentaci vidéni obrazu,
nybrZ reprezentaci Uvah o tom, Ze jsme obraz vidéli. Jinak Fedeno, obracime
se ke vztahu mezi obrazem a poimy.

Za druhé, fada phsobivéjéich termind, je2 popis obsahuje, bude mirné
nepiim4 v tom smyslu, Ze tyto vyrazy primarné nepoukazuji k materialnimu
obrazu, nybrz k Uéinu, kterym na nés obraz plsobi, k jinym vécem, jeZ by na
nés plsobily podobné, nebo k vydedukovanym pfi&inam objektu, ktery by na
néas udinkoval stejné& jako dany obraz. Pogledni pfipad je zvl4§té relevantni.
Na jednu stranu sv&d&l fakt, Ze proces tohoto druhu pronikd nasim jazykem
do takové hloubky, o tom, Ze se kauzdlnimu vysvétleni nelze vyhnout, a mé
proto smys! se nad nim zamyslet. Na stranu druhou bychom moZna nemsali
prehliZet, Ze popis, ktery ze schématického pohledu bude souéésti objektu
vysvétleni, do sebe preventivné pojima explanadni sloZky, napfiklad pojem
»OSNovY"“,

Za tieti ma pfisludny popis, vzat nezévisle, jen zcela obecny vyznam
a za pfesnost, jiZ dosahuje, vdé&i pouze pfitomnosti obrazu. Funguje demon-
strativné — ukazujeme na n&co, co nas zajimé — a ostenzivné, take sviij vy-
znam ziské&vé ze vzdjemného poukazovéni, vyostiujictho se pfechézenim mezi
popisem a jednotlivinou.

Tak vyhliZeji obecn4 jazykové fakta, jeZ se v d&jindch a kritice uméni
coby heroicky exponovaném uZivani jazyka dostévaji do popfedi, a jak se mi
zd4, maji radikalni disledky pro to, jak je moZné vysvétiovat obrazy — nebo
piesndji Fedeno, co viastné déldme, kdyZ nasledujeme instinkt a pokousime
se vysvétlovat obrazy.
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Historicky objekt:
Forth Bridge Benjamina Bakera |
Vzorce zaméru. Historické vysvétlovani obrazd (1958) -
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...myslime si, Ze vime, kdyZ zname pF¥idinu...
(Aristotelés, Druhé analytiky)

tdiografické stanovisko

Uvaha nastindna vy$e méa mimo jiné za dasledek, 3e vztah historika uma-

nf k historické metodé bude vzhledem k tomu, jak podivné objekty si bere

za predmét vysvétieni, dosti bohémsky. Teorie historického vysvétieni se
obecné vzato dlouhodobé déli na dva tabory: nomologicky (& nomoteticky)
a teleologicky (&i idiograficky). Zastanci nomologického pojeti tvrdi, 3e pfi-
nejmensim v principu lze lidské historické po&inani vysvatlit pomoct striktné
kauzélnich konceptl jakoZto piiklady zahrnuté v obecnych zdkonitostech —
tedy na stejném logickém pldorysu, jako kdyz fyzik vysvétluje pad jablka.
Zasténci teleclogického pojeti naopak model pFirednich véd odmitaji a tvrdi,
Ze vysvétlov"‘é‘nf lidskych skutki vyZaduje formaln{ ohled na cile, je# aktér
sleduje: cile skutkl stanovujeme a G¢ely rekonstruujeme na zakladé jednotli-
vych, nikoli obecnych faktd ~ byt pfitom implicitné, ie€ nepochybné vyu3ivé-
me {,mékkych” spise nez ,tvrdych®)* generalizaci ohledné lidské p¥irozenosti
a podobné.

MoZné se zd4, Ze vysvitleni obrazu spide patfi nékam pobliZ teleo-
logického tébora nebo pfimo do ndj, a je faktem, Ze razovat si s nomologic-
kou piisnosti budeme schopni jen malokdy. Obracet se k obrazu s cbecnou
zékonitosti je tak trochu podobné jako mifit kuleénikovym tdgem na broskev:
Zvoleny nastroj ma Spatny tvar i velikost a je uzplsoben k pohybu nevhod-
nym smérem. Je ale namisté& vyjasnit si, Ze se tu jedna o absenci afinity na
roviné nizsi, nez je rovina teorie. '

Budeme si podinat viceméné teleologicky, jelikoz timto smérem nas
vede nade energie a nd8 zéjem, Energie, jeZ sidli v nomologickém vysvétlen,
se pfedeviim upira k zobecnénim, ke stanoveni obecnych zékonitosti, pod
né&zZ |lze shrnout individuélni vykony; nés zdjem historika &i kritikd je vétdinou
spiSe idiograficky a smé&fuje k vyty&eni a pochopeni zviaétnosti konkrét-
nich jednotlivin. Ze vieho nejprve hledame diferencujici nastroje — co? ale
neznamend, Ze by dosazena vysvétleni nebylo mozZné prepsat v zobeciiujici
podobé. Zda to tak je, to prost& nevime; nase zéliby zkratka setrvévaji na
niZ&f roving.

Toto konstatovani jde ruku v ruce s dalsim omezenim, jeZ nedosahu-
je teoretické vyse. Zatimco hlavnim zdjmem historika, jak si ho pFedstavuji
mnozi metodologové historie, je predev&im vysvéilit skutky a udalosti typu
Caesarova prekrogeni Rubikonu nebo Francouzské revoluce, ndm zpravidla
jde o vysvétleni ur&itych materidlnich a viditelnych sedimentl, jeZ po sobé&

Rozdil mezi tradicemi teleclogického . napfiklad P. Gardiner (ed.}, Theoreies of History,
& nomologického vysvétiovani definoval London ~ New York 1959, dil Il; W. H. Oray

G. Henrik von Wright, Explonation and (ed.), Philosophical Analysis and History, New
Understanding, London 1874, zejména &ast York 1868; P. Gardiner (ed.), The Philosophy of
i., definice najdeme ale i v mnohs daldich History, Oxford 1974.

knihdch, Prablém se objevuje jako hlavni * Ve smyslu hord a soft sciences. - Pozn. prekl,

téma v Fadé antologii z filosofie dgjin,



126

zanechala aktivita dfive Zijicich lidf — nebof takto Ize popsat jednu stranku
tcho, co jsou obrazy. Zazni ndmitka, Ze ,historik” také pracuje se sedimen-

ty lidské &innosti, s hmotnymi zédznamy a dokumenty, vytesanymi népisy,
kronikami a mnohym daldim, z éeho musi zrekonstruovat skutky a udalosti,
iimzZ se v&nuje, i jejich pFiginy. To je o&ividné pravda. Historikova pozornost

a explanadni povinnost se viak primarné upinaji ke skutkdm, jeZ jsou takto
zdokumentovény, nikoli k samotnym dokumentlm — jinak bychom Fekli, Ze
se doty&ny vénuje ndjaké pomocné vadé historické, napfiklad epigrafii. My
se naproti tomu hodldme p¥edevéim vénovat samotnym sedimentlm, tedy
obraziim. Nepochybné jich vyuZijeme i k dedukcim ohledné jedinge a néstro-
ie, diky nimZ jsou takové, jaké jsou — tyto dedukce jsou obsaZzeny v nasem vy-
jadfovéni, v pojmech typu design —, aviak to vie se zpravidla bude dit pouze
s cilem zamyslet se nad jejich pfitomnym vizudlnim charakterem.

Vyty&ena distinkce neni ostrd. Skuteénf historikové zkoumaji véemoz-
né igelnd vyuzivané artefakty, pravni kodexy a Gstavy; zkoumaji u Polybia
nejenom zaznamenané historické skutky, ale i jeho pifstupy k vysv&tlent. )
Pokud jde o historika uméni, musime se kupfikladu ptat, do jaké miry se
zabyv4 obrazy jako¥to pfedméty a do jaké miry se zabyva pldsobenim obra-
zll. MomentéIné viak je mym cilem provést hrubé rozlideni, nutné k tomu,
abychom se odpoutali od t&ch aspektl historické metody, jeZ pro nas nejsou
pertinentni — a pfi sledovéni tohoto cile ndm zb&Zné naértnuté rozlifeni stadi,

Sekvenéni konéni, uvazovani a manipulaci s pigmenty, jejichZ vysled-
kem byl Kristiv Kfest od Piera della Francesca, nejsme schopni zrekonstru-
ovat s pfesnosti dostate&nou na to, abychom to vie vysvétlili jakoZto lidské
jedndni. Tim, k Zemu se obracime, je vysledny sediment aktivity, kterou
nejsme s to cdvypravét. Pokud viibec zkoumédme néjaké jedndni, je jim fakt,
#e Piero della Francesca predal Kristliv Kfest publiku jakozto vice & méng
dokonalé napinéni amyslu, ktery sledoval; a tento fakt sice v dileZitych
ohledech pfedpokldddme, aviak jedn4 se o objekt pfilis artificialni na to, aby
mohl setrvat v ohnisku nadi pozornosti. V tomto bod& lze zaujmout pevné
stanovisko, jelikoZ mezi zam&Fenim na%f vlastni pozornosti a zacilenim Gdéel-
ného jedndni samotnéha konatele panuje relativni symetrie: Zatimco ,aktér
historika“ se (&eln& upina pfedevsim k viastnimu jednani a jeho vysledku,
nikoli k jeho dokumentarnimu vzhledu, ,nas aktér® se Géelné upind pfedeviim
k sedimentu vlastniho kondnf a jeho plsobeni, nikoli k aktivité rukou a mys-
li, jez vede k jeho vzniku. Obracime se k vé&ci, k niZ se upinal tvlirctv amysl,
nikoli k vedlejdimu dokumentdrnimu produktu éinnosti.

Cnen druh vysvétleni, k némuz tihneme, se tedy snaZi pochopit ur-
&ité ukon&ené pod&inani tim, Ze v n&m zrekonstruuje urlité Géeiné zamé&feni
nebo Gmysl. A Ize konstatovat, Ze tato forma vysvétieni je obecn& pFijimana:
spory se vedou o jeji status. KdyZ zminime jen dvé slavna jména, idealista
Collingwood i realista Popper — autofi se zdsadné odliSnymi ndzory na po-
vahu mysli, indukce, pravdivosti a mnohého dal3iho, co v sob& historické vy-
svétleni obn&sl — mluvi o rekonstrukei myélenkového procesu (jeden to ozna-
&uje terminem reflektivni védomi®, druhy ,objekty mysleni), jehoZ cilem je
feseni problém( ve specifickych situacich. Oba tento postup chapou jako
explana&n{ metodu, a ne pouhy heuristicky trik, avak lisf se v ndzoru, jaky
mu pfitknout status. Podle Collingwooda ,pfehravame” [re-enact] aktérovy
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dvahy ve zrekonstruované situaci; vyznamné smyslové a emociondlni dimen-
ze jeho zku$enosti nereplikujeme jako takové, nicméné otevira se tu i prostor
pro empatii, jeZz ndm poméha vyrovnat se s faktem, Ze dnedni mentalita neni
shodn4 kupfikladu s mentalitou 15. stoleti.? Podle Poppera nepfehravame ak-
térovy myslenky, nybrz vytvéiime ,idealizovanou a odivodné&nou rekonstruk-
ci” jiného objektivniho problému a objektivni situace na roving odli¥né od
aktérova realného uvaZovani — a dloha, iz pini empatie, se omezuje na ,svého
druhu intuitivni kontrolu toho, zda je situaéni analyza zdafil4“.? Sama forma,
tedy proceduralni propojeni problémd, situaci a fedeni, je obéma spole&nd ~
v miFe, kterd je pro &lovéka, jenZ na rovinu teorie nevystoupal, uklidiiujic.
Moji snahou je najit nizko poloZzenou a solidni zdkladnu, z niZ mohu vést Gtok,
a volim si proto pravé tuto formu. Pozd&ji moZna zaujmeme uréité stanovisko
i k jejimu statusu v rdmci toho, co - jak zjistime — skute&n& délame.

Prozatim tedy konstatujme: tviircem obrazu &i jiného historického
artefaktu je &lovék stojici pfed problémem, pro ktery je vysledny produkt
ukon&enym é‘_konkrétnim FeSenim. Abychom produktu porozuméli, snaZime
se zrekonstruovat specificky problém, ktery mél vyfesit, i specifické okol-
nosti, ze kterych k nému aktér pfistupoval. Tato rekonstrukce neni totoZna
s tim, co séam aktér vniting proZival: Bude zjednodusend a omezens na ty
slozky, které Ize konceptuding uchopit, i kdyZ soucasn& bude postupovat
v recipro¢nim sepéti se samotnym obrazem, ktery do rekonstrukce mimo jiné
vklada modality vinimani a cit&ni. Zabyvat se budeme vztahy: vztahy problé-
m{ a fedeni, vztahy obojiho k okolnostem, vztahy nasich vlastnich koncep-
tuainé uchopenych konstruktd k obrazu z hlediska urgitého popisu a vztahu
popisu k cbrazu. ’

Dosavadni Gvaha byla dosti namahava a klopotna a ja se nyni od po-
stupu po roving, kters teoretické drovné nedosahuje, sto&im k postupu, kier)’/
se teorii vzpééuje — totiZ v tom smyslu, Ze se chci od elegance obecnych
forem odvratit k jednotlivym pifpadlm vykazujicim maximalni chaotiénost
a komplikovanost, na jakou tu mame prostor. Aviak prvnim U&elnym pfed-
métem, nad kterym se tu zamyslim, nebude obraz, nybrz most. To mi umozni
odsunout na pozd&ji fadu zvldstnich obtizi a kuridznich ryst obrazi i jejich
vysvétlovani, a timto odsunutim je lépe zvyraznit. Ve formé (sekvenéniho,

a v tomto ohledu tendenéniho) vyprévéni pfedestiu (nepochybné zjednodu-
Sujici) vybér &tytiadvaceti kauzaln& plodnych informaci o Zelezni&nim mostu,
ktery byl v osmdesatych letech 19, stoleti vybudovén pies Firth of Forth

{obr. 1), a ndsledné se je pokusim utfidit. Pak se stru&n& zamyslim nad tim,

v jakém sméru selhdvd vysvétleni toho druhu, ktery vyvodime z pfipadu Forth
Bridge, nejvice oéividné pfed zajimavostl cbrazu, jako je Kahnweilerdv portrét
od Pabla Picdssa. Diky tomu se mé stanovisko lépe vyhrani a ja se budu moci
lépe vyrovnat s nékterymi explanag&nimi néroky, jeZ zmin&ny obraz vznasi.

R. G. Collingwood, The idea of History, Oxford 3 Karl R. Popper, Objective Knowledge: An Evoluti-

1948, ast 5, zejmeéna s. 282-302. Je tfeba onary Approach, Oxford 1872, 4. kapitcla, zejm.
zminit, Ze Gellingwoodova idealisticks teorie s, 183-190. Popper zde rovnéZ doklads, &im se
uméni jej dovedla k tomu, Ze uméni vylougil jeho pozice ii&f od Collingwoooda.

z pfedmétd, jeZ Ize histericky vysvitiovat,
viz 8. 313-214.
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1 Most pFes Firth of Forth.
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Forth Bridge - vypravéni*

Severojiznimu pohybu po vychodnim pobfezi Skotska dlouho branila série
zéliv & fjordd [firths], zabihajicich hluboko do nitra pevniny. V 19, stolet{
byly pfedeviim zélivy v Gsti Fek Tay a Forth vnimdny jako zabrany rychié-
mu pohybu mezi tFemi hlavnfmi centry zalidnéni na vychodnim pobfeZi —
Aberdeenem, Dundee a Edinburghem - a také zpFistupnéni Aberdeenu
a Dundee smérem z Anglie. Hlavnim prostfedkem prepravy lidi i zboZi po
sousi byla na konci 19. stoleti Zeleznice, pro niz tradiéni zplsob transportu
pfes zélivy, totiZ pfivozy, znamenaly zvl4§té zavaZné narudeni provozu, zatim-
co zajisténi kontinuity drahy pomoci mostu bylo naopak vyjime&né vyhodné.
Britské Zeleznice spravovala dosti po&etna skupina regionélnich firem s teri-
toriglnimi pfesahy, jez soutéZily o provoz; oproti stavu nastolenému napfiklad
ve Francii bylo stanoviskem stétu, Ze takovéto konkurence je Zadouci. Soutéz
o dopravu po severojizni ose, zvlasté mezi Anglii a Skotskem, vedla v o&ivid-
ném kontextu protahlého tvaru britského dzemi k intenzivnéjsi rivalité, nez to
&isté obchodni zajmy zG&astnénych firem vyZadovaly, mezi firmami provo-
zujicimi trasu po vychodnim pobfeZi a t&mi na zdpadnim pobfedi. Navrhy
na pfemosténi zdlivl v asti fek Tay a Forth se zadaly vynofovat velmi zéhy,
aviak teprve v sedmdesatych letech 19. stoleti doséhla technologie vystavby
mostl, jeZ se — z&4sti v reakci na potieby Jeleznice — rozvijela velice rych-
le, stupn& nezbytného k tomu, aby se o pfemosténi dalo seridzné uvaZovat.
The North British Railway Company, v jejimZ segmentu trasy na vychodnim
pobtezi se oba zélivy nachézely, pfemostila Tay v letech 1871-1878; z obou
Gsti se jednalo o podstatné snazsi pfipad, jeliko? profil dna tu umoZiioval
relativn@ husté vsazeni pilitd s kratkymi oblouky. V roce 1873 se viechny &tyfi
spolednosti, jeZ by na zrychleni provozu mezi Anglif a Skotskem pfres vychod-
ni Skotsko vydélaly (tedy Great Northern Railway, North Eastern Railway,
Midland Railway a North British Railway), dohodly, Ze za (¢elem mnohem cb-
tiZngj§iho pfemosténi Forthu zaloZi novou spole&nost, v niZ si rozdéli podily.
Thomas Bouch, projektant pravé dokonéovaného Tay Bridge, hez
prodleni dodal navrh {obr. 2}, jak pfemostit Forth na stanoveném mist&
v Queensferry, vyhodném nejenom tim, Ze vykazovalo zviddnutelnou itku,
ale také proto, Ze pfibliZné v poloviné (Ziny se nachazel skalnaty ostrivek
Inchgarvie, kam se dal pifihodné umistit stredovy pili¥ pro vystavbu mostu
o dvou mostnich polich. Oproti Tay ma totiZ Forth pfilis bahnité a hluboké
dno na to, aby se sem daly klast zdklady Eetnéjsich pilitd; most zde musi mit
velmi dlouha pole, Navic byl Forth sidlem regionéiniho ndmorniho velitelstvi,
jeden dok se nachazel nad Queensferry a admiralita vyZadovala, aby byl pro-
voz pod mostem bez rozmé&rovych omezeni. Bouch navrhl visuty most o dvou

o

polich (Fetézy uchycené na tiech pilitich slouZily jako zavas pro Zelezni&ni

-

4 Nejlepsi knihou o Forth Bridge je stéle jests
W. Westhofen, The Forth Bridge, London 1890,
odkud piebirdm také uZitedné kresby. Obecny
technologicky kontext dobie nadrti L. T. C. Rolt,
Victorion Engingering, Harmondsworth 1970,
NejlepZi technicky popis konstrukce mostu je
G. Barkhausen, Die Forth-Briicke, Berlin 1889.
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2, Alternativni ndvrhy projektu mostu pFes Firth of Forth.
Nahofe ndvrh Thomase Boucha, dolni dva jsou prvni a revidovany pldn
Bakera a Barlowa.

dréhu) a na Inchgarvie bez prodieni zataly stavebni prace na prostfednim
pilifi. To se psal rok 1872 a doslo k nestésti: Prudky zdvan vychodniho vé&tru
strhl Tay Bridge a v troskach skonéila i osobni vlakova souprava. Bouch byl
znemoZnén, prace na Forth Bridge se zastavily. Rozestavény centrélni piliF
na Inchgarvie dnes podpiré jen varovny majak.

The Forth Bridge Company se nasledn& obratila na inZenyry Johna
Fowlera a Benjamina Bakera. Vyznamn&jsi postavou byl vynikajici organizé-
tor Fowler, na né&jz primérné padia zodpovédnost za sloZité pFistupové cesty
k mostu; Benjamin Baker nes! hlavni zodpovédnost za projekt a vystavbu
samotného mostu a v nasledujicim vykladu budu pro zjednoduseni cznado-
vat za pivodce ndvrhu pouze jeho, i kdyz byl $6fem kolektivu, nikoli sélistou.
Bakerovo osobni zdzemi a dosavadni profesni kariéra vykazuji pfedeviim dva
zajimavé rysy. Za prvé byl vysoce kvalifikovany v oblasti technologie zpraco-
vani kovl. Jeho rodina se Zivila slévarenstvim a on sam progel ugenim v hu-
tich v Neathu. V Sedesétych letech vydal cdborné &lanky na téma sily a odol-
nosti kovu pii vyuziti ve stavebni konstrukei, mime jiné (v roce 1867) k otazce
vyuZiti kovu u mostd s dlouhou kienbou; v tomto sméru mél kompetentnf
napady a nédzory davno predtim, neZ pfisla vyzva zabyvat se fekou Forth.

Za druhé pohlizel na vlastni obor tak trochu historicky: zajimai se o prace
div&jsich inZenyr{, provedl restauraci nékterych inZenyrskych monument(
z poéatkl prdmyslové revoluce a v&dél o fedenich z oboru mostnich staveb,
jez se vymykaly dobové praxi.
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3. Skica tibetského mostu od plukovnika R. N. Davise, 1783

Situace, v niZ se ocitl, byla zabarvena debaklem Tay Bridge a pfe-
deviim hlavnim elementem, ktery zhroucenf stavby zplsobil, tedy bo&-
nim tlakem vétru, jimZ pdsobf vychodnf vichry, vyskytujici se v hlubokych
zélivech na vychodnim pobFezi. Jak vyslo najevo, pii projektovani mostu,
jenz podlehl katastrofs, po&ital Bouch s tim, Ze stavba bude muset odo-
lavat postrannim vétr{im o sile ne vétsi neZ deset liber na stopu &tvereéni(
{padesat kilogrami na metr &tvereéni). Baker viak provedl méfeni vétrd na
Inchgarvie a velmi brzy zaznamenal napory o tlaku az 165 kilogrami na metr
&tvereéni. Obchodni komora [The Board of Trade] zplnomocn&na stétem
vyzadovala, aby projekt poé&ital s odolnosti minimélné 270 kilogramii na
metr &tveredni. Z predloZeného ndvrhu je ziejmé, jak vypjaté pozornost se
piisluinému problému v8novala: projekt se snaZf obejit bez v&tdich ploch,
do nichz by se bo&ni vichry mohly napfit, je vybaven pFiénymi vyztuhami,
a predeviim m4d ve stfednim segmentu irckou zdkladnu: u zékladny je
kazdy pilif 35 metrl Siroky, zatimco na vréku jen 10 metrd. To vie v souhrnu
zajistovalo u kaZdého oblouku moZnost pferudované bodéni zat&%e a2
2000 tun — v porovnani s maximem 4000 tun statického tahu a 6000 tun
tlaku u kaZdé konzoly.

V dobové inZenyrské praxi se pro dlouhé oblouky vyuZivalo mnoho
riznych principti tvorby mostnich poli: zavéSovani na fetézech upevnénych
na v&Zich (jak to pro Forth zamy$lel Bouch), velké kolmo zahnuté vetknuté
nosniky o kruhovém prifezu, které do sebe silnici uzaviraji (jak jich u Menai
vyuZil Robert Stephenson), nosniky kruhového prifezu, pod nimiz je silnice
zavé3end (jak jich na Saltashi vyuZil Brunel - pfiéemZ Menai i Saltash jsou
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4, Princip konstrukce Forth Bridge,
jak je] demonstrovali pracovnici t¥ymu Benjamina Bakera.

také dvouobloukové Zelezni&nf mosty). Od téchto etablovanych postu-

pl se Baker ostie odlouéil a rozhodl se pro méné znadmy princip konzol:

T#i konzoly jsou propojené dvéma rovnymi segmenty pfihradovych nosnikd,
jez konzoly podpiraji, &imZ vznikaji dva hlavni oblouky o shodné déice

521 metrd. Kenzolovy princip byl v Némecku vyzkousen v mnohem mengim
mé&fitku a méné radikalni formé jiZ v roce 1867, av§ak hlavni podné&t pro kon-
zolovy most — sam Baker preferoval oznaéeni ,souvisly nosnikovy most® —
vychazel z tradice orientalnich dievénych mostl, které Bakera s jeho histo-
rickymi zdjmy upoutaly. Koncem 18. stoletf vznikl nékres jednoho tibetského
piikladu (obr. 3) a v Anglii se v&d&lo o mostu Wangto, pfemostujicim feku
Satludz v indii. Konzoly tvofi téZ jeden prvek takzvaného vrbového vzorku
na oblibenych anglickych chinoiseriich. Tento starobyly princip Baker adap-
toval pro vystavbu z kovu v kolosalnim méFitku.

Mezi pfednosti konzelovych mostl patii fakt, Ze Ize snadno a jed-
noznaéné vypoditat rozloZeni zatéze: odtud z&asti prameni piehlednost
navrhu pro Forth. U konzolovych pilifd, jako je trojice piliFd v Queensferry,
jsou horni bo&ni segmenty vystaveny tahu, zatimco spodni boéni segmenty
a prostfedni vertikalni segmenty jsou vystaveny tlaku (obr. 4). Baker rozhodl,
Ze nejpevné&j§im uspofddénim nosnikd vystavenych tahu bude Zebfikovy
nosnik, sloZeny z traverz ve tvaru L, a nejpevnéj§im uspofadanim nosnik
vystavenych tlaku bude trubka s kruhovym prifezem. Toto rozhodnuti je
otividné elementdrnim a zcela zdasadnim faktorem pro pojet! prostfednich
segmentl stavby. Kazd4 jednotlivd konzola vypravi timto slovnikem svdj
vlastni pitb&h tahu a tlaku.
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Rozhodnuti ohledn& zminénych dvou tvarh nosnikl viak bylo piijate
ve specifické souvislosti s kvalitami kovu, ktery mal Baker k dispozici. A zde
lze vaimat souhru mnoha rlznych okolnosti. Za prvé, jak uz jsem uvedl,
Baker byl s vlastnostmi kovu div&rné obeznémen. Za druhé byl jako druhé
ptidina katastrofy Tay Bridge vedle tlaku boé&niho vétru odhalen skandéini
slévéarensky glendridn. A za tfeti, coZ je velmi podstatné, vytvarel Baker
svilj navrh pfesné v dobg, kdy se nizkouhlikové ocel, vyrabéna u Siemense
v nist&jové peci, stala nov& dostupna v mnoZstvi a velikostech, jeZ umoZiio-
valy vyuZiti i u takto ohromné stavby. Ve Spojenych statech jiz byla vyuZita
k mostn{ vystavbg, i kdyZ ne ve srovnatelném méfitku; ve Velké Britanii
se viak stavitelé mostll z obav pied nachylnosti ke korozi omezovali na
Zelezo, a to predeviim kujné Zelezo. Ocel pFedstavovala vzrudujici novy
materidl. Jak to vyjadFil Baker: ,M0Zete piilpalcové plechy piehybat jako
noviny a svazovat kovové pruty do uzlli jak motouz.” V porovnani s tepanym
2elezem byla ocel pfi zpracovéni tvarnéjsi, snaz ohebnd, pevnéjsi a doddva-
la se ve vétsich kusech, napfiklad v podobé plechd postadujicich k vyrobé
Bakerovych trubkovych nosnikd. Ocel coby material je neodmystitelnym
pfedpokladem podoby mostu. DileZité viak je, Ze nizkouhlikové ocel toho
druhu, jaky mél Baker k dispozici, je sice absolutné& vzato pevnéjsi nez kujné
¥elezo, ale nevykazuje tuto pfednost u viech druhii z4téZe ve shodné mite:
snese o 50 procent vys§i tah a tlak, ale jen o 25 procent vy33i namahani
ve smyku &ili stiihem, tedy tangencialni naméhdni, jeZ vede k deformaci
v Uhlu a ~ pokud dojde k pFetiZzeni — ke zvrstvenému osovému lomu traverzy.
Relativni citlivost oceli na naméhéni stiihem se jasné projevuje v Bakerové
vybéru tvard nosnikd, pfedeviim u Zeb¥ikového nosniku,

P¥i zahdjeni vystavby mostu mél Baker 3t&sti na stavebniho doda-
vatele: William Arro! byl vyjimeéna osobnost a divtipny muz, jenz mél
nésledné dosadhnout virtuozity v praci s novym médiem nizkouhlikové oceli.
Arrol jednak opatfil nejmoderngjsi dostupné néstroje, napfiklad hydraulické
lisy na tvarovéni tfiapilmetrovych konzolovych trubek z ocelovych plech,
jednak kvili zadani vymyslel nastroje nové, napfiklad hydraulické nytovaci
kladivo, umoziiujici nastfelit ongch sedm milion nytd, které stavba vyZa-
dovala. Prace byly dokon&eny v roce 1889, pfi¢emz staly tfi miliony liber
a Zivoty 57 délnikd.

Soud dobového vkusu se prostiral na giroké skale. William Morris,
vychazejici z obecnd znamych predpokiadd, se vyslovil negativné: ,Zelezns
architektura nikdy nevznikne, nebot kazdé vylepgeni strojové vybavy je
o&klivajsi a okklivij$i, a2 nakonec dospéji k nejvyssi ukdzcee vii o3klivosti -
mostu Forth.” Architekt londynského PFirodopisného muzea [Natural History
Museum) Alfred Waterhouse obecné vzato vychézel z funkcionalistickych
pozic a vyjadiil se kladné; , ZvIasté mé té3i jeden rys: absence veskerych
ornamentil. Jakykoli architektonicky detail vypjéeny z libovolného stylu
by byl u podobného dila nemistny. Ve své dané podobé je most sdm svébyt-
nym stylem.” A Morristv verdikt vyprovokoval Bakera, aby v proslovu pfed
Edinburskym literdrnim institutem zformuloval vlastni stanovisko, jakysi
expresivni funkcionalismus. Prohlésil, Ze pochybuje,
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»2da ma pan Morris sebemensi pon&ti o povinnostech, jez
tato ohromna stavba musi plnit; a neni schopen posoudit dojem,
kterym stavba zapisobila na duse téch, kdo pfisluiné znalosti maji
a dokazali ocenit smé&fovani tlakovych linii a vyte&nou schopnost
&astl stavby odolat t&mto sildm, Pan Morris by nejspi$ krésu ndvrhu
posuzoval z jednoho a téhoZ stanoviska, at uz by se jednalo o mili
diouhy most, nebo o st¥ibrnou ozdobu na krbovy komin. Nikdo se
nemdze autoritativnd vyjadFit ke krase té & oné véci, pokud neché-
pe jeji funkce. Mramorové sloupovi Parthenonu bylo tam, kde stalo,
krasné; kdybychom ale kterykoli sloup vzali, provrtali v ndm po ose
podle [Bakera] byt krésny; pan Morris by vEak samozfejm& mohl
byt jiného minéni. :

[Baker] byl dotdzén, proé nebyla spodni strana mostu posta-
vena skuteéné do oblouku a ma namisto toho podobu mnohouthelni-
ku. Odpovéds, ze kdyby se tak postupovalo, dolo by ke zhmotngni
IZi. Forth Bridge nepfedstavuje oblouk a sdam to o s0b& pfiznava. (...)
Kritikové musf nejprve probadat praci, kterou musi vykonat pilife,
nadstavba a téZ uzité materidly; az poté mohou rozhodnout, zda je
most krdsny nebo osklivy. Navic, dodal, by bylo hroznou chybou
domnivat se, Ze spolu se sirem Johnem Fowlerem se nad névrhem
nezamyéleli z umsleckého hlediska. Cinili tak od samého podatku.
Klenuty tvar je jist& pivabny a oni sv(j most tomuto tvaru priblizili
v maximalni mife, aniz by pfitom vyvoldvali zdéni faleénych konstruk-
¢l a klami. Za prvky v tlaku zvolili silné trubice a za prvky v tahu zvo-
lili lehké Zebfikovité nosniky, takZe pro rozuméjicf pohled je povaha
zatéze a schopnost §asti stavby odolat tomuto namahani ve viech
bodech patrna. (...) Cilem bylo uspofadat hlavni stavebni linie tak,
aby vyzaFovaly pfedstavu pevnosti a stability. To se u stavby tohoto

druhu jevi jako nejpravdivéjsi a souasné nejvysdi uméni.*®

To jsou vyroky, jeZ nam pfipomenou necklasicismus:
Podobnou argumentaci, opfenou o decorum, by mohl zformulovat
Leon Battista Alberti.

T. Mackay, The Life of Sir John Fowler, Engineer,
Bort., K.C.M.G, £tc., London 1900, s. 314-315.
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Kladeni otazek:
Pro¢ viastné vibec a pro¢ takto?

PFi nasledném vykiadu miize byt ku pomoci, kdyz napFed poddm pro dany

narativ vy&et jeho hlavnich vlastnosti, jeZ sugeruji pficiny:

Skotska Fieni dsti na vychodnim pobfezi
Rozmisténi mést
Potfeba nepieruiené trasy v Zelezniéni dopravé
Nezdavislost Zelezniénich spoleénostf
Soupefeni mezi zapadem a vychodem ohledné severojizni dopravy
Takfka dokonald kompetence mostniho inZenyrstvi
Ostrivek Inchgarvie v fece Forth
Bahnité dno feky Forth
PoZadavek admirality na prostor pro proplouvéni
. Zhrouceni Tay Bridge
Bouchovo propudténi, jmenovani Fowlera a Bakera
. Bakerova podrobna obeznamenost s kovy
. Baker(v zdjem o historii stavebnictvi
. Citlivost vefejnosti na problém boénich vichrd (viz bod 10)
. V&jif dosavadnich typl mostnich staveb (odmitnut)
Konzolovy pfedobraz v orientu fviz bod 13)
Pojeti nosnikil jako trubek a Zeb¥iki (viz bod 12)
. Dohled nad slévérenskou praci (viz body 10 a 12)
Nist&jova pec firmy Siemens
. Tvarnost a pevnost oceli
. Citlivost oceli na stfihové namahéns
. Realiza&ni virtuozita Williama Arrola
. Rozpéti reakci vefejnosti
. BakerGv funk&ni expresionismus”

O S N N o

RUNRRZeBRFHRH

Nejsou to homogenni faktory a jejich potet by se snadno dal nékolika-
nasobné zvysit. Pro danou Gvahu v3ak je &tyfiadvacet pfFigin aZ dost ~ a poda-
ny vy&et dobfe reprezentuje rlzné druhy prigin.

KdyzZ je zaGneme tfidit, je t&%ké se vibec hnout z mista, dokud si
ohledné& nich nepoloZime vhodné otézky. Ptat se, jaké jsou pFiginy Forth
Bridge nebo plsobici na Forth Bridge, je pfilis mlhavé a ned4 se odtud nikam
dospét. Zkoumany material i kiadena otédzka se &leni na dva hlavni momen-
ty, a to momenty spiSe analytické neZ historické. Prvnim je otdzka, pro&
vlbec vznikl most, a materidl, jenZ je pro ni relevantni (ij. htavné body 1-8).
Druhym momentem je otazka, pro¢ mé most tu podobu, kterou m4, a za
jakych okolnosti k tomu doflo. Zmin&né okolnosti se v historické sekvenci
udélosti ani v uvaZzovani aktérl nevyskytovaly odd&lend, nicméng pokud nad
celou zéleZitosti mame uvaZovat my, musime si je rozdslit. Z&asti prameni
rozdil z faktu, Ze se jednd o bezprostfedni sféry vlivu dvou hlavnich aktéri:
Zelezninich spolednosti na jedné strané, Benjamina Bakera na druhé. A jsou
provazané i odd&lené dvoufdzovou udalosti, dvojim rozhodnutim — ,Most!“

a (posléze) ,,Baker!” —, nutné pro pfechod z jedné sféry do druhé. K onomu

03
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druhu prazkumu, jenz se upina k vizualni zajimavosti pfedmét( pro kritické
" studium, mé nejblize druha otdzka — otdzka po podobé& mostu.

Prvni otazka (tj. otdzka po rozhodnut! vybudovat most) oviem pfed-
stavuje seridzni historicky problém, a stejné tak i dopliikova otazka ohledné
diiveddl, prot byl k fizeni vzniku mostu vybran Baker. Problémem, jak dolo
k rozhodnuti nechat vytvofit uréity objekt, se zabyvéme &asto, napfikiad pro-
toZe se obecnéji zabyvame ,mecenaistvim” nebo dominanci uréitého Zanru,
Uspéchem umaélce, jenZ vytvafi objekt urditého druhu, nebo jinymi legitimni-
mi cili. Pfesné to viak je ona zlomova kauzalni otzka, jeZ pifekraduje pomysl-
ny Rubikon a pro ni# poskytuji Siroce pojaté procedury odbornici na historic-
kou metodologii. Vyjadiim se k ni proto jen strudné.

U otdzky, pro& byl most viibec vytvofen, by metodologové na prvnim
misté upozornili, Ze okolnosti vyjmenované v bodech 1-6 jsou oéividné velmi
neliplné: Stranou zistalo mnozstvi dal3ich nezbytnych podminek, potinaje
faktem zemské gravitace pres probofeni spodniho dseku geologické formace
Old Red Sandstone napiié stfednim Skotskem ve stfednim devonu, jeZ po-
lozilo zéklady pro zélivy asti Fek na vychodnim pob¥Fezi, a konde zéleZitostmi
toho druhu, jako je spoledenskd pfijatelnost vysoké amrtnosti d&inikd zapoje-
nych do podobnych velkolepych projekti. Nasledné by metodologové nabidli
rizné procedury, jak tyto poloZky vybrat a setfidit v pfijatelné dsporném
a Uhledném vysvétlenl.t

Jednou takovou procedurou by bylo odlieni obvyklych a obecné
se vyskytujicich podminek, napfiklad gravitace, a podminek, jejichz p¥itom-
nost je zvlastn(, napiikiad rozmisténi populaénich center, a preference pro
druhou kategorii. Druhou procedurou by bylo odligeni faktor(, jeZ se mu-
sely nutné nachézet v uvazujicich myslich aktérd, pokud méli konat tak, jak
konali {pFikladem je pravd&podobni kompetence vystavét most), a faktord,
které se v myslich aktér( ocitat nemusely (pfikladem je geologie stfedniho
devonu, ale i spoleenské pFijatelnost vysoké amrtnosti déInfkd), a preferen-
ce pro druhou kategorii. Nasledng lze sestavit pfibliZzné stemma proximélnos-
ti, takZe napfitklad bod &islo 4 — obecn&jsi realita soutéZeni mezi nezavislymi
spole&nostmi — vyvstane jako obecnéjsi podminka, z niZ z&4sti vyplyvé bod
¢islo 5 — rivalita mezi vychodem a zdpadem ohledné severojizniho provo-
zu = coby konkrétni a proximalni podminka vzniku mostu. V protisméru
bychom od bodu &fslo 4 mohli vystoupat k obecngjéf podmince, totiZ eko-
nomickému uspofddani Velké Britanie v rozmez/ let 1870-1880, a nasled-

n& samozfiejms je$td vyde. Logicky status n&kterych tdchto rozlideni sice
pfi konkrétnim postupu stavi historické metodology pfed obtiZe, nicméné
tfidéni okolnosti ,zdravym rozumem®, jeZ v tomto stylu b&zné provadime,
neni niéim skandalnim.

M. Mandelbaum, The Anatomy of Historical
Knowledge, Baltimore 1977 se najen zabyva
tHdénim pFicin, o jakém zde mluvirn, ale také
rozpracoval rozdil mezi obecnymi a specisinimi
déjinami. Je to mimoFadné uZitetnd kniha pro
historiky uméni, ktefi se chtgji zamyslet nad
tim, co vlastné délaji,
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Kdyz jsme provedli nazna&ené setfid&ni, navazujicl otdzka by znéla,
které faktory méame uvést ve vysvétleni. Zde by nam metodologové nejspid
fekli, Ze vie zavisi na zvoleném referendnim ramci. Pokud nam za referenéni
ramec slouZi ona historie spoleéenskych a politickych instituci, které meto-
dologové dévaji kuridzni ndzev ,obecné déjiny”, budeme se zabyvat okolnost-
mi, jeZ zéviseji na t&chto institucich; Forth Bridge by nés tedy zajimal coby
zhmotn&ni demografického, administrativniho a ekonomického uspofadéni.
Pokud by nam v3ak $lo specificky o historii mostd, museli bychom postupovat
ve dvou krocich. Za prvé bychom vy&lenili bezprostfedni komplex nutnych
podminek — na &elném misté by tu staly body &islo 1, 2, 3, 5 a 6 —, diky nimz
je srozumitelné konkrétni rozhodnuti ke stavbé. Néasledné bychom podmin-
ky tohoto typu porovnali s faktory provazanymi s jinymi akty rozhodnuti
stavét most. Podobny proces by byl samozifejmé vychodiskem i pro objasné-
ni druhotného rozhodnuti angaZovat Bakera — priSemz zde by se vychéazelo
z bodi &islo 10,12 a 18.

To vie je veelku samozfejmost. Zabyvam se i zde takto obsirné proto,
Ze dasto |ze narazit na vysvétlujici vyroky typu: .V posledni instanci byla pro
vystavbu Forth Bridge uréujicim faktorem (napfiklad) ekonomicka struktu-
ra Velké Britanie konce 19. stoleti.” Podobné formulované pfif&eni vysadni
role jedné mnozing pFi¢in podle vBeho spoéiva na zédkladech dvojiho druhu,
ne vZdy jasné odlifenych. Prvnim moZnym vychodiskem je, ze se vlastné
nezabyvame ani obecnymi d&jinami, ani mosty, nybrZ ekonomickym uspofa-
danim; pak ndam zvoleny referenéni-ramec skutedéné dava opravnéni pouks-
zat na Forth Bridge coby mj. monument likvidity viktorianského pendzniho
trhu, konkurenéniho kapitalismu, tfidntho uspofadani, jeZ si cenilo montéri
ocelovych nosnikll méné& ne? Zelezni&nich Fediteld, a dalSich ekonomickych
faktd, jejichz zdznamem most nepochybné je. Druhym moznym vychodiskem
je, Ze zastavdme jistou specifickou obecnou teorii lidského jednani, kters
chape ekonomické instituce jako definitivni pfiginy lidského chovdnfl cbecné.
Otézka, zda je to dobr4 teorie, se nedé vyFesit na poli specialnich d&jin most-
nich staveb: Jeji pfipadna autorita by pramenila z Sirdich sv8tovych souvislos-
tf a deklarovala by se bud explicitng, nebo konzistenci dosaZenou v celkové
rovnovaze vysvétleni. Stejné by to samozfejmé bylo, kdyby napfiiklad minera-
logicky determinista preferoval fakta o horninach (napf¥ikiad povahu hornin ze
stfedniho devonu nebo vznik loZisek onéch Zeleznych rud, ze kterych je Forth
Bridge vyroben) nebo kdyby idealista preferoval ideje. Do specidlnich historif
mostll a podobnych véci (véetn& obrazll) vnésime obecné teorie, vyvozené
z obecn&jsi zkugenosti.

T¥idéni pfi¢in vzhledu

S4m se viak zamé&Fim na druhy problém, tedy na otédzku, jak vlastné Forth
Bridge ziskal onu podobu, kterou m4. Jednim divodem je, Ze mé podle vieho
nejblize k tomu, jak se umélecka kritika zabyva vizudlni zajimavosti obraz(

a poedobnych objektl, druhym to, Ze se nam v této oblasti dostéva pro dalsi
postup mnohem méné voditek, af uZ by je dodévala béZna racionalni historic-
ké praxe, nebo systematické procedury pro popis pFiginy.

04
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Druhd analytickd epizoda za&ing tim, kdyZ Baker obdrzel velice
obecné povéfeni k jednan(: ,Most!” Baker si sice nepochybné byl védom
okolnosti (uvedenych pod body &islo 1-6 a dalSich, jez bychom pod toto
zahlavi mohli zafadit), za nichZ se Zelezni&ni spole&nosti rozhodly ke stavbs
mostu, aviak pro nasi analyzu onoho invenéniho aktu, jenZ vedl ke vzniku
névrhu, se nezda nutné postulovat, Ze plsobily v jeho mysli. Podle vieho
stali chdpat Bakera tak, ze obdrzel dkol, do n&hoz byly tyto okolnosti
jinymi historickymi aktéry pfevedeny, a reagoval na négj. V disledku epizody
s Tay Bridge a inZenyrem Bouchem {body &islo 10 a 11) viak v sobé& zadéni
muselo obnéset zvldstni pfizvuk. Explicitné nebo implicitné se muselo jednat
o piikaz: ,Nebouchovsky - to znamena: pevny - most!”

Je mozné - nedokdzu posoudit, zda to tak je -, Ze nadi otazku, proé
a jak tvlirce pfedlozil objekt v té a té podobé, Ize v principu pfevést na
soubor otdzek pojatych analogicky jako otdzky v prvnim momentu, nebo
e ji Ize dokonce rozloZit na sérii negativnich zp&tnych rozhodnuti ohledné
toho, zda ﬁéco &init &i nedinit. Sougasn4 teorie pldnovani k podobné meto-
dé rozhodné mnohdy tihne. Jasné viak je, Ze v analyze provddéné ex post
si timto zphsobem po&inat nemiZeme. Chci se vyslovné vyhnout sebe-
menif ambici na zkonstruovani narativu o tom, jak Baker ke svému ndvrhu
dospél. Je pravda, Ze u mostl i u obrazl {ze mnohdy rozligit rizné faze
designu. U Forth Bridge napfiklad existuje jeden Bakerdv starii ngkres na
kterém konzoly spodivaji na dvou a nikoli &tyfech opérach. Lze si dovodit,
Ze dlivodem pro prechod ke &tyfem opé&ram byla péce o nutnost stability
konzol v pribéhu jejich vystavby, tedy pfedtim, nez jedna poskytne ,sou-
vislym nosnikem” oporu druhé. Pfipady tohoto druhu viak poskytuji pFilis
hrubozrnnou sekvenci a neumozZiujl skuteéné zachytit piibéh jeho tvah.
SnaZenim, jeZ tu mame pred sebou, je jednodusde Gkol uspofddat s ohledem
na jistou komplexni formu mnoZstvi heterogennich okolnosts, u nich¥ se zd4,
Ze na tvlrcovu koncepci mély svij viiv.

Zaénéme tim, Ze obecné zaddn/ — ,Most!“ — pfevedeme na kon-
krétndjsi portfej [brief] pro Queensferry. Zadéni ,Most! v sobé zahrnuje
sasti ,mostni pole®, ,zajistit cestu®, ,stat a nepadat” atd. Portfej, jak 0 ném
nasledné hodldm miuvit, sestdvd z mistnich podminek zvlastniho pripadu.
Konkrétni polozky jsou nasledujici:

7. [Ptekonani piekazky Siroké pfes 1,5 kilometru, aviak]
skalnaty ostriivek uprostied proudu

8. Bahnité dno feky Forth

9, PoZadavek prostoru pro lodi

14. Sila bo&niho vétru

Nepochybné se jedna o obje'ktivnl’ okolnosti v tom smyslu, Ze
byly redln& dény nezavisle na Bakerové vlastnim smysleni. Méné stabil-
nim faktorem viak je jejich relativni vaha, pomérna tiha v onom uva3o-
vani, jez dospélo k vysiednému navrhu. Napiikiad faktor &islo 14 — boéni
vitr — je pravdépodobné nutné chépat jako silné zabarveny faktorem
&islo 10 &ili katastrofou Tay Bridge, a faktor &islo 9 byl moZn4 jednoduse
anticipovan &islem 8.
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V tuto chvili je namisté vytygit hranici mezi slozkami bezprostfedniho
tkolu, s nimz se doty&ny vyrovnévé, tedy portfejem, a sloZkami okolnosti,
za nichZ se s Gkolem vyrovnava. Vynofuje se tu — jak se zda — pldorys jed-
notiivce, jenZ se vyrovnava s objektivnim problémem uvnitf momentéiniho
rémce jinych fakt(, které ovliviwuji to, jak dotyény vnim4 stanoveny problém —
tj. kladou diiraz na tu &i onu specifickou polozku portfeje — i Fedeni. Plsobf
dojmem kulturnich faktd. _

Nechci je tiidit taxonomicky; &leni se ale do tFi skupin, jeZ nejsou lo-
gického, nybrz topického rdzu. Prvni skupina je spjatd s hmotnym médiem:

19. Neddvno nastavsi dostupnost oceli jakoZto alternativy vgi
kujnému Zelezu -

20.—21. Vlastnosti oceli (tvdrnost, pevnost, citlivost na namahani
stfihem...)

17. Pojeti ocelovych nosnikl (trubice a Zebfiiky)

22, Arrolova realizaénf virtuozita s oceli

(Pokud bychom si chtéli po&inat zcela metodicky, jisté bychom toto
seskupeni roztiidili podrobné&iji: bod &isio 19 v sob& zahrnuje ostatni body,
body &isle 20. a 21. jsou tvofeny popisem oceli, bod &islo 17, pfedstavuje
specidlni popis oceli z hlediska, které si historicky aktér G&elné vyvolil, a bod
&islo 22 se konkrétnéji tyka dostupnosti.) Do druhé skupiny spadaji fakta
ohledn& historie umé&ni mostnich staveb:

10. Katastrofa Tay Bridge
15. V&jif dosavadnich typl Zeleznignich mostd
16. Orientéini konzolovy model

(Cislo 10 je zdQrazn&nim jedné slozky &isla 15; &islo 16 je rozsitenim
&isla 15.) Kone&né t¥eti skupina &itd jedinou polozku a t8%ko se u ni vyhnout
oznadeni ,estetickd™:

23, Skala artikulovaného vizudiniho vkusu od Morrise k Waterhouseovi

To vie jsou, jak se zd4, aktivni slozky onoho ramce, v némz se Baker
vyrovnaval s danym zadénim a svym portfejem.

Zde |ze uginit nékolik konstatovani - na prvnim misté samozfejmé to,.
Ze nastinéné &lendni je velmi hrubé, a za druhé to, Ze v porovnani se &tveficl
poloZek portfeje pro Queensberry jsou viechny nyni vyjmenované polozky
mnohem obecn&j§iho razu. Povétiinou se jednd o charakteristiky hmotné
a intelektuslni kultury daného viktorianského obdobi. Pokud bychom mostu
chtéli vyuzit jako teleskopu k pozorovani Velké Britanie za Viktoriiny vié-
dy, nalezli bychom pfislugni fakta pravé zde a v okolnostech, jeZ obklopuji
rozhodnuti Zelezni€nich firem viibec most vybudovat. Svym zplisobem tu
mame vybér z kolektivnich schopnosti Britdnie daného historického obdo-
bi, mé-li se vyrovnat s konkrétnim portfejem bodniho vétru, bahna na dné
a podobné. Zdlraznéme oviem: je to vybér z pFisiuinych schopnosti. KaZd4
z trofice mnozin se pfedeviim sklad4 z jistého véjife moZnosti: z nabidky kovi
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a z nézorl na jejich kvality, z mnoZiny mostnich typ(, ze skaly estetickych
stanovisek. (Mohlo se stét, Ze Forth Bridge bude visut)'/‘ most z kujného Zeleza
s véZemi, zdobenymi lomenymi oblouky ve tvaru osliho hibetu.) Kym nebo
&im byl tento vybér proveden?

Aktivnim plivodcem provedengho vybéru byl podle vieho jedinec
Benjamin Baker. Tim, co mu poskytlo $kéalu moznosti — zahrnujicich schop-
nost dozvédét se mimo jiné o existenci orientalnich konzeolovych mostd,
Siemensovu nist8jovou pec spoleéné s jistym poétem poznatkil o vyrobku,
ktery z ni vychézi, a zahrnujicich také jisté rozpéti tvah o tom, jak by véci
mély vypadat —, byla kultura, v niz Baker Zil. KaZdy tento instrumentainf
zdroj za sebou ma&l komplexni historii, jeZ v sobé& pfi podrobné&js§im rozboru
zahrnuje antickou rétoriku, evropskou obchodni expanzi a mnoho dalsiho.
Sam Baker pak byl kulturnd vybaven schopnostmi a postoji, jeZ ho navadély
piistupovat k zadani, portfeji a dostupnym zdrojim uritym stylem. Nicméng
tim, kdo se rozhed| pro to &i ono spiSe neZ néco jiného a kdo viechny zvo- -
lené slozky sloudil do Jjedné formy, byl jen on. A co vime o Bakerovi jakozto
jednotlivei?

22, Bakerovy podrobné znalosti kova

23. Baker(iv zdjem o historii stavebnictvi

24. Baker(v funk&ni expresionismus®

25. Baker(v evidentn& nadprimérny intelekt, vnimavost a vile

| kdyZ ale kone&né doplnime n&co na zplsob bodu 25, je to v mnoha
ohledech absurdné nevyhovujici, a redukovat Bakera v tomto sméru d4l se
zd4 zcela neproduktivni.

Tim, co o Bakerovi skuteéné vime, je ne-li sam Forth Bridge, tedy troj-
thelnikovy vztah mezi Forth Bridge, objektivng& danym dkolem &i problémem
a gkélou kulturné determinovanych moznosti. Bakerfiv imysl se nadm vyjevuje
ve formé tohoto trojuhelniku. A nyni provedu tskok stranou a zpét.

Rekonstrukéni trojdhelnik:

popis cbrazu a pfehravani jeho vzniku

Bakerdv problém — pfiféeny Ukol a sv&feny portfe] — jsme pojmové a jazy-
kov& uchopili pomoci termind ,most” a ,mostni pole®, ,bahno®, ,boé&ni vitr*
a podobné. Stejné jsme si podinali u zdrojl, jeZ byly v jeho situaci dostupné:
mluvili jsme o ,oceli”, ,pevnosti v tahu®, konzoly", ,funkénosti” a podobné,
NuZe, jak tomu je u tfetiho elementu — samotného Forth Bridge?

Vysel jsem od zjisténi z pfechozi kapitoly, Zze pfedmétem naseho
vysvétleni vlastné nejsou obrazy, nybrZ obrazy z hlediska uréitého popisu,
uréité konceptudlni a jazykové zformulované specifikace. U mosti je situ-
ace shodna. Kdybychom se ted vrétili k narativhimu podéni vzniku Forth
Bridge, jak byl podan v oddilu 2., ukdzalo by se, Ze se skldda ze dvou klika-
tych a t&2ko rozpletitelnych proudl nestejné sily. Jeden proud, ten mohut-
né&j3i, byl tvofen vybranymi ckolnostmi — pfiéemZ nutno pfiznat, Ze k popisu
prispsly coby rozgifend a anekdoticky podloZend verze onoho nepfimého
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kritického vyjadiovani, které jsem vyde oznadil za zp&tnou kauzdini dedukcei.
Druhy proud byl tvofen hrubou a pfimo&afejsi specifikaci &i popisem, nékdy
explicitnim a n&kdy implicitnim. Je ndsledujiciho typu: ,,...vysokotroviiovy
{nikoli nizkouroviiovy) most na konzolovém (nikoli visutém apod.) princi-
pu, tvofeny dv&ma dlouhymi (nikoli kupi. mnoha kratkymi) mostnimi poli,
pfitemz konzoly jsou sestavené z trubkovych a Zebfikovych nosnika (nikeli
napt. traverz ,i¢ek}, v prifezu nikoli soub&2nych, nybrZ rozkrogenych do
V...* Korespondence s pfedmétem tu je stejné voln4 jako ta, na kterou jsem
upozoritoval u jazyka kritického studia umeéni, A pravé tuto specifikaci vyse
shroméazdéné okolnosti deskriptivné dopliuji a soudasné se ji snazi bezpro-
stfedn& vysvétlit.

Pokud si nevybrousenost a potencialni kruhovitost této Gvahy sami
neuvddomime, neni v ni ni¢ zrddného. Mezi shromazdénymi okolnostmi
a mostem Forth Bridge z hlediska ur&itého popisu panuje afinita & homolo-
gie v tom smyslu, Ze jedno i druhé je reprezentovano jazykové vyjadienymi
pojmy. Jen diky tomu jsme vibec schopni uvaZovat a vysvétlovat. Velmi
hrub& pak miZeme propojit jeden reprezentaéni pojem s druhym, dokonce
propojit jednotlivé okolnosti se slozkami popisu — napitklad diouhé mostnf
pole s bahnitym dnem, mistem pro propluti a podobné&, Tyto vazby jsou velmi
hrubé, velmi omezené a kazdé celkové vysvétleni k nim musi pfipojit vyhra-
dy. Stoji ale v kontrastu vi&i faktu, Ze pffmo s Forth Bridge Z4dnou okolnost
provézat nelze.

Neni moZné jednotlivé okolnosti mostu pFidélit k jednotlivym segmen-
tim: bo&ni vé&try nalevo, ocel od Siemense napravo a expresivni funkcionalis-
mus nékam jinam. Podobou mostu Baker vytvofil slitinu okolnosti, nikoli skig-
danku &i agregét, a my ho do slité podoby mostu nemiiZeme konceptudlng
nasledovat. Provedenim analyzy — coZ minim tak, 2e podobu mostu prekryje-
me konceptualizacemi, jeZ majl s tkdni Bakerovy viastni sebekritické reflexe
alespofi néco spoleéného - &inime tuto slitinu do jisté miry zpracovatelnou.

Uvahu, o ni se tu ve vztahu k Forth Bridge pokousime, tak ize pFibliz-
né chapat jako rekonstrukéni trojihelnik pfehrévéni [re-enactment] vytéeny
mezi tfemi vrcholy: ty tvofl pojmy, jeZ se vztahuji k zadani a portfeji, pojmy,
jez se vztahuji k vyuzitym a nevyuZitym zdrojim, a pojmy, jeZ popisujf most
jako takovy. Tedy:

sloZky
problému ————

popis FORTH BRIDGE

kuitura

Kdyz se chceme néco dozvédét o Bakerovi, podindme si tak, Ze
nad trojuhelnikem rozehrajeme konceptualni hry, zjednodugenou rekon-
strukei tvlrcovych Gvah a jeho racionality pfi uplatnéni individuéiniho
vybéry z kolektivnd dostupnych zdroji na dany Ukol. N43 trojihelnik se
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nachézi vedle mostu a popis tvofi vrchol, jenz nese zvla$tni zodpovadnost

" za udrZeni jakéhosi kontaktu se samotnym Forth Bridge. BohuZel to mize

&init pouze zhruba, ale diky dvéma chledlm, jeZ vykazuje, na tom je lépe,
neZ by se zdélo. Prvnim je vy3e zminény fakt, Ze deskriptivni roli nehraje jen
sam pFimod&ary popis, ale i ostatni sloZky. Celou zdkladnu zp&tné kritické
dedukee [inferentiaf criticism], jak o ni zde hovofim, zajistuje fakt, Ze vechny
tfi vrcholy trojithelniku, propojené aktivnim vztahem, vtdhneme do popisu
objektu. Popis a vysvétleni se navzédjem prostupuji.

Druhym (a taktéZ vy$e zmin&nym) ohledem je to, Ze se ocitdme zpdt-
ky u ostenzivni povahy kritického vyjadfovani: pojmy a objekt se vzéjemné
vyhrafiuji. KdyZ nam je napfiklad fe&eno — nebo kdyZ vyvodime z vlastniho
pozorovani —, Ze Benjamin Baker povaZoval trubice za nejvhodnéjii pro spoj-
nice pod tlakem a Zebfikovité nosniky za nejvhodn&ji pro spojnice vystavené
tahu se sekundérni zatéi stfihem, nepochybné to vyostiuje nase povédomi
o uspofadéni materialu v konzoldch. Sougasné nés viak — jakmile tuto sou-
vislost pochopime — sam objekt navadi viimnout si stéle ostiejsiho Ghlu pFig-
nych trubek pFi tom, jak postupujeme ke kfidllim konzol, a mnoho dalgiho,
co ani neni nutné formulovat. V tom tkvi povaha kritického vykonu, ktery nés
zde zajima: pojem vyostfuje vniméni objektu a objekt vyostfuje vyznam slova.

Shrnuti

Metodicky status viech téchto Gvah je velmi vratky a dospéli jsme k nim
putovénim po klikaté cesté. VyZel jsem od velmi pFizemniho a prostinké-
ho teoretického postoje: historické objekty lze vysvétlit tak, Ze je pojmeme
jako Fedeni probléma v situacich a zrekonstruujeme racionalni vztah mezi
uvedenymi tfemi pély. Poté jsem nésledoval voditka nabizena konkrétnim
pfipadem: do bodu, v némZ se nyni nachazime, nés dovedla — alespofi tak
mi to piipadalo - pfirozena logika piipadu jménem Forth Bridge. A jak se
ukazalo, snaha pfistoupit k Forth Bridge jako k v&ci vytvoFené s cilem vyiesit
problém za zvla$tnich okolnosti nds navadéla probirat jednotlivé podotéazky
v sekvenci, ktera kolisala mezi zam&fenim na jednotliva fakta a zameren[m
na fakta obecna.

Prvnim bodem sekvence bylo kenstatovéni, Ze pfedmét nadeho
zajmu — Forth Bridge — pfedstavoval konkrétni feSeni jistého problému.
V ur&itém smyslu 1o bylo FeSeni jasné dané a vEem patrné; naproti tomu
problém takto dany a patrny nebyl, na o&ich byla jen mile vodni plochy. P¥i
snaze o identifikaci problému jsme nejprve dospéli k cbecnému zaddni, na
néz mél konatel Benjamin Baker reagovat, a podotkli jsme, Ze toto zad4dni sice
bylo strugné — ,Most!“ —, avéak zajisfovalo zéhlavi pro vyken, ktery v sob&
zahrnoval rozmanité obecné strianky problému (tedy &len&ni na mostni pole,
zajisténi dopravniho spojeni, zabran&ni pédu). Odtud jsme pFesli ke specifié-
t8j3im sloZkéam problému, jeZ jsem ~ na pojmenovani oviem nezéle?f — ozna-
&il portfej. Podstatng je to, Ze tyto specifické mistni podminky v Queensferry
modifikovaly obecné zadéni a byly nezbytné k tomu, aby se zadani zménilo
ve specificky problém, jenZ pFipoustf fedeni. Zaddéni a portfej spoleéné vytvo-
Fily problém, pro n&jZ se most mizZe jevit jako Feenf.
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Stranou ale stéle zdstavalo mnoho okolnosti, které jsme do Gvahy chtéli
vtahnout — z&4sti proto {a to je dileZité), Ze nés o nich bavilo uvasovat, ale
z&asti také v disledku pocitu, Ze do podoby mostu kauzalné vstupuiji. Prakticky
vzato se tyto okolnosti vynofovaly ve formé ocbecnych $kal zdrojd, jez méi ko~
nate! k dispozici. Rozélenily se nam na tfi topicka uskupeni — materialy, pozitiv-
ni i negativni vzory a ,estetiku® —, ale toto topické rozdélenf je jiného rézu nez
ostatni provedend rozligeni a miiZe byt jen nahodilym vysledkem ad hoc.,

Jednotlivec — Benjamin Baker nebo prosté X — provedl z téchto zdroji
vybér a ziskany vybér slil do jediného feseni: formy. X je t&%ko uchopiteiné a lze
o ném pfimodare fict jen mélo, co za et stojf, | kdy2 uréité Siroké charakteris-
tiky 1ze odvodit z jeho ostatniho po&inéni a jeho vlastnich vyrokl. Soudé podle
toho, jak si po&indme, ho podle v8eho chdpeme jako sloZeninu racionality, kul-
tury a individudlni podstaty (quidditas). To mimo jiné znamend, Ze bychom na-
stinénou sekvenci od problému aZ k X-ovu fegeni namohii projit, kdyby feseni
nebylo na o&ich, nebof sam X je v celém piehledu polovi&ni neznamou; tim, co
je ddno, je naopak samo FeSeni a k tomu také neustdle poukazujeme. Ohledné
X naopak sehrdvame konceptudlni hru na pidorysu, ktery jsem pravé nazval
rekonstrukéni trojGheinik pFehravéni. Tento trojihelnik je velmi zjednodusenym
nakresem znacné vysoké roviny védomi. Neni to narativ; je to reprezentace
odrazu racionality, kterd G&elné pisobi na okolnosti (pfitemz znovu zd(raznim,
Ze tato reprezentace Cerpd vitalitu a vyznam z ostenzivniho sepéti se samot-
nym mostemy}, a my z ni vyvozujeme jakési povédomi ¢ individusini podstaté
konatele pomoci toho, Ze k pfisluénym okolnostem vztahujeme ono feen,

k némuz skutecné dospél. Jestlize podobu mostu vibec n&jak ,vysvétlujeme®,
pak jedin& tim, Ze ji prezentujeme jako jeden raciondlni zplsob dosaZeni vyde-
dukovaného cile. :

A co se stane, kdyz podobnou sekvenci projdeme u obrazu? P¥esngji
fedeno: Kde je hadek — v tom smyslu, Ze sekvence vyluéuje nebo deformuje
materidl toho druhu, jemu# chceme byt v objasnéni obrazu pravi?

Zviastnost obrazového objektu o7,

Nechei tuto Gvahu dél protahovat. Je moZné naijit objekty, u nich? se Ize driet
&ehosi v zdsadé podobného, jako bylo vysvétleni u Forth Bridge: patfily by
sem napfiklad nékteré Dilrerovy pozdni dfevofezy. Efektivngjsi viak bude mo-
del okamzité podrobit maximalni z4t&8zi. KdyZ ted prechdzim ke Kahnweilerovu
portrétu od Pabla Picassa (obr. 1 kapitola 6), mam na mysli jak metodicky
pokyn z pFedchozich odstavel, tak fakt, Ze jde o obraz z toho obdobi d&jin
malifstvi, které je ndm obecné nejbliZsi, tedy z kubismu. To mi umoZ#uje
pfedpoklddat obezndmenost u &tenéfl.

[Nicména pro ty, kdo si chtéji pfipomenout alespod sled udélosti vedou-

cich k roku 1910, obvyklou ucebnicovou verzi Ize shrnout nasledovné:’

7 Nemohu zde odkazovat na bibliografii studia Londen 1968; D. Cooper, The Cubist Epoch,
raného kubismu. PouZil jsem mimo jiné E. F. Fry, New York - London 4971; P. Daix - J. Rosselet,
Cubism, Londen - New York 1986; J. Golding, Picasso: the Cubist Years 1907-16, Boston-

Cubism: A History and Analysis 1907-1914, Londen 1979,
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Po&atkem roku 1906 je$té Picasso tvofil obrazy zplsobem, ktery na-
venek navazoval na cirkusovou tematiku roku 1905. PFi zp&tném ohlédnuti
v téchto obrazech samozfejmé nachézime predtuchy pozdéjsiho vyvoje. V zimé
na prelomu let 19061907 viak Picasso vytvofil prvni kompletni studie {obr. 6}

a nasledn& namaloval cbraz, jenZ pozdé&ji obdrZel ndzev Sleény z Avignonu

(obr. 5); Picasso jej povaZoval za nedokonéeny. Zpracovan( tohoto obrazu bylo
nejenom novatorské, ale téz pretrzité v tom smysly, Ze postavy a hlavy napravo
jsou radikaln&ji novatorské neZ postavy nalevo. Jednim, aviak jen jednim stimu-
lem pro tento postup bylo podle veho africké sochafstvl, je2 mezi nékterymi
pafiZzskymi malifi v dané dobé ,letslo”. Je to vidét nejenom na dvojici hlav na-
pravo, ale | obecnéji ve zredukovani postav. Sifeji fedeno, tento Picasstv obraz
nevyvoldva vyraznéjsi dojem zobrazeni trojrozmé&rného prostoru a v podob po-
stav neni zachovana jevova perspektiva. BEhem zimy na prelomu let 19071908
Picasso namaloval fadu mensich obrazl, kde nastoupenou tendenci zkonso-
lidoval a ddle s ni experimentoval, a také se seznamil s Georgesem Braquem.
Brague na roi(jl'l od mnoha Picassovych obdivovatel zareagoval na Sleény

z Avignonu pozitivné (obr. 7), oba muZi se spfatelili a spolupracovali na mnoha
inovacich, jeZ mély v nasledujicich nékolika letech nasledovat; jak to v proslu-
{ém vyroku vyjédril Braque, byli jako ,dva horolezci pfipoutant na jeden provaz®.

Druha polovina roku 1908 je pro Picassa a Braqua predevsim obdobim
obrazd, které mimo jiné ukazuji soustfed&nou snahu o osvojeni a novétorské
vyu#iti Cézannova pozdniho stylu, zvlatd Cézannovy redukce mistni plogné
struktury pfedmé&ti tak¥ikajic na omezeny poéet superploch, které v prvni fadé
neregistruji spatfeny povrch véci, nybrz vnimanou strukturu vespod. Nékdy se
pro tento postup pouZivd vyraz passage. Vnimand struktura oviem neni stejna
jako vnimana struktura u Cézanna, nybrz odviji se, jak se zd4, z pfeuspoiadané-
ho segmentu v pravé &asti Sleden z Avignonu. ZvI4$ts vadi objektu zading okaté
zaujimat vice ne# jedno hledisko.

B&hem roku 1909 tento vyvoj ve velmi komplexnim tkanivu udéalosti
dozral a Picasso s Braquem se experimentainé soustiedili na jeho rozmanité
disledky a naznagené moznosti. Oblé tvary se redukuji na pravouhlé &i kry-
stalické formy. Vyznam reliéfniho modelovani pomocs svétla a stinu ustupuje
do pozadi a samotného sv&tla a tmy se vyuZiva schematicky s cilem zachytit
superplochy. Struktura obrysi a okrajd ploch je méné p¥fimogate uréovéna
trojrozmé&rnymi skutednostmi ve vnéjsim svété a odpovida spide onomu napéti,
v ndmz se ocitajl v(&i plochému uspofadani na obrazové ploge. VyuZivéni vice
nei jednoho aspektu, vice nez jednoho dhlu pohledu je dotazeno dal, a hlavné
se viechny tyto individuélni linie vyvoje samozfejmé proplétaji. Rok 1909 byl
piny experiment.

V roce 1910 Picasso mimo jiné vytvofil fadu peélivé promyslenych
portréth, k nimz se na jai'e prifadil t&2 portrét obchodnika s obrazy Vollarda
{obr. 8). V I6t& Picasso pobyval ve Spanslsku a na nékolika obrazech z téchto
mésicl se zpodobnéné plochy jesté vyraznéji odloudily od okrajd struktury su-
perploch, zjednodusily se a také ztratily na presném ohraniéeni. Po névratu do
Pafize na podzim 1910 vytvoiil portrét Kahnweilera, ktery se pro n&] — mj. v di-
sledku faktu, Ze Vollardovi se Picassovy stylové promény po roce 1906 neza-
mlouvaly — staval vyznamnym obchodnim zprostfedkovatelem. Vznik obrazu si
vyzédal Fadu sezeni.] '
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Pablo Picasso, Sle€ény z Avignonu, olej na platné, 1907. New York,
The Museum of Modern Art (odkaz Lillie P. Bliss).

g
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Picassova skica ke Sle€nam z Avignonu,
pero a inkoust, 1907. PaFiz, Musée Picasso.

Georges Brague, studie, pero a inkoust, 1907--1908. Nezvistnd,
reprodukce podle The Architectural Record, New York 1910, 5. 405.
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a. Pablo Picasso, Portrét Ambroise Vollarda, ole] na platné, zima 1209-1910.
Moskva, Pugkinovo muzeum.
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Pokud se na Kahnweilerlv portrét pokusime podivat prizmatem
Forth Bridge, nejlépe ladi Picassovo vyuziti dostupnych néstrojl. Protéjikem
Bakerova média, tedy kovu vyuZitého v hlavni konstrukei, nebudou barviva, ale
pfedeviim vnimané tvary a barvy. Ekvivalentem nist&jové pece od Siemense
coby nového média s novym potencidlem a 1é2 novymi problémy pak miZe
byt Cézannovo zachazeni se superplochami & passage. Exotickym pozitivaim
vzorem, jenZ by odpovidal crientalnl konzole, by mohla byt tvarova schema-
tizace, jiZ Picasso nachdzel v africkém sochafstvi. Piiklad africké masky sam
predklads v Kahnwaeilerovd portrétu vievo nahofe na zdi. Pokud jde o Thomase
Bouche a Tay Bridge coby negativn{ vzory, jichZ se je nutno vyvarovat, t&ch mél
Picasso mnoho: nejblizsimi byly v roce 1910 nejspis Matisse a Picassovo divej§i
j4, aviak podloZf by tu tvofilo impresionistické malifstvi a pfedeviim smysle-
ni. Impresionistickd fikce, Ze obraz zaznamenava momentalni viem, a frivolita,
s niz vénovali odstindim vice péée nez objemlm, se nékdy chapou jako Gkazy,
Jimz se Picasso ve své tvorb& programové vzpiral. Na jednu stranu od Picassa
nemame Zadnou explicitni estetickou formulaci, jeZ by se jasnosti a zfetelnost(
mohla m&fit s Bakerovym proslovem pted Edinburskym literdrnim institutem.,
A protéjskem Williama Arrola coby diivtipného realizétora byl sém Picasso.
Tyto dvé zavéretné odlidnosti jsou varovénim, ze ne vie do sebe zapad4. Pokud .
bychom Kahnweilerdv portrét vysvétlovali prizmatem Forth Bridge, rychle by
se ukdzalo, Ze ziskané vysvétleni nevystihuje to, &im je dany pfipad zajimavy,

& to zvlasté ve dvou ohledech.

Prvnim nevyhovujicim vysledkem je zmizeni ,procesu”, tedy povédo-
mf, Ze obraz — jak tomu je u mnoha dobrych obraz{ — vznikal postupnou praci
s médiem. U Queensferry se dalo hodnovérné ucinit jasné rozliseni dvou fazi,
totiZ planovani a realizace: Baker se svymi lidmi most naplanoval, Arrol se
svymi lidmi plén zrealizoval. U obrazu, jako je Kahnweilerdv portrét, se vak
véci nemaiji tak, Ze by si malif nejprve vypracoval kompletni projekt, pak se
v roli realizétora chopil $t&tcl a prosté plan uskute&nil. Obé féze se navzijem
prostupuji a pFi vysvétlovani bychom tomuto pov&domi o procesu nepochybné
chtéli poskytnout alespoii uréity prostor.

Za druhé na velmi elementarni roving schézi vystiZeni problému, s nimz
se Picasso vyrovnaval, a to jak obecné zadanf; tak specificky portfej. Naroky
vznesené na Bakera byly jasné vyhranéné: ,most” a ,bahnc?, ,bo&ni vichry*

a tak dal. A je také jasné, kdo zadani ke vzniku mostu vydal: The Forth Bridge
Company. V Sem viak spod&ivalo Picassovo zaddni a portfej — tedy stanove-

ni problému, na néjz reagoval svou malbou — a kdo je proboha vydal? Pokud
mame provadét cvideni na rekonstrukénim trojihelniku prfehravani, neda se
zadit, kdyz jedna zdkladna schazi. Dokud nevime, co mél Picasso stanoveno
udélat, nemiZzeme konstruktivné uvaZovat o jeho vztahu k instrumentaln{ vyba-
vé své viastni kultury.

Nad uvedenymi dv@ma druhy nedostatk se zamyslime v nasledujici
kapitole. Tuto kapitolu chei zakongit poslednim slovem o Forth Bridge. KdyZ se
na ndj totiz podivame ted a mame piitom na zieteli nenapinéné poZadavky na
Picassiv KahnweilerQv portrét, jasné vychézi najevo, ze prehled pétadvaceti
piigin byl ziednodu$enim rozséahlejsi spletité kauzaini tkané. Kdybychom si do-
pfali sto kauzdinich polozek, mozné by se do Gvahy dostaly zéleZitosti podobné
tém, které si tak ocividné Zad4 pfipad obrazu.
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Most je také dotéen Zivlem procesu, i kdyZ ve vyrazné jiné podobé.
Kdyz se na véc podivame podrobné, vyjde najevo, Ze Forth Bridge pfed-
stavuje v Bakerové vyvoji pozdni fazi: v roce 1864 a pak znovu v roce 1871
navrhli Baker s Fowlerem kovové mosty s dlouhymi mostnimi poli pro zcela
jiny zéliv, totiZ Gsti Severnu, a to v dobg, kdy je$té ocel od Siemense nebyla
dostupna. Forth Bridge je tak trochu rozvinutim myslenek, podobné jako je
Kahnweilerlv portrét vyvojem vychdzejfeim od Sle€en z Avignonu, Vysledny
projekt 162 i u samotné Forth nahradil dfivéjsi pfedstavu (obr. 2), takfikajic
pfipravnou studii. A findini projekt byl i reakei na nutnost vzit v potaz proces
vzniku mostu: Baker konzoly pfeprojektoval tak, aby byly ve viech fazich vy-
stavby samonosné. Minimélné Bakerovo pfemysien( vstoupifo i do realizace.
A jeho plan kladi na stavitele naroky, pro néz pfisluiné nastroje zatim nee-
xistovaly, av8ak v reakci na plan vznikly. Planovéni a realizace od sebe nejsou
raciondlné izolované.

Bakerovo reflektované vnimani svéfeného problému by téZ bylo méné
prosté a ostieji vyhranéné, nez to z vyie podané &rty vyplyva. Jeho dkolem
nebylo prosté jen preklencut zvl&$tngd charakterizované miste. Lze tvrdit, Ze
je zéroveih mél a chtdl preklenout thledng, impozantné, expresivné a se zie-
telem na dalsi sekundérni kvality. (V zdjmu dhlednosti proved! jeden ohromny
a zvi&3tni ustupek: ob& postranni konzoly jsou de facto nevyvézens: na pfib-
FeZni stran& nenesou shodny poloviéni nosnikovy segment jako na fiéni stra-
né. Tento fakt bylo nutno diskrétn& vykompenzovat pomoci Zeleznych zévazi,
jeZ byla zapusténa do kamennych pili#0.) Jednim druhotnym aspektem mostu
bylo, Ze mé&l rozvifit publicitu. Stal se symbolem trasy po vychodnim pobiesi,
objevoval se na plakdtech i bankovkach. Mé&l zachranit reputaci britského in-
Zenyrstvi po doslova katastroféinim Bouchovi a ve chvili, kdy Britové za&inali
zaostévat za technicky lépe vzdélanymi Francouzi a Némci. M&| vymluvné
a s pompou vyhlaovat svou silu. Jinymi slovy — portfe] zahrnoval i sloZky,

o nichZ jsme vySe nemluvili. A pokud jde o otdzku, kdo vlastné stanovil zadani
a portfej, d4 se odhadovat, Ze Baker by za zadavatele své price nepovaZoval
vyhradné feditele Forth Bridge Railway Company: Pracoval také pod dohle-
dem svych profesnich kolegi a rivald a pfed spole&nosti.

Forth Bridge a Kahnweilerdiv portrét, coZ jsou oboji uelné artefakty,
se v principu nutn& neli3l. Spite se jednd o rozdily stupné a celkové rovnova-
hy, zvla5té pak rovnovéhy nagich zajmi &i kritickych priorit. Jednim hiuboce
uloZzenym tématem dobrych obrazd je samo tkanivo lidskych umysli.
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Zamérny vizualni zéjem:
Kahnweiler{iv portrét Pabla Picassa
Vzorce zaméru.
Historické vysvétlovani obraz( (1985)
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Nemluvit s Fidi¢em!
(Picasso Metzingerovi)

Je nutno krétce se zastavit u terminu ,2zamér”. Jak jsem dal najevo, chei
se s obrazy z&asti vyrovnavat vyvozovénim domnének o jejich pFi&inach:
jednak protoZe to skyta potéSeni a jednak proto, Ze sklon ke zpétné kauzainf
dedukci podle vieho prostupuje nadim myélenim a vyjadfovanim natolik
hiuboce, Ze se od ng] nelze oprostit, pokud se nemame zdsadnim zplsobem
zmrzadit. Obrazy jsou lidské vytvory, takZe jednou sloZzkou onoho kauzalni-
ho pole, jeZ se za obrazem prostira, bude akt ville, a ten se pfekryva s tim,
co minime ,zamérem® &i ,intencl®.

V otézce, zda je pfi interpretaci obrazu (nebo basné) nutno odvolat se
k autorovu historickému zaméru, nezastdvam Zadnou uziteénou teorii a nej-
sem vybaven k tomu, abych ji vytvofil.! Argumenty pro zmin&né po&inani —
tj. Ze je poukaz k zaméru nutny, pokud mé dilo vykazovat jakykeli vyhranény
vyznam, ze j“e_. vztah mezi zdmérem a realizaci kliCovy pro hodnoceni a tak
dale — jsou mnohdy lakavé, ale ob&as plsobf dojmem, Ze poukazujf k zdméru
mirn& odlidného druhu {jde o komplexni vyraz) nebo k zéméru nahliZenému
z mirné odliného Ghlu, nez ktery poutd mne. Zamér &ili intence, k jejichz
piijeti se citim vazan, nejsou redlnym a jednotlivym psychickym stavem, ale
ani historickym souborem mentélnich udalosti uvnitf hlavy Benjamina Bakera
&i Pabla Picassa, v jejichZ svétle bych — kdybych je znal — interpretoval Forth
Bridge &i Kahnweilerliv portrét. Primarné se jednd o obecnou podminku
raciondlniho lidského jednéni, kterou postuluji, kdyZ pro zjit&né ckolnosti
hleddm vhodné uspotadani a kdyZ se pohybuji v rekonstruk&nim trojihelniku.
V takovém p¥ipadé lze nepochybné hovofit o ,zamérnosti“. U historického
aktéra, ale pfedeviim u samotnych historickych objekttt pak predpoklddame
udelnost, ,zaméienost. Takto pojatd zamérnost je charakteristikou obojiho.
Zamér tkvi v tom, Ze véci hledi kupfedu.

Nejednd se tedy o zrekonstruovany historicky mentéini stav, nybrz
o vztah mezi objektem a jeho okolnostmi. N&které voini pfiginy, jez tu uva-
dim, mohly byt implicitni sougasti instituc, jimZ aktér nerefiektované pfita-
kal, u jinych se mZe jednat o dispozice nabyté v dlsledku historie chovéni,
na néms3 se reflexe kdysi podilela, avak dnes jiz nepodili. Zanry mnohdy
patii do prvni skupiny, dovednosti jsou &asto pFikladem druhé. Oba pfipa-
dy mne mohou motivovat k tomu, abych vyznam slov ,zadmér“ &ili ,intence”
rozsifil a zahrnul pod né i racionalitu instituce & chovani, jez k dané dispozici
vedlo; Racionalitu, kterd v mysli doty&ného v dobég, kdy pracoval na vzniku

Studium zaméru v estetice a literdrai teorii
nejde moc dohromady s metodologii historie.
Pro prvré z mich je dobré kratkd bibliografie

v R. Wohlheim, Art and its Objects, Cambridge
1980, s. 254-255. K druhému tématu srov,

G. Henrik von Wright, Explanation and Under-
standing, London 1971, 3. kapitola s bibliografil.
Nezabyvam se tu dal$imi sméry studia herme-
neutiky zaméru, at’ uZ fenomenologickymi nebo
dittheyovskymi.
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t. Pablo Picasso, Portrét Daniela-Henryho Kahnweilera, 1910. Olej na platns.
Chicago, The Art Institute (odkaz pani G. Championové).

konkrétniho objektu, nemusela aktivné plsobit. | plvodcovy samostatné po-
pisy vlastniho mentélniho stavu — napfiklad Bakerovo li¢eni vlastniho estetic-
kého zaméru a nepochybné Picassovy pozdé&jsi vyroky o jeho zdméru — majf
pro popis zamérenosti objektu jen velmi omezenou platnost: porovndme je
se vztahem mezi objektem a jeho okolnostmi, a pokud s nim nejsou v soula-
du, provedeme retus, vyuZijeme jich v pozménéném smyslu nebo je z tvahy
zcela vyskrtneme.

,Zam&r* tu tedy vztahujeme hlavné k obraziim, ne k maliFdm. V kon-
krétnich pfipadech se bude jednat o konstrukt, jenZ popisuje vztah mezi
obrazem a jeho ckolnostmi. Obecné vzato oznaduje zdm&rnost té2 vzorec po-
stulovany v chovani a vyuZiva se k tomu, aby zji$téni o okolnostech a popisné
koncepty ziskaly elementarni strukturu. Budu slov ,zamé&r” a ,intence” de fac-
to uZivat co nejméné, nicméné kdyz se objevi, je to proto, Ze nemam tudeni,
jakého jiného slova by se dalo vyuZzit. Vyrazy jako ,u¢el”, ,funkce” a podobné

s

s sebou nesou vlastni obtiZe a kaZdopadn& mifi jinym smérem.
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Obrazové zadani a malifiv portfej

Stojime pfed problémem, zda lze vzorec intenciondinich vztahd, jenz vyply-
nul z Forth Bridge Benjamina Bakera, uzpiisobit tak, aby vyhovoval i néaro-
kiim Kahnweilerova portrétu Pabla Picassa {obr. 1). Pfipomefime si: Benjamin
Baker se nam u Queensferry objevil vybaveny obecnym zadénim — ,Most!* -
a specifickym portfejem, zahrnujicim prudké boéni vichry, bahnité dno

a podobné zélezitosti. Aby se Baker se zadanim a portfejem vyrovnal, vybral
a nasadil urgité zdroje. U Picassova Kahnweilera bylo méné ziejmé, co tu
vlastn& je zadanim a portfejem a kdo je vydal.

Malifovo zad4ni je skutedné podstatné hiife uchopitelné nez zadani
stavitele mosti. Uloha stavitele mosts je dana z definice — m4 premostit nes-
jizdné misto; zphQsob, jak toho dosdhnout, se méni v zévislosti na okolnostech,
povaze daného mista i materidlu a intelektudlni vybavé stavitelovy kultury.
Pokud bychom chtéli najit podobné dlouhodobou dlohu pro malife, musime
na moment vystoupat na znaéné obecnou rovinu. (Nutnost tohoto podinani
brzy pomine.} Zcela arbitrarng a ve formé postuldtu prozatim vyhlésim, Ze Glo-
hou malife bylo kldst na plochy povrch stopy takovym zplisobem, aby jejich
vizualni zajimavost byla zaméFena k urditému cili. Vlastné se nejedn4 o defi-
nici malifstvi, spide o bliZsf stanoveni, jakému druhu malifstvi se zde chei vé-
novat. Viichni zname chrazy, o nichZ bychom Fekli, Ze jim vizuéini zajimavost
schézi nebo se nezd4 byt nasmérovana k rozeznatelnému cili. A timto konsta-
tovanim bychom &asto pronaseli negativni hodnotovy soud. At tak &i onak,
jednalo by se o jiny obraz, neZ o jaky mi nyni jde. Navic v sobé dana speci-
fikace — jiZ ize zestruénit na ,zémérny vizudinf zdjem® — obnasi svého druhu
demarkaéni vymezeni vi&i historickym objektiim, jako je Forth Bridge. Forth
Bridge je vizualin& zajimavy, ne vak kardin&in&: Své zad4ni nespliiuje a svého
cile nedosahuje primarné tim, Ze vyvolava vizuéini zdjem. Vizualni zajem tu je
sekund4érni a nepodstatny, i kdyz jeho existenci sougasné nic nebrani.

Muize se zd4t, Ze jde o nepfiméFené vyhranény poZadavek, jenz po-
nechava stranou celé epochy dé&jin malifstvi. Neni to pravda. Vezm&me si
napfiklad stiedovéky naboZensky obraz. KdyZ o ndm prohldsime, Ze je to
véc vykazujici zamérnou vizualni zajimavost, mlZe se zdat, Ze tim pfedmétu
anachronicky vnucujeme moderni estetizujic hiedisko. | kdyZ se ale uvedend
formulace a pFisluiné vystiZeni jeho role nepochybng opiraji ¢ podminky nasi
viastni kultury, samo zvolené hlediske nevede k nepravdivému nélezu, pouze
k nélezu krajn& cbecnému, ktery nevystihuje specifické vlastnosti stfedo-
vékého obrazu. Stredovéké naboZenské obrazy - ale i ndboZenské obrazy
z doby renesance, napfiklad Kfest Krista od Piera della Francesca - vznikaly
pfi zachovani konformity jistym obecnym pokynlm, jeZ za sebou mély historii
sporil. MySleni zaujalo postoj k faktu, Ze z pétice smysl{ je zrak tim nejpfes-
n&jsim a na dusi nejplsobivéjsim, pFesndjiim a plsobivéjsim neZ sluch coby
smysl, jenZ ndm pFindsi Slovo. JelikoZ se jednalo o nejpiesnéjsi a nejplsobivdj-
& schopnost, jakou néas Bih obdafil, mélo se ji vyuzivat k pastordinim G&eldm
a jeji specifické rysy se mé&ly nasmérovat na t¥i specifické cile. Za prvé mél
zrak skytat jasny vyklad néboZenstvi: K tomuto dkolu byly dany smysl a ma-
lifovo médium vybaveny svou pfesnosti. Za druhé mél ndbozenstvi vykiadat
tak, aby dude pocitila pohnuti: zfetelnost spatfenych vaci v dusi skyta zrakové
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schopnosti nad dusi velkou moc, v&tSi (jak se mélo za to) ne slovo coby véc
sly§ena. A za tfetl je mé! vykladdat pamétihodné: zrak ma retentivnéjsi povahu
nez sluch a véci vid&né utkvi v dusi 1épe neZ véci slySené.? Obecny pokyn pro
ginnost malife — samoziejmé specifikovany zvlastnimi okolnostmi ~ tak byl
vymezen védomim, Ze zrak je prvni z pétice smysl{, a pFisuzoval malifi vyji-
medny potencial: mohl s vyuZitim svého média dokézat véci jinymi médii ne-
proveditelné. KdyZ tuto souvislost pfevedeme na formulaci ,zdmérna vizudini
zajimavost”, neodsouvame ji tim stranou, nybrz provddime jeji zobecnénl.

+Zamérna vizualni zajimavost” viak je pfili¥ obecna na to, aby se dala
vyuZit v konkrétnim ptipadé. MiZe poslouZit pouze jako bezbarva zékladna —
dostatedné bezbarva na to, aby z evropského malfistvi poslednich p&ti set let
unesia vie, o8 mi jde —, na niz mdZeme navésit specificka upfesnéni, pfina-
gend jednotlivymi pFipady. Zadani je beztvainé — charakteristi¢nost zagina a2
s portfejem. A jelikoZ se dostdvame na nepifjemné abstraktni rovinu, navrhnu
ted tfi sloZky Picassova portfeje v roce 1910 — takiikajic ekvivalenty bahnitého
dna, bo&nich vichr a prostoru pro propluti —, aniZ bych se je snaZil argu-
menta&né obhajovat. Cerpam je jednoduse z Kahnweilerova vykladu Picassa
a Braqua v knize Der Weg zum Kubismus, sepsané kolem roku 1915 a vydané
roku 1920, jeZ se mi jevi jako nejvérohodnéjii z dobovych popist raného ku-
bismu. K otazce, jaky je viastné status podobnych tvrzeni, co pfesné popi-
suji, komu ize piifknout stanoveni Picassova zadani a (nakonec) jak podobné
tvrzeni o zaméru hodnotit, se vratim poté, aZ se v avaze budeme moci o néco
konkrétniho opfit.

Jedna sloZka portfeje vyplyva ze vskutku starobylého faktu, Ze figu-
ralni malifstvi, jakému se vénuje Picasso, zpodobiiuje trojrozmérnou realitu
na dvourozmérném povrchu. Jak zpodobnit véci i osoby, stoly i obchodniky
s uménim coby vzdorovité trojrozmérné, ale pfitom i pozitivné respektovat
dvourozmérnou plochu platna? Jak z tohoto kuridzniho vztahu udinit pfed-
nost, a nikeli $arlatanské vytvareniiluze hioubky na ploge? O tyZ problém
§lo v mnoha dobovych obrazech, Impresionismus produkoval platna, jez si
pohravala s nap&tim mezi pfiznanym nénosem barvy na plochém povrchu
a skytanim smyslovych dojmi vidénych vdei s dirazem kiadenym na odstiny.
Matisse a dal§i malifi ndslednd nanaseli méné barvy a pohravali si s kolisanim
mezi vnfménim plochych barevnych vzorcl na plose obrazu a nasich dedukef
chledn& uspofédani zobrazovanych objektd. Vyvstéaval tu problém.

Druhou sloZkou je problém relativiitho vyznamu tvaru a barvy; i to je
v malifstvi a v uvazovani o malifstvi ddvnd otdzka. Impresionistické a z&asti
i postimpresionistické malifstvl poloZilo obrazové i verbalng ohromny diraz
na Ustfedni vyznam barvy, resp. odstindi. Barva v3ak je zrakovy akcident, zavi-
sejicl na pozorovateli, neni to inherentni viastnost skuteénych véci — zatimco
tvar je jednak skutedny, jednak umoziuje spolehlivé vnimani prostfednictvim
vice neZ jednoho smyslu, jelikoZ tvar dokdZeme vnimat nejenom zrakem, ale
i hmatem. Jak je potom moZné, Ze dospéli lidé tréav( éas hratkami s barvou,
kdyZ pfitom maji k dispozici tvary objektivniho svéta?

2 Tri funkce ndboZenského obrazu byly obecné stoleti jsou preloZené v M. Baxandall, Painting
zndmé, i kdyZ se nékdy pfipisuji Tomasi Akvin- and Experience in Fifteenth-Century Holy,
skému. Reprezentativni fermulace ze 13, a 45, - Oxford 1972, 5. 41,
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Treti sloZkou je otdzka fiktivni momentéinosti valné &dsti malifskych
dsl. Konvence (tedy jedna-li se o konvenci — sam si tim nejsem jist), Ze malif
ndm pfedkladd moment ze zkuSenosti, se stala pfedmétem sporu z&éasti v di-
sledku rozpak( nad impresionistickym programem. Ve stati z roku 1908 tuto
otazku nadnesl Matisse. Jadro véci tkvi samoziejmé v tom, Ze malifi zabere
malovéni obrazu mnohem vic &asu neZ jeden okamzik, zabere mu hodiny
nebo mésice. D4 se najit argument pro to, aby malif charakterem viastniho
zobrazeni dal najevo, Ze jde o zdznam dlouhodobého viemového a intelek-
tudlniho potykani s pfedmétem reprezentace? Neméli bychom radégji znovu
zadit ctit pravdu, a ta zni, Ze objekty v nds nepodnécuji jednotlivé smyslo-
vé dojmy dllezité natolik, abychom je malovali? O objektu jsme uvaZovali,
analyticky (o jeho &astech) i synteticky (o jejich sestaveni). Pravdépodobné
jsme véc zkoumali za r(izného osvétlenf a z rdznych Ghld. A nage emoce — coz
je duleZité a Braque na to upozornil jednim vyrokem z roku 1908 - se v prvni
fadé netykaji samotného objektu, nybrZ historie toho, jak se nafe mysl s ob-
jektem potykala.

Kdo stanovil Picass(iv portfej?

Abychom méli o éem uvaZovat, pfijméme jako dané, Ze uvedené tfi body -
tedy napéti mezi plochou pldtna a trojrozmérnosti pfedmétu, napéti mezi
tvarem a barvou a nap&ti mezi fiktivni moment4lnosti a realitou dlouhodobé-
ho potykani — konceptualné vystihuji tii specifické slozky problému, se kte-
rym se Picasso snaZil zhruba v letech 1906-1910 vyrovnat. Problém samozrej-
mé& zahrnoval i jiné sloZky.

Sam Picasso by je takto nepochybné neformuloval; kdyby slyZel,
jakym zplsobem je formulujeme, vysmal by se ndm se svym typickym pii-
zemnim humorem, pro ktery byl cbecné znam. (,V pfirodé nejsou Zadné
nohv.®, ,Nemluvit s Fididem.“ a podobné.) Uvedené otdzky nebylo z jeho hle-
diska moZné viélit do slov. Jejich zhmotn&nim byly komplexni emoce ohledné
souboru jinych obrazi, cizich i viastnich: obrazi, které mél vice & méné rad
a vice & méné nerad. My se nyni viastnimi konceptualizacemi snaZime —
opé&t ostenzivné a opét pro potieby vlastn{ reflexe — zachytit jistou rovnovéhu
v Picassové postoji k obraziim, tak jak ji miZeme odvodit jednak z povahy
jeho obrazl v porovnani s jinymi obrazy, jednak z rozvijejici se povahy jeho
obrazl v uvedenych letech.

MaliFiv portfej tedy vykazuje zfetelnou historicko-kritickou dimen-
zi. Specifickou sloZkou malifova problému nejspig primérné bude osobity
zplGsob pohliZeni na starsi cbrazy. Stejné to je se zadanim — do té miry,

Ze celé zadani i nemotornou vieldcelovou rubriku ,z&dmé&rné vizudini zajima-
vosti® mlZeme nechat odumfit. Redlnym mistem Picassova zadéni byl soubor
star$ich obraz{l, jeZ by Picasso uznal za malifstvl hodné toho jména, i kdyZ
tfeba odligného typu nebo odliZného Géelu oproti tomu, o $lo jemu osob-
né. O Gkolu malifstvi mohl a nemusel konceptuélng pfemyslet. D4 se hadat,
Ze to nejspis chvilemi &inil, ale pro nade potieby neni zasadnl, zda tomu tak
byle, a pokud ano, nejde ndm o rekonstrukei jeho skuteénych dvah.
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Kdo ale tedy stanovil Picassovo zadani — Zadnou Forth Bridge
Company nemél — a portfej pro Kahnweiler(v portrét? Predb&zna poloviéni
odpovéd by znéla, e si Picasso pFingjmensim zformuloval vlastni. Malit ve
znaéné mife projevuje vlastni individualitu tim, jak specificky vnima okelnos-
ti, s nimiZ se musi vyrovnat. Pokud viibec mame uvaZovat o tom, Ze se malif
~Myjadtuje”, Ize spolehlivé sidlo individuality najit pfedeviim zde, v analyze
prostied!, které — schematicky Fedeno (podrobnosti nize} — pfedchazi sa-
motnému procesu malovén(. Samotné nachézeni Fedeni v uméleckém médiu
¢asto vykazuje podivné neosobni raz. Malifovo médium vizudlné vnimanych
a obrazové uplatnénych tvard, barev a vzdélenosti je takfka stejné neosob-
ni jako vlastnosti oceli v hlavni kenstrukei. Malifova formulace portfeje viak
je vysoce oscobni zéleZitosti. Problém Benjamina Bakera byl tvofen sloZka-

mi (bahnité dno, bo&ni vichry atd.), jeZ byly objektivné naléhavé. Baker si je
nevybral za téma k vyfeseni, i kdyz mohi (stejn& jako Thomas Bouch) poloZit
relativnd svobodny dliraz na to a ono. Picasso si viak sloZky svého problému
vybiral podstatné svobodnéji z véjife moznosti a uspoféadal je do celku, jenz
pro ndj piedstavoval portfej.

| kdyZ ale musime akceptovat, Ze si Picasso formuluje svij portfej sam,
&inil tak coby spoledenska bytost uprostfed kulturnich okolnosti. A najit zp(-
sob, jak o tomto vztahu mezi Picassem a jeho kulturou taktné uvazovat a miu-
vit, je skute&né obtiZzné. ObtiZ tkvi ve struktufe uvedeného vztahu: chceme
jei zachovat velmi volny a co nejvic oboustranny.

Mali¥ uprostied kultury:
barter

Myslim, Ze je vysoce Zaddoucl zkusit hledat inspiraci v teoretické ekonomii
a vypujéit si naptiklad odborny pojem ,trh“. Trhem se minf kontakt mezi pro-
ducenty a spotiebiteli uréitého zboZi za (&elem smény. Je to model vztahu,
v niZ maji dvé skupiny lidi moZnost provadét rozhodnuti a tato rozhodnu-
ti spolu interaguiji. Zpravidla zahrnuje jistou miru soutéZeni mezi produ-
centy i spotiebiteli, mezi nimi2 funguje neverbalni komunika&ni médium:
G&astnici obou stran mohou takFikajic mluvit nohama — G&asti a zdrzenim se
ddasti. KaZdy trh [ze vymezit tim, jaky druh zboZi se na ném sméfiuje, a téz2
geograficky; navic je pravdépodobné, Ze uvnitf trhu funguje sit specializo-
vanych trhi niz&f Grovna. JestliZe pro uvaZovani o tom, jaky vztah panuje
mezi malifem a jeho kulturou, potfebujeme uréitou ustdlenou formu vztahu,
pFipada mi trh* plné vyhovujici. Podstatné je to, Ze obé& strany maji na vybeér,
nicméné vybér provedeny libovolnou stranou mé disledky pro véjif dalsi
volby na obou stranéch. i

Okam?ité je ale také nutno dodat, ze vztah mezi malifem a jeho kultu-
rou je mnohem rozptylenégjsi, neZ tomu je v ekonomii. Na trhu, jak jej chapou
ekonomové, jsou kompenzaci pro producenta penize: penize se pfesouvajl
jednim smérem, zboZi nebo sluzby druhym. Ména uZivana ve vztahu mezi
malifi a kulturami viak je mnohem rozptylené&j3i a nejedna se jen o peni-
ze: Patfi sem napfiklad souhlas, intelektuainf podpora a ujistovéni, stimu-
lativni provokace a iritace, artikulace myslenek, obecné rozsifensé vizualni
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dovednosti, pFatelstvi a — nutno velmi zdfiraznit — historie jedincovy aktivi-
ty a pfedavani v dédictvi; ob&as oviem i penize jakoZto projev vieho vyse
uvedeného a jako prostfedek umozZiujici konat i do budoucna. ZboZim, jeZ
se za poloZky vyie uvedeného vy&tu sméiuje, pak nejsou obrazy jako takové,
nybrZ pfinosné a potésujici vnimani obrazl. Malif se miZe rozhodnout, Ze
jedné formy kompenzace pfijme vic nez druhé: napfiklad vic pocitu, Ze se
uréitym zplsobem zaélefiuje do historie malifstvi, oproti vngjsi pfizni nebo
pen&zim. Spotiebite! si mGZe vybrat spide tento neZ onen druh uspokoje-
ni. A kaZda malffova i spotfebitelova volba se odrazi na trhu jakoZto celku.
Jde o sif vyménného obchodu — a primarné se tu sméiuje mentalni zbozi.
Z&4sti ve snaze zachovat na zfeteli tento prvek vymeénného obchodu a z&asti
s cilem odligit malifskou sménu od ekonomického penéiniho trhu — a také
proto, Ze se prévé nachdzime v Pafizi — budu pfisluiny vztah oznacovat
vyrazem ,barter” [troc].

Zcela cilend nehodlam predloZit pro barter uceleny systém, nebof pii-
sludny pojem'mé laka pravé tim, jak je jednoduchy a tvarny: Jedn4 se vyhrad-
né o formu vztahu, v némz maji dvé skupiny lidi, zahrnutych v jedné a téze
kultufe, svobodnou moZnost &init pii smé&né rozhodnuti, a kazdé rozhodnuti
phsobi na celé smé&nné univerzum, tedy i na ostatni d&astniky. Matematika
mé pro tuto formu vztahu nejspi$ néjaky vhodny symbol. Pokud by se mélo
jednat o obecny vykladovy model, byl by samozfejmé& velmi slaby. My jej
tu nezavddime jako explanaéni model, nybrZ jako neasertivni pomtcku pro
zpétnou dedukei pii posuzovan( jednotlivin. | tak je ale nutné pfipojit nékolik
upfesnénf.

Za prvé: Jazyk, kterym se v obrazovém barteru obraceji spotfebi-
telé na producenty, je velmi cbecny a je historicky. Nemé pombcky vhod-
né k tomu, aby si bylo moZné vyZadat pfesné ten konkrétni obraz, jimz se
Kahnweileriiv portrét ve vysledku stal. Spot¥ebitel miZe reagovat &i nere-
agovat na skupiny jiZ vytvoFenych véci, kam patf nejenom mnoZiny typu
LKubistické portréty”, ale i obrazy povaZované za inovativni nebo obrazy
pfisuzované Picassovi. To v sobé zas obnasi shluk disledkd: Iniciativu ma
mali¥, jen? disponuje v ramci mnoZin udanych obecnym portfejem znaénym
manévrovacim prostorem; trh miiZze sdélovat mnohem vic, nez si o svém
vyjadfovéni reflexivné uvédomuji spottebitelé; a pozornost, jiz vytvarny kritik
vénuje obecnym a transforma&nim Gvaham, ma sv(j zaklad v kauzalnim poli,
jeZ tvoii zdzeml obrazu. Jsou to disledky pomé&rné oividné a nemusim se jim
tu podrobné vénovat.

Za druhé: malifstvi je oproti stavéni most( méné &istym umé&nim
v tom smyslu, e jak je tu mnohem vyrazn&ji kontaminovane hlediskem proé.
U Forth Bridge bylo, jak mém za to, moZno celkem nenasilng odlisit dva rdzné
momenty, kdy jeden spadal ped jurisdikei Zelezni&nich spoleénosti a tykal
se rozhodnuti, zda postavit & nepostavit most, druhy spadal pod jurisdik-
¢i Benjamina Bakera a tykal se otazky, jakou podobu bude most mit. Oba
momenty od sebe neni moZné naprosto izclovat a v principu se prostupuiji,
nicméné z praktického hlediska bylo mozné vénovat se samostatné momen-
tu jak, aniz by tim do3lo k zdsadnim ztr&tdm. Picassovo pole ginnosti viak je
prosyceno ob&ma aspekty, prod i jak: Nage povédomi o jeho portfeji by bylo
z4sadné ochuzené, kdybychom z Gvahy vypustili otdzky ohledné toho, pro&
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se v roce 1910 produkovaly a konzumovaly cbrazy typu Kahnweilerova por-
trétu. Je otdzkou (a niZe se k ni vratim jen stru&né), jak daleko je u této stran-
ky Picassova prostfedi nutné zajit, mame-li dospét k minimalnimu porozumé-
ni tomu, jak se stalo, ze Kahnweiler(lv portrét ziskal tu podobu, kterou ma.

Dalsi nutné upozornéni je to, Ze zakladni barterovy vztah je sice jedno-
duchy a tvérny, aviak v libovolném konkrétnim pfipadé je vidy z&4sti uzavien
do redlnych trinich institucl, které jsou méné jednoduché a tvarné. Formy
t&chto instituci tvofl soudast malifova portfeje, jelikoz jsou viélenim latent-
nich pfedpokladd ohledn& malifstvi. A tyto institucionalni formy nejsou ryzim
vyrazem bezprostiedniho estetického impulzu v dané kultuie. Casto repre-
zentuji pregitky z dFivéjsich fazi: instituce jsou setrvaéné. Casto se v nich
odra#i sité vazeb a praktiky obvyklé na trzich s jingym zboZim — oblegenim,
staroZitnostmi, drahymi kovy, pfednagkami o uméni, vinem a podobné - a ne-
specializované na obrazy. Smlouvy na vyznamné obrazy Piera della Francesca
se uzaviraly ve formé ustavené za ucelem poklidného opatifovani a dodavani
vyrobkll vytvafenych na miru: podobné {napt. smluvni} formy koneckoncti
patfi mezi vyznamné intelektudini plody dané kultury, instituciongIng zafixo-
vané v podobé prava a jazyka a bylo by prekvapivé, kdyby se tu neustilila
uréitd mira asimilace. Déle se viak témto otdzkam neminim vénovat obecna,
Misto toho na&rtnu Picassiv trh kolem roku 1910, tedy institucionalni rdmec,
ktery branil tomu, aby barter fungoval &isté.

Picass(v trh:
strukturni pobidky a vybér

Zatimco renesanén{ mali¥, napf¥iklad Piero della Francesca, tvofil velkou &4st
svych dél na objednévku a mnohdy produkoval objekty fixované pomoci
smluv s pravni silou, vé&tSina malffd plsobicich v Pafizi zhruba v letech 1906—
1910 vytvéFela hotové obrazy, jez pak bylo nutné nabidnout na trhu. Casto
obrazy udavali pfimo z ateliéru, ale i pak potfebovali zplsob, jak zajistit, aby
se o jejich zboZi védélo a aby bylo dostupné. Toho se dalo dosahnout riznymi
prostfedky, ale zvlasté dlleZité byly t#i.

Za prvé se konaly smifené vefejné vystavy — v podobs$, jejiz podat-
ky spadaji do 18. stoleti. KaZdoro&né se konal oficidlni Salén s porotou &i
posuzovacim vyborem; zde se ale nevystavovaly obrazy toho druhy, jejichZ
vytvéfeni zajimalo malife Picassova typu. Pro ty se vyvinuly dva neoficialni
&i ,Cerné” saldny. Na jafe se konal Salén nezavislych, fungujici bez poroty,
ale s mocnou komisi, ktera rozhodovala o rozvé$eni obrazl; zna&ny vliv tu
‘mél Signac a novoimpresionisté. Na podzim se pak konal Podzimni salén,
nove&jii zéleZitost, poprvé uspofddana v roce 1903; svoji véhu tu mél Matisse
a fauvisté a fungovala zde porota — kterd roku 1908 odmitla nékteré obrazy,
jeZ nabidl Braque. Oba tyto ,8erné” salény sice sledovaly neoficislni vkus
a byly pfistupné dobovému ,novému mali¥stvi“, aviak z podstatné &asti mély
stejny strukturni a institucionalni raz jako oficid!ni Salén. Organizatorim
také zéleZelo na tom, aby upozornili na svij dlouhy rodokmen. Jejich nézory
dobfte vystihl vytvarny kritik Roger-Marx v Gvodu, ktery sepsal pro katalog
Podzimntho salénu ve vyznamném roce 1906:

0s
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~Dvir Ludvika XIV se spokojoval s tim, Ze kazdé dva roky vidél
LObrazy a sochy” &leni Akademie; nic vic si Gzké meze zvidavosti
a tvorby nezédaly. S nastupci Ludvika XIV. zapo&ina éra disentnich
vystav: vystavy Akademie svatého Lukése, vystavy Colisée, nemluvé
o Vystavach mladych. Devatenécté stoleti je od poéatku aZ do konce
vyznadeno individudinimi a kolektivnimi vystavami, jeZ nékdy davaji
najevo jasn& protesini réz: jedna takové [= Salén odmitnutych] pro-
b&hla v roce 1863 pod zaStitou st4tu. Pozd&ji (roku 1890) se v reakci
na dvousetlety Salén ustavil Salon de la Société Nationale [= Salén
nezavislych] — a nyni tedy od roku 1903 nachézeji tyto dvé kvétnové
expozice netekané pokraovani v Podzimnim salénu, zéhy povaZova-
né za logické a normalni.

Svou volnosti a pfistupnosti [ses fibres affures] m4 blizko
k Salénu nezavislych i k impresionistickym vystavdm blahé paméti,
aviak program je mnohem rozséhlejsi a hlavni slozky mnohem rozma-
nitéjé‘l’-\di'ky odividné ambici pofidit pFehled iniciativ, at uz pochdzeji
odkudkoli a ubiraji se kterymkoli smérem. (...) Lze tu sledovat rozlet
nejnovéjich pfichozich, jejichZ prace se v pribéhu roku objevovala
jen rozptylend, rozdélena na kusy, roztfist&na; lze tu ochutnat nevida-
ny talent v nékdy trochu trpké zeleni prvni sklizng; ize se tu cbséhle
poudit o tom, co Edmond Duranty nedévno [1876] oznadil za tendence
Lnového maliFstvi“?

Jak uvadl Roger-Marx, .¢erné” saldny pifedstavovaly instituci s Gety-
hodnou historif a pocitem, e plni narodni povinnost: Podobn& jako oficialni
Salony védomeé predkladaly rodni uméleckou produkei ndrodu, i kdy? tvor-
bou, kterou vystavovaly, bylo ,nové malifstvi®. Jsou to instituce, jez ztélestiuji
velice dlouhodobé povédomi o uméni v kolektivni kultufe.

Za druhé v Paiizi plisobili — a opét velmi dlouho — obchodnici s ob-
razy a pohybovali se na stejné §kéle jako oficidlni i ,¢erné® salény. Nékolik
obchodniki ukazovalo &4st produkce nového malifstvi védomé progresivni
klientele, v niZ dispropor&né vysoky podil pravidelnych kupci pfedstavovali
navitévnici a rezidenti z ciziny, napfiklad Rus Sergej S&ukin nebo Ameriéané
Leo a Gertruda Steinovi. Takovymto obchodnikem se v roce 1907 — zpocatku
skromné& — stal Daniel-Henry Kahnweiler, pochézejici z rodiny obchodnika
s exotickym ovocem a kolenim burzovni makléf: své prvni zasoby pofidil na
Salénu nezévislych, kde nakoupil Deraina a Vlamincka. Kahnweiler viak uzna-
val, Ze ho v kontextu nového maliFstvi dva zvlast vyznamni obchodnici pfede-
&li. Paul Durand-Ruel byl hlavn{ adresou obchodovéni s impresionisty a jeho
firma navazovala na dlouho fungujici rodinny podnik. Ambroise Vellard,
Cézanna a fadu dal3ich a jiZ v roce 1901 poprvé vystavil Picassovy prace.
Vollard a po ném i Kahnweiler mé&li v dané dob& s malifi zpravidla smlouvy,
na jejichZ zaklad& jim malif v z4sadé odprodéval celou svou produkei a ceny

Roger~Marx, dvod bez ndzvu v Catalogue des
ouvrages, Societé du Salen d'Automne, 6. fijna
- 15. listopadu 1906, s, 21-23,
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se mnohdy stanovovaly podie rozmérit obrazti. Forma dané instituce odraze-
la — v ohledech, jejichZ dalsi upfesifiovédni uZ by bylc Gnavné — trZnf aktivity
s jinymi typy zboZ2( a odtaZitdji i obecnou ekonomickou strukturu.

T¥eti slozkou trhu byla vynikajici francouzska kulturni periodika, ktera
opét odraZejl obecn&jdi socidinf fakta vetnd vitality a dosahu jazykové kultu-
ry, méla za sebou dlouhou historii a pokryvala Siroké spektrum vkusu. Zvlasts
pak reportéze z vystav pFfedstavovaly jiZ ve Francii 18. stoleti vysoce rozvinu-
ty, dokonce pfehnané rozvinuty literdrni Z4nr. V letech 1906—1910 existovaly
&asopisy na kiidovém papife se zpréavami z oficidlnich i ,&ernych” saléni,
napfiklad Gasopis Les Arts, ale vychézela i védomé avantgardni periodika —

v nichZ obecné nejznaméjim aktérem byl Guillaume Apollinaire. Apollinaire
prohlésil, Ze v principu véF v prosazovani nového, a délal impresaria mnoha
exponentim nového malifstvi. To on zpopularizoval neétastné pojmenovéani
Lkubismus“: Jak to je u stylovych nalepek &asté, §lo o odsuzujici oznadeni (je2
postihlo Braquovy ,krychle® z roku 1907), které se nasledng vyvinulo v atmo-
sféfe vzdoru, a jde o prvofadou ukdzku toho, jak jazyk dokdze branit vizual-
nimu viméni, Umysly novych malif@ Apollinaire formuloval nepfesné, aviak
vzrudujicim zplsobem, zvefejnil soupisy stoupencl kubismu® a po dase
vynalezl dalsi, ndhradni —ismy. Braque se o Apoilinairovi vyslovil nasledovné:

~K novému malitstvi ho ldkaly sympatie k Picassovi, ke mné
a k dalsim osobam, a byl také trochu hrdy na to, Ze je sou&ssti &ehosi
nového. O uméni nikdy nepsal pronikavé. (...) Obdvdm se, Ze jsme
Apoltinaira neustéle pobizeli psat o nés tak, jak byl zvykly, aby se nase
jména uchovala v povédomi alespoit &4sti vefejnosti.“

Nicméné Apollinaire byl tim, kdo Braqua seznamil s Picassem.
Takto ve zcela hrubém obryse vyhlizelo uspofadani trhu, k ndmuz se Picasso
obracel. V uré&itych chledech to bylo velice starobylé uspofadani. Napfiklad
Chardin se v 18. stoleti prezentoval prostfednictvim oficialniho Salénu, ktery
jesté nebyl jasné odtrZen od nového uméni a do néhoz Chardin postoupil
pomérné mlady z Akademie svatého Luka3e — navzdory Rogeru-Marxovi
neslo ¢ disentni organizaci, ale spie tréné druhofadou. Chardin pies dvacet
let plsobil jako tapissier, povéifeny rozv&sovanim cbrazii na Saldnu, a setrval
u ngj i pfes vykyvy popularity — na rozdil napiiklad od Fragonarda, ktery se
v ur&itou chvili rozhodl pfejit do soukromé sféry a prodévat zavedené klien-
tele pfimo. Chardin, podobné& jako Picasso, maloval pfedem i na objednéavku;
obrazy vytvofené ,naslepo” viak mnohdy slouZily za vzor pro repliky — nékdy
i série replik — pofizované na objednavku, Za celou kariéru vytvofil jen relativ-
. n& mélo novych vytvarnych konstelacl (zhruba dvé st&), avak replik nama-
loval mnoho. Kulturni tisk byl jiZ v 1é dobé silny a na Salén vidy vyslo mnoho
trh grafiky (obr. 2}, jeZ uvadély Chardinovy vzory do Sirokého vizuélniho obé-
hu. Hlavni novou sloZkou Picassova trhu je vyznamnéjsi role obchodniki.

4 Adresatem pcznémky byl F. Steegmuller, ktery
ji zaznamenal v knize Apollinaire: Poet ameng
the Painters, Harmondsworth 1973, s. 130.
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2, Pierre Filiouel, Rytina podle obrazu J.-B.-S, Chardina,
“Zena chystajicl si &aj, nedatovéno.

Jak je u vysoce rozvinutych trhl pravidlem, Pafiz let 19061910 byla
komplexni a stavéla Picassa pfed Siroky vybér. A to je dlleZité: Picasso mél
pred sebou va&jif moZnych rozhodnuti, z nichZ si mohl zvolit §iroké a - jak
jsem zdaraznil vy$e — typové vymezené pasmo odekavani. Toto pasmo sky-
talo velky prostor k manévrovéni a rozvinuti portfeje, vyplyvajici z obecnéj-
Siho barteru, na ktery se zaméfil. A Picassova dila v protisméru vychovévala
a m&nila toto pasmo o&ekavani: Zanrova odekdvani jsou vymezena historicky
a Picassovo dilo proménilo historii tim, Ze nabidlo nové referenéni body. Trh
viak v portfeji hraje 162 obtiZn& postiZitelnou roli tim, Ze vlastn/ strukturou
nahizf uréité pobidky. A ty je t&zké citlivé popsat.

Nejndpadnéj&im rysem Picassovy volby trhu je to, Ze se rozhodl viibec
se nezaplést s ,Cernymi” saldny: nejbliz&l obdobou nezvratného verbdlniho
dokurnentu, pokud jde o Picassiv zadmér v téchto letech, jsou katalogy salé-
nd, v nichZ Picassovo jméno schazi (obr. 3). Pracovat mimo smi%ené vystavy
tohoto druhu a prezentovat se sélovymi vystavami v komer&nich galeriich
je dnes b&iné poéinani, a je proto nutno zdlraznit, Ze vye uvedené konsta-
tovani vystihuje pozitivni fakt, nikoli setrvaénost. Picassc byl mezi vyznam-
nymi novymi malifi zcela jedineny v tom, Ze na &ernych” salénech nevy-
stavoval ani jednou: Braque na nich vystavoval je§té v roce 1908 a Ramon
Pichot (&i Pitxot), s nimZ by se Picasso v katalogu objevil na té3e strance, byl
Picassovym davnym pfitelem z Barcelony a Picasso s nim stravil v Cadaqués
tvofivé léto roku 1910 — dobu t&sné pfed vznikem Kahnweilerova portrétu,
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1349 — Un marchd en Espagne, p. s,

3. Société du Salon d’Automne, Catalogue des Quvrages, Paris 19086, s. 136.

Picassliv kontakt s publikem probihal v PafiZi vZdy prostfednictvim ob-
chodniki — od samého poéétku v roce 1900, kdy za nevelkou ¢astku uzavrel
obchod s Berthou Weillovou a relativné nevyznamnou dohodu s obchodni-
kem s kresbami jménem Petrus Mafach, od vystavy s Vollardem v roce 1901
a ironického fantazijniho komiksu z roku 1902, jenZ kon&i tim, Ze Picassa po-
vold velky Durand-Ruel a d4 mu ,spoustu pendz® —, nasledné prostiednictvim
klientd, ktefi si zjednali pfistup do jeho ateliéru (obr. 4) a posléze samoziej-
mé i diky Zurnalistice v apollinairovské publikaéni oblasti. Nebyla to snadna
cesta a rozhodné ji neni mo2né vydévat za komer&né& zamé&fenou strategii:
Struktura pfisluiného chovén{ neni toho druhu. V roce 1906, po nékolika le-
tech zna&né chudoby, se Picasso kone&né zadinal prosazovat u progresivniho
publika, zminéného vyie — a to zvlasté diky Vollardovi, ale také diky kresbam,
jeZ odprodal ,stateény” (Kahnweilerlv vyraz) Clovis Sagot, Pro Picassovu
tvorbu feknéme z let 1903-1906 se zadali vynofovat kupci. Picasso se oviem
pfesnd v tuto chvili &rtami sméfujicimi k Sle€nédm z Avignonu a ddslednymi
novymi obrazy z roku 1907 od shroméZdéné skrovné podpory odstréil, odcizil
se klientovi formétu Leo Steina a predevdim Vollardovi. Styky s Vollardem se
sice rozhodné nepferusily — nékteré Picassovy obrazy Vollard ve své galerii
vyvésil v zimé na prelomu let 1910-1911 —, aviak jeho nejpFesvédéendjim ob-
chodnikem se v kubistickém obdobf stal Kahnweiler.



Picasso 165

|

tRre

q. Pokoj v domé Lea a Gertrudy Steinovych se $esti Picassov;’;mi a Sesti Matissovymi
obrazy, kolem 1907, Otidténo v Leo Stein, Journey into Self, New York 1950.

Pozitivni implikace faktu, Ze se Picasso vyhybal smienym vystavam,
vyjde najevo zietelngji, kdyZ jeho chovani porovname s po&indnim ,mensich
kubistd” — tedy Alberta Gleizese, Jeana Metzingera, Roberta Delaunaye
a dalsich -, ktefi se pravideing G&astnili ,8ernych” salénd. Svym zpdsobem
maji prévé tito malffi — nikoli Picasso a Braque — nejv&t3i ndrok na pfizvisko
~Kubisté®: Citili nutnost pFisluset ke skupinovému hnutf s vyslovné zformulo-
vanym programem. Gleizes:

oot v tuto chvili, v Eijnu 1910 [tj. v dobs, kdy Picasso pracoval
na Kahnweilerové portrétul, jsme seri6zné& objevili jeden druhého.
(...} Jasn& vyvstala nutnost utvofit skupinu, navzdjem se navitédvovat,
vyméhovat si myslenky.*®

To se také stalo a Picasso s Braquem se spoledensky za&astihovali, ale
do vymény myslenek se nezapojovali: Oba vy$e citované Picassovy pfizem-
ni vyroky — ,Nemluvit s fidi¢em.” a .V pfirodé nejsou 24dné nohy.” — zaznély
v odpovéd na Metzingerovy otazky, co by méli kubisté v tom &i onom sméru
daélat. Znovu Gleizes: ,VSichni souhlasili, Ze bychom méli vystavovat jako
skupina.” Ale nebyli to vichni: V roce 1911 sice mensi kubisté provedli svého
druhu pué na Salénu nezavislych, prolomili tradiéni zasadu, Ze rozvéieni se
nefidi skupinami, a zabrali si sél &islo 41 coby kubisticky” sél, aviak Picasso
ani Braque tu nevystavovali. V roce 1912 Gleizes s Metzingerem vydali knihu
Du ,,Cubisme®, v niZ Picasso zaujima jen zanedbatelné misto, a v Galerie de la
Boétie se konala vystava Zlaty fez [La Section d’Or].

E. Olivier, Picasso et ses amis, Paris 1933.
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Z t&chto dvou druhil po&inani ve dvou trznich segmentech vychazeji
najevo dv& specifika portfeje, Reknéme to predbéZné a zhruba: PFi vysta-
vovéni na chaoticky promiSenych (obr. 3} ,&ernych” salénsch byla jednim
pFirozenym prostifedkem, jak se zapsat do paméti a udrZet si pozornost, roze-
znateln4 pisluinost ke shluku &i skuping, nejlépe ke skuping, o niZ je moZné
vést diskusi. Tim se bere na védomi typové uvaZovani trhu. Instinkt mensich
kubist(, jenz jim takiikajic velel viset spolu, se projevuje uZ o pér let dfiv, nez
se stali kubisty. Zmifime mirn& absurdn( pfiznak tohoto faktu a naposledy se
téZ zastavme u Podzimniho salénu roku 1906:

Delaunay (Robert)...
420, Portrait de M. Jean Metzinger, peinture.

Metzinger {Jean)...
1191. Portrait de M. Robert D..., peinture.
(Appartient & M. Robert Delaunay.)

Halasny sebevykladad Delaunay de facto pfedstavuje zajimavy kom-
plikovany pfipad, ktery s rozpaky kolisad mezi skupinovym portfejem a (od-
hadnutelnym) pocitem, Ze vefky umélec si tak nepogina. Pojimat kubistické
uskupeni tak, jak to navrhovali Gleizes s Metzingerem, byl ochoten jen napdl:
Nejpozdsji v roce 1912 si pro sebe vypracoval diferencujici odvozeniny, pro
niZ Apollinaire dodal odligujici pojmenovanf( ,orfismus®,

Jestlize viak pfisluinost k diskutovatelnému uskupeni pfedstavovala
jeden zplsob, jak ve vodach ,&Sernych” saléni udrZet hiavu nad hladinou, bylo
postaveni ostentativné individudlniho talentu jednim zplsobem, jak doséh-
nout téhoZ pfi plavédni v sektoru obchodniki. To je ale Fedeno piilis hrubé:
OkamZité je nutno pripojit dvé upfesiujici varovani. Za prvé, nejde o to, Ze
by mensi kubisté utvofili uskupen( a Picasso si naopak poéinal jake individu-
alista, jelikoZ pfesné to bylo chytré podinani v pfisluiném trinim segmentu —
salénnim nebo obchodnickém —, ve kterém se nachézeli. Spige se do pfi-
sludnych segmentd zaé&lenili, jelikoZ to byla vhodné oblast pro lidi s uritym
minénim o dobrém umélci i o sob& samych: Sem budou zapadat. Akceptovali
v portfejich strukturni prvky, které pak nepochybné stvrdily jejich minéni.
Vlada patfi reciprocité. Za druhé netvrdime, Ze by trzné strukturni sloZzka
Picassova portfeje umoZiiovala jen jeden vyklad, jednu interpretaci: Pfesnd
podoba portfeje naopak vyplyvala z propojeni s daldimi voditky. Tim se znovu
dostdvame k Apollinairovi (obr. 5), pfinejmensim coby klidovému reprezen-
tantovi oné &4sti kulturniho tisku, podie niZ se Picasso mohl orientovat.

U Picassa, Braqua i Kahnweilera mame z pozdéjsi doby zdokumento-
vané svadectvi, Ze si Apollinairovy vytvarné kritiky necenili, a kdyz dnes pro-
&itdme jeho li&eni Picassa, skute&né plsobi dojmem pfepjaté a malo vnimavé
rétoriky. KdyzZ ale obdobi let 1906-1910 zkouméme jako barter, a nikoli jako
prosty trh, ukazuje se, Ze hlavni zajimavou roli, kterou Apollinaire obsadil,
nebyl vytvarny kritik, nybrz cosi mezi ideologem a moralistou — a v této roli
je efektivni a vyznamny. Apollinairovské univerzum Picassa konfrontovalo
se souborem velice §iroce pojatych ideji s hlubokymi a komplexnimi kultur-
nimi a spoleenskymi kofeny, které Apollinaire spolu s dalimi formuloval
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5. Louis Marcoussis, Apollinairlv portrét, 1912,
Suché jehla.

s ohromnym elénem. Pfedpoklady, na nichZ se stavélo, byly velmi obsahlé,
aviak explicitn: napfiklad (a zhruba), e uméni je véci vazné hry, umslec
zpravidla pracuje se zpOsoby vnimani a zkuSenosti, dobry umélec proniké

k novym modalitam, jez pak mohou byt pro pfistupného divaka, ochotného
vynaloZit némahu, zdrojem osvobozenf a Zivotni expanze, déle Ze pfikladem
uvedenych tezi jsou uréiti konkrétni umélci z bezprostfedni minulosti, uréits
zdsadni fakta a velké hodnoty, z nichZ se dobry umélec uéi a souéasné se od
nich odpoutévé, a Ze dobry umélec ma novy, individudlni hlas...

(JelikoZ myslenky tohoto druhu jsou provézény s nejriznéjsimi spo-
ledenskymi a ekonomickymi skuteénostmi — cheete-li: tvofi soudést ideo-
logie —, miiZe vyvstat otdzka, do jaké miry je je§té uZite&né je specifikovat.
Stejné jako u Forth Bridge odpovéd zévisi pfedeviim na viastnim referennim
ramci — zda se obracime k déjinam spéleénosti,_ nebo k obrazdim —a také na
obecném minéni chledné zdroji lidského jednani. Pokud zpé&tnou dedukei pfi
posuzovéni obrazl opirdme o jakékoli jiné presvédéeni nez ekonomicky de-
terminismus, pak na sebe dand otézka nejspie vezme formu zjisfovani, jaky
je pFesné kriticky pfinos v konkrétnim piipadé, tj. nakolik je pro kritika napfi-
klad uZite&né znat politické konsekvence apollinairovského univerza, maloob-
chodnf analogie u ostatnich Kahnweilerovych a Vollardovych dodavatel(,
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rozdily co do t¥idni pfisludnosti mezi Picassem a Braquem na jedné stranég,
Metzingerem a Delaunayem na druhé nebo socioekonomickou zakiadnu
Gertrude Steinové — coZ jsou koneckonc( véechno snadno a jednoznaéng
zZjistitelna fakta. Ve zde probiraném pfipadé {ale té2 napiikiad u Chardina)
mém za to, Ze se na seznamu priorit obrazu zvazovaného coby predmét
zameérného vizudlniho zdjmu neumistuji zvl&st vysoko; ale kdybychom se
zamysleli napfiklad nad Matissovou Radosti ze Zivota nebo nad Watteauem,
myslim, Ze by jejich vyznam vzrostl.)

K tomu, aby trZn&-strukturni pobidky, jeZ skyta sektor obchodnikl, na-
byly piné ur&itosti, musi se provazat s pfedstavami, jako je ta posledné uve-
dend: Dobry umélec je individuum. Vsadil bych se, Ze Picasso zastéval ony
n&zory, jimZ Apollinaire zajifoval rétoricky vzletnou formu; ddvno pFedtim,
ne# se poprvé doslechl o Apolfinairovi nebo nez viibec navstivil Pafiz; aviak
Apollinairovy deklarace mohly Picassovy nézory vyostfit a utvrdit ho v nich.
Slyet, jak nékdo, kdo vam je sympaticky, stylové formuluje nazory, k nimz
se spontanné klonite — to élovéka vidy posili. A i kdyZ jsou Apollinairovy
formulace neuspokojivé jakoZto vytvarnd kritika, pfijme-li je v barteru jedinec
samostatné vybaveny bystrym okem na obrazy, sehrajl svou roli {jak velkou,
to se ned4 zméfit a neni to nutné véd&t), Jinymi slovy, jakmile se v Picassové
mysli ccitly ve vztahu s tim, jak vnimal Cézannovy obrazy, mohly znamenat
cosi mnohem presnéjsiho.

Obecné vzato tedy Feknéme, Ze vyzrdlé trhy s uménim jsou komplex-
ni a davaji malifi na vybér z typovych portfejl, které on pak miZe zrevidovat
vlastnim zdsahem; ale soudasné jsou pfili§ jednoduché na to, aby dokdza-
ly pfesné registrovat anebo pojmout do sebe onu obecnéjii sménu, kterou
oznacujeme ,barter”. Vyznam trhu zE&4sti nemotorné spociva ve voditkach
skytanych nikoli diky zformulovanym o&ekavanim, nybrz diky strukturnim
faktdm, v nichZ se odréZeji — a& ne vidy okamzit& & pfesnd — obecn4 struk-
turni fakta ekonomické spolednosti. Jejich vyznam vEak nabyva piné ur&itosti
aZ v provéazani s myglenkou. Dokonce i velmi rozmachieé ideje ziskdvaji vyhra-
nénost, kdyZ se ocitnou ve vysoce specifickém obrazovém kontextu — obec-
né ruku v ruce se zvlastnim. A to je mo#na ta pravé chvile, abychom si znovu
pfipomenuli, 2e zde popisujeme nade viastni uvaZovani o obrazu — nikoli sém
obraz ani mentaini udilosti v malifové mysli.

Exkurz proti viivu

Odbotka: Pravé zaznévsi zminka o Cézannovi mne pfivadi ke kameni
Urazu, totiZ pfedstavé uméleckého ,vlivu®, kdy jeden malif ,ovliviiu-
je” druhého; a musim strévit nékolik stran tim, abych jej odkopl z cesty
a mohl pokra&ovat dal.

Vliv* je morem zkouméni vytvarného uméni predeviim v daisledku
pomateného gramatického pfedsudku ohledné toho, kdo tu kond a na koho
konani dopad4: Vztah aktivity a pasivity zakougeny historickym aktérem,
ktery bude chtit deduktivné naladény divék vzit v potaz, se v pojmu ,vlivu®
pEevraci. Kdyz se fekne, Ze X ovlivnil Y, zni to jako tvrzeni, ze X ndco udé-
lal 2 s Y se néco stalo, nikoli Ze Y n&co udélal s X.° Pi uvaZovani o dobrych

06
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obrazech a malifich viak je vyrazn&j&l a skutecnéjii vidy ta druhd moZnost.
Je opravdu zvld§tnf, Ze termin s vysoce nekoherentnim astrologickym po-
zadim zacal hrat tak zasadnf roli, kterd se vzpirad skuteéné energii naseho
lexika. Kdyz za konatele budeme povaZovat Y, ne X, je na3 slovnik mnohem
bohatsi a lakavdji rozriznény: &erpat, inspirovat se, vyrovnivat se, adaptovat
si, poukazovat, modulovat, pfetvofit, upravit, citovat, odlisit se, pfizpasobit
se, pfipojit se, imitovat, okopirovat, parafrazovat, absorbovaf, variovat, oZi-
vit, navézat, parodovat, karikovat, pok¥ivit, deformovat, vzpirat se, bojovat,
zjednodusit, nové ustavit, rozvinout, ¢elit — kazdého snadno napadnou dalsi
varianty. A vétdinu t&chto vztahd prosté nelze formulovat v opadném sméru,
tedy tak, 2e by X konal a Y konani sna$el. UvaZovéni prizmatem vlivu obluzuje
mysleni, protoZe ochuzuje nade diferenciacni prostredky.

A navic je podloudné. KdyZ se Fekne, Ze X v urgité véci ovlivnil Y, pod
rukou a nepfiznané se tim zodpovidd otdzka pri¢iny. Pokud je X tim druhem
faktu, ktery.na lidi plsobi, pak — zd4 se — nevyvstévé zvlastni nutnost ptat se,
pro& byl Y objektem kondni: ml&ky se implikuje, Z2e X je zkréatka faktem da-
ného druhu ~ je vivny“. KdyZ ale Y vyuZiva X, pfipodobiiuje se X nebo jinak
poukazuje k X, ma to pFiiny: Y, vyrovnivaje se s okolnostmi, provadi tmy-
slny vybér ze 8kély zdrojl v d&jinach svého femesla. Ckolnosti samoziejmé
mohou byt velmi direktivni. Pokud je Y ugednikem v Xové diln& v 15. stoletf,
budou ho okolnosti nagas nutit, aby k X poukazoval, a X bude dominovat
gkale zdrojh, které se Y v dany moment naskytaji; dispozice nabyté v této
poéatecni situaci mohou u Y diouhodobég pretrvat, byt tfeba ve zvldstnich
nebo pievracenych formach. A existuji téZ kultury ~ nejodividnéjsim pFikla-
dem jsou rizné stfedovéké kultury —, v nichZ se [péni na dostupnych typech
a stylech tési velké ucté. | v téchto dvou kontextech viak naléhavé vyvstédvaji
otdzky po instituciondlnich &i ideologickych ramcich, jeZ nastolovaly tyto‘
podnéty: Ty pak pfedstavuji pFiginy toho, Ze Y poukazuje k X, a tvoff soudést
jeho zadéni &i portfeje. ‘

Klasicka, z Davida Humea pievzaté predstava kauzality, ktera podle
vieho zabarvuje mnoho teoril vlivy, vyhliZi tak, Ze jedna kuleénikova koule,
X, zasahne druhou, Y. Lépe by moZné fungovala pfedstava pole vytyfenéhe
kuleénikovym stolem. Na stole se naché&zi mnoho kouli — nehraje se biliar,
nybrz snooker nebo pool - a stdl je italského typu, bez kapes. A pfedeviim:
Ustiedni kouli, ktera zasahuje jiné koule, nen/ X, nybr? Y. Kdykoli Y poukéze
k X, pcle se pifeuspofadé. Y se pohyboval G&elng, pobidnut tagem zédméru,

a polohu zménil i X: Oba skon&i v novych vztazich k seskupeni viech ostat-
nich kouli. Nékteré ted jsou pro Y — v jeho nové poloze poté, co poukazal

k X — dostupn&j§i a jiné méné dostupné, n&které se ukazuji zfetelndji a jiné

jsou skrytéjil. Jednotliva uméni pfedstavuji pozi&ni hry, a kdykoli je néktery
umélec ovlivnén, prepisuje trochu dé&jiny viastniho uméni,

Dejme tomu, 2e X je Cézanne a Y je Picasso. Na podzim roku
1906 Cézanne zemiel a Picasso zahdjil prace sméfujici ke Slecndm
z Avignonu (obr. 5 kapitola 5). Picasso mé&l jiz n&jakou dobu moznost vidét

Pokus o systematizaci tvrzeni o vlivu viz
. Hermerén, Inffuence i Art ond Literature,
Princeton 4975, $ bibliografii.
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6. Paul Cézanne, Koupajici se Zeny, kolem 1900,
Olej na platnd. Londyn, National Gallery.

Cézannovy obrazy: Velké zasoby jich mé&l jeho obchodnik Vollard a Cézanne
byl vyznamné zastoupen na Podzimnim saldnu let 1904 a téZ 1907, kdy se
navic konala vystava Cézannovych akvarel( v galerii Bernheim Jeune. Rada
novych malifd ¢erpala z toho & onoho — v#dy trochu odlidného — aspektu
Cézannovy tvorby. Napfiklad Matisse, ktery si za manZel&ino véno pofi-

dil v roce 1899 jeden exemplaf Cézannovych Trois Baigneuses, nachézel

u Cézanna reduktivni zdznam lokélnich struktur lidské postavy. Toto &teni
Cézanna pak Matisse kolem roku 1900 zfeteln& vyuZil jako prosifedek k dosa-
Zeni formy, jeZ je na obrazové ploge energicky dekorativni, a pfitom sugeruje
odolny a kolosélni zobrazeny objekt. Po &ase se toto &teni Cézanna zanofilo
do komplexnich modalit, prostoupenych i selektivnim &tenim jinych malifd
Matisse byl ve svych referencich eklektik.

D4 se dovodit, Ze v rozmezi let 1906-1910 Picasso pohlizel na Cézanna
riiznymi zplsoby. Pfedevsim pro néj Cézanne pfedstavoval sou&4st historie
zajimavého malifstvi, jehoZ si hodlal byt védom a jeZ tvofilo jeho zad4ni. Pak
se mu ale vénoval peélivéji a udinil z ngj cosi vic. Z dobové kultury Picasso
pfijal barterem za sou&4st svého portfeje Fadu obecné cézannovskych moti-
vi: Jednim byl nejspig Cézanne coby epicky vzor odhodlaného jedince, ktery
povaZoval vlastni chdpédni problému malifstvi za dileZitdjsi neZ jakoukoli
bezprostfedni formulaci, kterou mu vnucoval trh; daldim mohly byt nékteré
Cézannovy vyroky o malifstvi — ,pojednavejte pfirodu pomoci vélce, koule,
kuZelu” a podobné —, obsaZené v korespondenci s Emilem Bernardem, ktera
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vyéla tiskem roku 1907. Zéroven byl ale Cézanne soudasti problému, kterému
Picasso hodial &elit: v kompozici a nékterych pézéch ze Sleden z Avignonu
jsou néznaky toho, Ze se zde Picasso mimo jiné potykal se svébytnym pové-
domim o problémech vyplyvajicich ze Cézannovych obraz( koupajicich se
postav, z pocitu, Ze tu je cosi, s &m je nutné se vyrovnat (obr. 6). Zdrover

ale - a je to zcela o&ividné — Picasso vyuZival Cézannovych obrazl jako
redIného zdroje, kde miize najit instrumenty pro ten &i onen tdel, rozmanité
néstroje k feSeni problém. Vy$e jsem jiz zminil cézannovskou passage, tedy
zpodobné&n{ vztahu mezi dvéma samostatnymi plochami tim, Ze je zazname-
néme jako jednu kontinudini superplochu, avak ma se za to, Ze si Picasso ze
Cézanna uzplsobil i dal8i postupy, napfiklad uZiti vysokych, nékdy posuv-
nych hledisek, jeZ se na véjifich pfedmétl v ploSe obrazu, fenomenalné mize-
jicich v hioubce, zplostuji. Rizné aspekty Cézanna byly pro Picassa tim, &im
byl .,Most!®, bo&ni vichry, princip konzoli a ocel od Siemense pro Benjamina
Bakera — resp. tim, &im jsou v mém (jak je jiZ zjevné, vysoce ziednodu$eném
a schematickém) popisu jejich vztahu k Bakerovi.

Shrnout toto vie slovy, e Cézanne ovlivnil Picassa, by neodpovidalo
pravdé: Zastfely by se tim rozdily v typech referenci a z Picassova podiné-
ni v(i8i Cézannovi by se ztratila aktivné 0&eln4 slozka. Picasso plisobil na
Cézanna velice pronikavé. Jednak pFepsal d&jiny um&ni, jelikoz z Cézanna
u&inil v roce 1910 mnohem vice obséhly a Gstfedni historicky fakt, nezZ jakym
byl v roce 1906: Vyraznéji ho zadlenil do hlavni tradice evropského maliF-
stvi. Zplsob, jak k Cézannovi odkazoval, vak byl tendenéni. Pokud se na
chvili vratime k pFedstavé kuie&nikového stolu, pak dhel, ktery Picasso vi&i
Cézannovi zaujal, byl zvlastni, zasaZzeny mimo jiné faktem, Ze Picasso sou-
&asné odkazoval kupfikladu k africkému sochabstvi. Picasso v Cézannovi
vidél a extrahoval z n&j spie toto neZ ono a uzplsobil si to dmérné vlastni-
mu zédméru a vlastnimu univerzu zpodobnéni. Tim pak navéky proménil nase
vidéni Cézanna (i afrického socha¥stvi), nebot se ndm ukazuje z&4sti lomeny
Picassovym osobitym &tenim: UZ nikdy Cézanna neuvidime nepokfiveného
tim, co pocézannovské malifstvi uginilo v Cézannovi produktivnim pro nasi
vlastnf tradici.

Mimochodem, ,tradici” nepovaZuji za jakysi esteticky kulturni gen,
nybrz chapu ji jako specificky rozlidujici pohled na minulost v aktivnim a re-
cipro&nim vztahu s rozvijejicim se souborem dispozic a dovednosti, jichz lze
v kultufe, které tento pohled nélezi, nabyt. O viivu ale nechci mluvit.

Uhly v(i&i procesu:

pozi&ni nastavovéni intencionalniho toku

Naléhavéj$i a zajimavéjii otdzkou je, jaky vztah zaujima popis zédméru &i in-
tence vidi ,procesudlni® sloZce pii vzniku obrazu.

Jeden patrny rozdil mezi Forth Bridge a Kahnweilerovym portrétem
spocival v tom, 2e u mostu bylo mo#né snadno odligit dvé faze: Bakerlv pla-
novaci proces a Arrollv realizaéni proces. Picasso v8ak byl sam sob& Arrolem
a u Kahnweilerova portrétu je nutno predpokladat mnohem vBt& miru
propustnosti mezi pldncvanim a realizaci. ZvaZovany rozdil rozhodné neni
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principiglni: k prostupovéani dochdzelo i v Queensferry, jelikoZ Baker nepo-
chybné modifikoval nékteré detaily a Arrol nepochybné& improvizoval v reakei
na aktualni zji§téni. Ostré rozliSeni mezi planem a realizaci viak u Forth
Bridge neubralo zkoumanému pfipadu nijak zdsadné na zajimavosti — zatimco
u mnoha, byt ne viech dobrych obrazi by mé&lo znitujici dopady.

Cézanne Fekl — a Picasso tento jeho vyrok pozdéji souhlasné citoval —,
Ze obraz se s kazdym tahem t&tce méni. Tim nechtéli vyjadfFit, ze dokonée-
ny obraz bude vyhliZet jinak, pckud z né&j adstranime nebo na ném zménime
jediny tah §tétce. Minili tim to, Ze pfi vytvéfeni obrazu kaZdy tah §tétce zmani
efekt vyvoldvany doposud provedenymi tahy $t&tce, a malif se tak s kaidym
tahem 3tétce vyrovnava s odliSnou situaci, Napiiklad doplnéni nového ténu &i
odstinu miiZze zménit vztahy i fenomendinf povahu pfedtim umist&nych tond
a odstinl a v disledku simultédnni pFitomnosti sloZek obrazu je to velice zfe- .
telny efekt, at uZ ma malif cllovou podobu obrazu na mysii sebevic jasn&. To
znamend, Ze celkovy problém obrazu se v malifstvi mnohdy kontinuéling vyviji
a prochézi vnitinimi revizemi. Fyzické a percepéni médium s postupem hry
problém modifikuje — a nékteré &ésti probiému vyjdou najevo pravé a2 s po-
stupem hry. Vniméni procesuéini dimenze, reformuiace, objevovani a reakce
na nahodila zjiténi s tim, jak mali¥ poklad4 barvy na podkiad, ma mnohdy
vyznamny podil na tom, jak si obrazu uZivdme, a také na tom, jak rozumime
historickému vyvoji a zmé&né styl(. Toto konstatovani neni nutné obhajovat
na zékladé néjaké estetické teorie sebeobjevovén(; je intuitivng srozumitelné
a jasné kazdému, kdo viibec kdy né&co vytvoril.

Staticky pojem intence, jenZ by pifedpoklddal vyhradng pfedb&zny
postoj, s nimz je finalni produkt ve vé&tiim & mendim souladu, by poneché-
val stranou mnohé z toho, co podné&cuje zdjem o obrazy — u nds i u jejich
tvlrcl. Popiral by setkdnis médiem a zredukoval by dilo na jakési nedoko-
nale zrealizované konceptuélni &i ideélni uméni. Do obrazu nevstupuje jedna
intence, nybrz neséetna sekvence rozvijejicich se intenciondlnich momentd
I'— I?— I* —... Navic v sobé tento proces zahrnuje nejenom neséetné oka-
mziky rozhodovéni a kondni, ale i mnoho krok, jichZ se mali¥ ziekl nebo je
nasledn& vyrusil, mnoho rozhodnuti neuéinit to & ono nebo né&co vynechat:
[B— [I* = I =] — I5.., jeZ mé&ly disledky pro obraz, jak jej nakonec vidime,
D4 se takovato komplexita do popisu intence obrazu pojmout?

Je oéividné, Zze odpovéd bude zéroven kladnd i zaporna. Rozhodné
ji nejsme s to pojmout na Grovni narativni rekonstrukce tisicovky rozhodnu-
ti, jedndni, vjemu a odmitnutych krokd, kterymi Picasse nad svym obrazem
prodel. Jasné patrné pentimento a ob&as i existence dochovanych studii
k obrazu ndm samoziejmé& moheu dovolit zahlédnout probihajici proces, ale
neskytaji zdkladnu pro to, abychom jej vysledovali tah po tahu. To oviem nent
zvl&3t zneklidiujici zjisténi: narativnich ambici jsme se ziekli. A i kdy? proces
nejsme s to odvypréavét, mizeme jej postulovat. Konkrétni proces se moznd
rekonstrukeci vymykd, aviak obecny pfedpoklad procesu jakozto faktu mdze
byt pro popis intence konkrétniho obrazu uréujict. Prakticky vzato se pak
do popredi dostava otdzka, z &eho a o €em si pfi popisu intence myslime, Ze
deduktivné usuzujeme. A prvnim bodem, ktery je Zddouci si vyjasnit, je to, Ze
nami odvozené intenciondlni terminy se pohybuji na velice riznych Grovnich:
jedny jsou oproti druhym sekundarni.
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Jednou z hlavnich slozek Bakerova problému v Queensferry byla nut-

" nost dlouhého mostniho pole, dal3f vyznamnou sloZzkou byla nutnost zajistit
dlouhému mostnimu poli dostateénou pevnost na to, aby odolalo pfi boénich
vichrech. Jednim prostiedkem, k némuz se Baker pfi konfrontaci s t&mito
sloZkami problému uchylil, bylo vyuZiti oceli. Odtud viak povstaly derivativni
probiémy, mimo jiné relativni citlivost oceli na naméhanf stéihem. Tento odvo-
zeny &i druhotny problém, jenZ vyvstal z volby média, tvofil souédst toho, co
Baker nasledné vy¥esil vyb&rem trubkovych a ZebFikovych nosnikii. K né&emu
podobnému dochézi v nagéem prohlizeni Kahnweilerova portrétu,

Za reprezentativni ukdzky problémového komplexu, ktery si Picasso
odvodil ze svého portfeje, jsem vySe ve 2. oddile zvolil trojici pojmovych
uchopeni — totiZ nap&tl mezi dvou- a trojrozmérnosti, napéti mezi prioritou
tvaru a barvy a rozpor mezi dlouhodobou zkudenosti a fikénim okamzZikem —,
vztaZzenych k celkové rovnovéze jeho postoje k malifstvl v prvnich letech ku-
bismu. Tyto otdzky a n&které dalsi by byly problémy primarnimi. Ten a onen
miZe v pritbéhu let 19061912 do&asné ustoupit do pozadi, ale v jisté miFe
jsou neustéle pFitomné: Sleény z Avignonu jim vtiskly ostrou podobu. Jakmile
s nimi ale Picasso pFistoupi k médiu — vyjadfujeme se tu schematicky — a ob-
rati se k nim ve snaze o nalezeni fedeni, vyvstanou sekundarni problémy a ka-
Zdy dalsi obraz se potyka s jejich rozvijejicim se repertodrem. Pravé tyto otdz-
ky si mali¥ mnohdy nepochybné uvédomuje nejvice bezprostiedns, a v tom
tkvi jeden diivod, pro¢ vyroky malifd o jejich vlastni tvorbé Zasto zvlastna
neladi s tim, co vidi pozorovatel. Kdyz dospéjeme k roku 1910, kdy vzniké
Kahnweilerdv portrét, citime, Ze primarni problémy jednoznaéné z(stévaji
ve h¥e jak coby vychodisko onoho rozsahlejitho vyvoje, ktery sledujeme, tak
coby obecné prizma, jeZ nam dovoluje spatfit intenci jednotlivych obrazd,
Povrchovy narativ vEak je mnohem komplexnéjsi: z platen vyvstéava cela pro-
ménlivé skupina sekundérnich (i tercidrnich atd.) problémi a zplscb, jak se
s nimi Picasso potyk4, velmi t&sné souvisi s jeho viastnim vyvojem. Na demz
se nepochybné podili nage pov&domi o vyvoji, povédomi o tom, co v uréitém
obraze pFichazi napfed a co pozdé&ji: Mame schopnost hledét dozadu a do
jisté miry i schopnost pFedvidani.

Mezi odvozenymi problémy, které v Kahnweilerové portrétu vidime,
jsou mimo jiné nésledujici: je tu problém odlidenf figury a pozadi, portrétova-
ného jedince a toho, co ho obklopuje a co mé za sebou — pfitemz tato otazka
na sebe bere novy dlraz vzhledem k tomu, Ze hrany ploch figury jsou pone-
chdny oteviend, Bezprostiedni fedeni spodivalo v tom, Ze malif pfislugny roz-
dit nastolil tonaln& a pomoci odstinl: Kahnweiler je tmavéi a méné naZloutly
nez pozadi vedle ngj. To ale vyvolava dald problém. Vzhledem ke zkusenosti,
kterou méame s prohliZenim pfirody, a zvl4§t& s prohliZzenim obraz(, je t82ké
nevnimat toto odlieni jako zpodobnéni urditého rozdilu v nasviceni. To pak
zase souvisf s daldim a dalekosahlym problémem, co se tu d&je s barvami ve
smyslu odstind. Picass(v obraz je v zdsadé dvoubarevny. Problém mél je¥té
zhruba rok silit aZ na samu hranici monochromie, naéez byl z&84sti vyfe-
$en a z&4sti odsunut stranou — pfidemz Braque v tomto bodé uréoval smér
a Picasso spi$e vahavé nasiedoval — tim, Ze se odstin odpoutal od objektu,
jenz dany odstin nesl, a cely souhrn odstind byl uspofadan nové s vyrazn&jsi
mirou samostatnosti. Toto Fedeni pak mé&lo natrvalo zlstat — coby kognitivni
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7 André Derain, Cadaquas, 1910.
Olej na plétné. Narodni galetie v Praze.

dohoda malife s divdkem — v napéti vii&i kubistické ambici, pokud jde o obje-
my a hmoty. Dale tu je problém — a africk4 maska, jeZ je za n&j z&4sti zod-
povédnd, se shodou okolnosti diva pfesné jeho smérem - ohledné rezidu-
alnf pFftomnosti tondlni reliéfni modelace na zékladé smérového nasviceni

z pravé strany obrazu. Nejzieteln&jii je v Kahnweilerové obligeji (obr. 1), jen2
se vyznaduje hustou, pastézni malbou: pohledte na bradu nebo na konkavni
pravou lici & Pafricaine. Problémem rekompozice obliéejl se Picasso v roce
1910 velice odividn& zaméstnival. KdyZ se podivame na Portrét Ambroise
Vollarda (obr. 8 kapitola 5) z jara 1910, zd4 se, 2e se tu Picasso danému pro-
blému prosté jen vyhnul: kdyZ pFimhoufime og&i, fenomenalni Vollard vyrazi
do popredi jako fotografie. Déle tu je problém (ktery se vynofil v pribghu léta
1910) ohledna vztahu absolutniho &i zddnlivého méfitka zaznamu predmétq.
Velice jasné je predloZen v passage napravo uprostfed vedle figury. A déle
tu je problém lokdinf textury. Napfiklad vechno to tupovani na okraji obrazu
muselo byt dost nudné pro malife a je nudné i pro divéka. Jak to pfi zp&tném
ohlédnuti vystihl Kahnweiler: vynofila se otdzka, zda je olej naleZitym mé-
diem pro podnik tohoto druhu. Po roce &i dvou se mél vynofit véjif rozriiz-
fujicich postupd, v jejichz zavadéni opét ved| Braque: kolaZ a papier collé,
fladrovaci hiebeny, pisek a jemny $térk smichany s olejem. A pFedeviim tu je
problém jasné deklarovany z4&ti§(m v levém dolnim rohu (viz obr. 1). Jak vime,
¥e to je z4tisi? Podle umisténi a podle rozeznatelné ldhve nahote — avéak

bez t&chto kli¢d k rozluiténi bychom si stejné snadno mohli mystet, Ze je to
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gpandlskd ndhorni vesnice (obr. 7), kde Picasso stravil iéto. Uvedeny problém
se tyka relativni autority bezprostiedné rozebiraného objektu na jedné strané
a strukturnich schémat a analytické dispozice, kterou si mali¥ osvojil diky his-
torii prohliZeni mnoha rlznych pfedmétd, na strané druhé. Zajimavost tvorby
naslednych let — takzvaného Picassova syntetického obdobi — méla z pod-
statné &asti spodivat ve snaze o vyfedeni této otdzky.

Picassova tvorba se tak jevi jako epizoda v sérii formulovanych a fe-
Zenych problémd. Pfi tomto zplsobu uvaZovani pohlizime tak¥ikajic kupre-
du, vstfic vykonu. Mame ale té2 k dispozici nasiednou deklaraci Picassova
zadméru, totiZz sam obraz — nebo lépe Fedeno skutecnost, Ze na ném prestal
pracovat. Kdyz nékde vyda dilo z ruky jakoZto dokon&ené, prondsi tim pod-
minénou deklaraci retrospektivniho zdméru, retrospektivni deklaraci zamé&ru
nebo oboji. Implicitné je tim déno, Ze jej dilo do jisté miry uspokojuje, byt
tieba jen tim, Ze dospélo do bodu, kdy se zd4 prosp&sné&jsi prestat a pustit se
do nového dila, ve kterém to &i ono vyjde lépe a vyuZijeme pouéeni nabytych
z dilétho net]épéchu. To je &asto o¥emetnd chvile, cdmlka v procesu. Bylo by
mozné sepsat struéné d&jiny evropského maliFstvi; jeZ by se soustFedily na
tryzeii ,dokondovani® & Prétogenovu situaci, a Picasso v kubistickém obdobi
by byl jejich sougasti’” Trochu se podobal ddvnému Femeslnikovi, ktery své
vytvory nepodepisoval X fecit, ,vytvoFil X¥, nybri X faciebat, tvofil X*, kdy
tedy sloveso v imperfekiu vyjadiovalo pouze tolik, Ze pfedmét je jeho praci.
Patfi k n&kolika mélo dokumentovanym faktiim o Picassové smySleni v t&chto
letech, Ze byl k této obtiZi vnimavy. Sleény z Avignonu prohlésil za nedokon-
&ené; obraz problémy formuloval, ale nefesil. O n&co dfive v témie roce 1910
se prdce na Divce s mandolinou zastavily pouze proto, Ze divka uz odmitla
sedét modelem; nésledn& se Picasso vyslovil, Ze je moZna lepé!, pokud obraz
nechal tak, jak je. KdyZ v roce 1912 uzaviral s Kahnweilerem dehodu ¢ od-
prodeji veskeré své produkce za ceny stanovené podle velikosti, stanovil si
jako podminku viceméné pouze to, Ze si poneché kresby, jeZ nadéle paso-
bi v seridlnim procesu - ,kresby, jeZ budu povaZovat za nezbytné pro svou
praci“ —, a Ze je sdm soudcem nad tim, zda je obraz dokonéeny: ,Vous vous
en remettez & moi pour decider si un tableau est terminé.”® U obrazi, je takto
obezfetny propoustés vydal z rukou, mame k dispozici zdrdhavé prohlageni,
%e zamér, jehoZ si byl mali¥ v dany moment védom — nikoli 1, nybrz Q01 ~,
obraz zcela jisté nenaplnil, nicméné pfibliZil se k nému.

Pohled na zamér obrazu s postupem odzadu kupfedu — kdy jedi-
nec pfistupuje k problémim riznych Grovnf — a zpétny pohled smérem od
~dokon&ovani® v sob& zahrnuje pohledy na intenciondlni tok, jeZ jsou z obou
stran perspektivnd zkrdcené — nicméné diky tomu, Ze k toku zaujiméme
dvoiici perspektiv, zisk&va proces jistou plasti&nost. Reeno co nejjedno-
du3eji, miZeme porovnévat ,pfedtim” a ,potom® ~ kdy ,pfedtim® se v praxi
vyrazné opird o stardi obrazy, napfiklad kdy? Vollardliv obli&e] srovndvame

D.-H. Kahnweilet, Mes Golerie et mes peintres, 8 K tématu pfizplisabeni nerefiektovanych

Paris 1861 dispozi&nich aktl vzorci raciondlniho vysvétieni
viz C. G. Hmepel, Explanation in Science and
History, in: W. H. Dray (ed.), Philosophical Analy-
sis and History, New York 1966, s, 95~128.
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s Kahnweilerovym, Ze srovnani vyvozujeme, Ze Kahnweileriv obli¢ej byl z&4sti
pokusem vyrovnat se s problémem spatfenym na Vollardové obligeji.

Teoreticky vzato méme stejny podvojny piistup ke kaZdé sloZce proce-
su az po trovef jednotlivych tahG §tétce. Kazdy tah §tétce je zdmémy v tom
smysiu, Ze jej vykonal &lovek, jehoZ sklony a dovednosti se rozvijely v prabéhu
Géelné aktivity. Sam fakt, Ze jednotlivy tah &tétce mohl byt proveden nereflek-
tované, jej jeté neodtrhava od dispozic a dovednosti nabytych b&hem historie
reflektované (&elné &innosti. Nad tahem odshora doll, ktery provadim perem
pfi psani pismene p ve slové ,problém®, sice neuvaZuji, ale rozhodné je zdmérny.
Kdysi ddvno jsem vynaloZil védomé Usili na to, abych se naugil psat p a abych
st osvojil Géely, pro ndz lze psani plsmene p vyusit; Kdyby se mne nékdo otazal,
prod jsem viibec rukou vykonal tento bezmyglenkovity pohyb, dokézal bych
v odpovéd udat G&elny diivod. Ten pohyb je zamérny ve dvou ohledech: Je to
dispozice nabyta v prib&hu historie uelné aktivity a je to akce, jeZ piispiva
k rozsahlej§imu Géelu, totiz napsani slova ,problém®. Zéamérnost nereflektované-
ho tahu Stétce je podobna. A zérovei ndm tah $tétce vidény na obraze dovo-
luje u plivodcee pfedpoklédat rozhodnuti, Ze je dobry nebo alespoii vyhovujici.
Dokonce i v krajnim pfipadé nahodile provedené stopy — a zcela jisté v pfipadé
(mysin& nahodilé stopy — plati, Ze pokud na obraze zlstala, byla povaZovéna za
piihodnou. Aby byla ndhoda pfizniva, musi tu byt kritéria piiznivosti, a ta zaklé-
daji zamér &ili intenci.®

Reélné se viak zpravidla nepokousime objasiicvat progresivni zameér
na této mikroskopické drovni, stejné jako meteorologicky nakres nezachycuje
jednotliva mraéna. Meteorologické nékresy postuluji rozvijejici se proces a vy-
povidaji o ném pomoci statického média a symbold, jeZ jsou konvenéni a zobec-
fujici. My pfi vykladu obrazd uzivdme slov a poéindme si tak trochu stejné. Sérii
['— 12— [B = [|* — |5 -] = 5,.. nepopisujeme, nybr postulujeme, a to, co na nf
je zajimavé, zachycujeme pomocl obséhlych aproximaci, je2 provadaji generali-
zaci ohledné intené&niho souhrnu.

Kahnweiler, Picasso a problémy

Jestlize o Picassové Kahnweilerovi hovofim tak netiprosné z hlediska
~problémd”, pfidrzuji se pfitom Kahnweilerova Picassa:

»Potatek Kubismu! Prvni ndpor. Zoufalé, k nebi vyrazejici
zapoleni se viemi problémy scudasna,

S jakymi problémy? S prazékladnimi problémy malifstvi: zpodob-
nénim trojrozmérného a barevného na plose a jeho shrnuti v jednoté této
plochy. .Zpodobn&ni® a ,shrnuti® se tu viak mini v nejpfisnéjsim, nejvys-
Sim smyslu. Nikeli vyvolani iluze tvaru pomoci Serosvitu, nybrz pfed-
vedenl trojrozmérného kreslenim na ploe. Zadn4 libiva ,kompozice®,

08

9 K tématu prizplisobeni nereflektovanych dispo- tory, in: W, H. Dray (ed.), Phifosophical Anclysis

zidnich aktd vzorgi racionalniho vysvétleni viz and History, New Yark 1966, 5. 95-126.
C. G. Hmepel, Explanation in Science and His- )
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nybrz nedprosna &lenitd vystavba. Nadto je§té problém barvy, a nakonec

Picasso se s blaznivou smélosti chopi véech problémi naréz.

Na platno nyni klade hranaté Otvary, pfedeviim hlavy a akty v nejpes-
trejsich barvéach - Zluté, Eervend, modré, derné. Barvy jsou nanédseny
vlaknit&, aby slouzily jako smérové linie a spoleéné s kresbou vytvérely
plasticky 0&in. Po Fadé mésicl svrchované Gporného hledéni Picasso
pochopi, Ze touto cestou se problém ned4 pIné vytesit. (...)

Nésleduje kratké obdobi vy€erpanosti. Duch s ochromenymi kfi-
dly se obraci k Sistym problémlm vystavby. Vzniké fada obrazd, v nichz
se mali¥ jakoby zabyvd vyhradné Elen&nim barevnych ploch. Odvrat od
rozmanitosti svéta téles k nerusenému klidu uméleckého dila. Zéhy si
vak Picasso uvédomi, Ze jeho uméni hrozi pokles do ornamentiky.

JiZ na jafe 1908 ho znovu nachézime pii préci, nyni s cilem
vyresit vyvstavsi tkoly jednotlivé. Nutno bylo vyjit od toho nejdlleZitgj-
§tho. Jako nejddleZit&jsi se mu jevi pfivedeni tvaru k nazornosti, zpo-
dobnéni trojrozmérného a jeho polohy.v trojrozm&rném prostoru na
dvourozmérné ploSe. Jak to jednou vyjadFil sdm: ,Na Raffaelové obraze
neni mozné zjistit vzdélenost od §picky nosu k Ustam. Chtél bych malo-
vat obrazy, u nichZ to mo#né je.c Zdroveh samoziejmé zstdva v popFe-
df problém souhrnného uchopeni, vystavby. Zcela vylougen je naopak
problém barvy.“?

Kdyz se k otazce roku 1923 vyjadii Picasso ~ kdyZ moderni malfi
mluvi o malifstvi, je to povaZovano za ,vyjadieni” —, je to s Kahnweilerovym

svédectvim spise v rozporu:

~NemiiZu dost dobie pochopit, pro¢ se klade takovy dliraz na slo-
vo hledéni®, pokud jde o moderni malifstvi. Najit, to je to podstatné. {...)

Obvinili mé, Ze jsem se dopustil mnoha h¥ichl, ale nejlZivajsi
obvin&ni je to, které Fika, Ze mé& vede snaha hledat, Ze je to hlavni ci}
mé prace. KdyZ maluju, chei ukazat to, co jsem nasel, a ne co hledam.
V uméni nestadi Gmysly, a jak fikdme ve Spanéisku, ldska se musi doka-
zat &iny a ne slovy. Plati to, co udélame, a ne to, co checeme udélat. (...)

Myslenka hledéni €asto svedla malifstvi z cesty a zplisobila, Ze se
malif ztratil mezi svymi duSevnimi vypledy. Tohle je patrné nejvétsi omyl
moderniho uméni. Duch hledéni otrévil ty, kdo pln& nepochopili viach-
ny pozitivni a vysledné initele moderniho uméni, a ponoukal je, aby se
pokoudeli malovat neviditelné, tedy nemalovatelné. (...)

Ty mnohé postupy, které jsem vystfidal, nesméji byt povaZova-
ny za vyvoj nebo za stupné k neznamému idedlu malifstvi. VEechno, co
jsem udélal, bylo vidycky urdeno pfitomnosti {...)*"

D. H, Kahnweiler, Der Weg zum Kubismus, kém pFekladu ze Spanéidtiny, lze mit urdité
Mlnchen 1920, str. 18-20. pochybnosti o autentidnosti zvolersyjch termind,
Text zmitiujici hledani [research] vySel poprvé zejmeéna pravé resegrch. - Mirné uprave-

v ¢ldnku Picasso Speaks, The Arts, kvéten 1923, ny Cesky preklad podle M. de Michel: (ed.),

s, 315-328, a byl Sasto pietiskovén. - *Vzhle- Picassovo literdrni dife, pFel. V. Mike§, Praha

dem k tomu, Ze existuje pouze v anglic- 1967, str. 37-39. - Pozn. piekl.
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Mozné mél Kahnweiler coby &tenéf filozofickych textl sklon k inte-
lektualizaci, a je jisté, Ze Picasso mluvil v roce 1222 &i 1923 v cbdobi té2ké de-
zorientace a jazykové rozpolcenosti, a navic si uZivd vysmé&ch momentalnim
kligé. Pripustme viak na okamZik, Ze oba svédkové popisuji Picassa v obdobi
let 1906-1912 a oba majl pravdu.

Hrozi tu riziko dvojznaénosti. ,Problémem®, af praktickym, geometric-
kym &i logickym, se zpravidla mini stav, jenz spliiuje dv& podminky: je nutné
néco ucinit a neexistuje Zadny &isté zvykovy nebo jednoduse reaktivn!
zplsob, jak to udinit. Soudasné vyraz ,problém® nese konotace obtiZnosti.
Povédomi o problému u aktéra se viak li3i od povédomi o problému u pozo-
rovatele. Aktér o ,problému® uvaZuje tehdy, kdy? &eli obtiznému Gkolu a je si
pln& v&dom, Ze musi vymyslet zplsob, jak jej spinit. Pozorovatel o ,problé-
mu” uvaZuje tehdy, kdyZ sleduje n&&i uéelné chovani a chee mu porozumsét:
~fedeni problém{“ tu je konstrukt, ktery uvaluje na G&elnou aktivitu druhych
lidi. Zdmé&rné chovéni, které pozoruje, nemusi u aktéra vidy zahrnovat
povédomi toho, Ze fesi problémy. Pokud pozorovatel nélezi k jiné kultuie
ne# aktér — coz o Kahnweilerovi neplati, aviak o historikovi (k némuz se
vratim mnohem pozd&ji) ano —, mZe se stat, ¥e konstrukt FeSeni problému
pfiloZi i k chovéni, jeZ je zcela zvykové: Kultura aktérovi vitipila trik potfebny
k tomu, aby nereflektované vytesil problém, o jehoz existenci ani nevi.
Jestlize se tedy pozorovatel zajimé o ,problémy*, jde o pouhy analyticky
navyk, vztazeny k cilim a prostfedkiim. Pozorovatel stavi pfedmét svého
zajmu na formalni pddorys.

Jednim odbornym vyznamem slova ,problém® v logice je otazka impli-
citné obsaZena v sylogismu. ,Vichni lidé jsou smrtelni a Sékratés je Elovak,
tedy Sékratés je smrtelny.” ,Problém®, jenz je v této kratké Gvaze implicitng
ohsaZen, znl: ,Je Sékratés smrielny?”, a zavér je jeho Ffeenim. Je ale moz-
né — a Easto se to d&je — vyjadfovat se propoziénim stylem sylogismu, a pfi-
tom problém nikdy nezformulovat jako otazku. Problém je nicméné vyFesen
a pozorovatel nadeho uvaZovéni by jej mohl identifikovat coby soudast za-
kladu, o n&jZ se opira nase podinani. Vyfeseni problému by pro pozorovatele
bylo cilem, k némuz se pohybujeme. Vziah mezi Picassem a Kahnweilerem je
skoro shodny. Picasso si poginal, jak si poé&inal, a ,nachdzel” zav&ry &ili obra-
zy; Kahnweiler se jeho po&inani snaZil porozumét pomoci toho, e formuloval
implicitni ,problémy*. Vy&itat mu to by znamenalo tvrdit, Ze Picassovo po-
&inani nesledovalo Zadny smér, a to by bylo té2ko obhajiteiné u libovolného
malife, ktery md jedny obrazy radéji neZ jiné.

Participujfci Picasso a pozorujici Kahnweiler zaujimali ke shodnym
uddlostem let 1906—1212 odliZna hlediska — a také je zakouseli na odli3-
nych rovinach. Pro Picassa mohly byt zt&lesn&nim portfeje a jeho zdsadnich
problémf predevéim jeho obrazové sympatie a antipatie, zvia$t8 ve vztahu
k vlastnim obraziim: nemusel si je formulovat jako problémy. Aktivni postoj,
jej2 zaujimal k vlastnim obrazdm, byl skute&n& vidy zajat v pFfitomnosti a po-
hyboval se na roviné procesu a vyvstavajicich odvozenych problémi, s nimiz
travil €as. Pfesné jak Fikd, musel to vnimat spise jako nachézeni nez hledéni.
A jelikoZ se v rozmezi let 19061912 vyvijely jeho vlastni obrazové dispozice,
mé&la jeho malifsks aktivita v libovolném momentu takika piné zvykovy réz.
| ynalézéni“ viak prfedpoklada kritéria nélezu: i kdyZ si Picasso tato kritéria
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ne vzdy reflektivng uvédomoval, neznamend to, Ze je nemél. A mit kritéria,
- pomoci nichZ hodnotime vlastni vykon, znamené jednat zamérné.

Kahnweiler pfed sebou naopak mél sérii obtiznych obrazl. Kazdy
jednotlivy abraz pro n&j byt vychodiskem, nikoli zakon&enim aktivity. Aktivné
se vi&i obrazu stavél jakozto vidi cizi dokonéené véci, kterou must pochopit.
Co se Picassovi mohlo v libovolnou chvili jevit jako zéleZitost zvyku, jevilo
se Kahnweilerovi jako osobité podindni, jemuZ je nutno porozumét. Navic
na udalosti pohlizel z vét&iho odstupu: nikoli na roving procesu pfi vytvaie-
ni jednotlivého obrazu, ale pfedevsim na roviné rozdilli mezi jednim a dru-
hym dokon&enym obrazem a pocitu vyvoje, ktery odtud vyplyval. Ve snaze
porozumét tomu viemu predpoklddal zdmérnost, coZ znamenalo, Ze musel
uvaZovat prizmatem cildl a prostfedkd. Ty si odvodil z povahy Picassovych
obraztli v porovnani s obrazy jinych lidi a také ze zmény, kterou v jejich rézu
s postupem &asu vnimal. Ke konstruktu, kterym si vyloZil zajimavost vidéné-
ho, se poté ostenzivné a velice dovedné vyjadfil slovy. Picasso a Kahnweiler
nejsou v rozporu, spise kazdy zaujimé jiné stanovisko.

s konkrétnimi pfipady byva. Kahnweilerlv vyklad Picassa je prosycen hod-
noticimi soudy: Nepochybn& v nas vyvolava dojem, Ze produktivni zdpoleni

s fundamentainimi problémy je prosp&ind vé&c. A kulturu, z niZ tento hodno-
tic soud &erpa, Kahnweiler z&4sti sdilel s Picassem. To jest: Kahnweiler nam
sdétuje néco, k Eéemu barter skytal pFistup i Picassovi. Je vylouéeno myslet si,
Ze by si toho Picasso vibec nebyl védom.

MimoFadnym pfinosem let 19061912 byl néhly a pronikavy pFfechod
zpodobn&né narativni latky do zpodobiiovaciho média zrakové vnimanych
tvar(l a barev. Picasso dlouhodobé projevoval jisty pFiklon k latce kuridézné
spiiznéné s viktorianskym ,problémovym obrazem". P¥kladem je obraz Zivot,
ale také plvodnf myslenka s namofnikem, studentem a lebkou, z niZ se nako-
nec vyvinuly Sleény z Avignonu. Dlouhodobé také vykazoval sklon k akroba-
tlm a hercim ve strakatém odéni, mnohdy po predstaveni, k autoportrétim,
k lidem, ktefi se na sebe divaji v zrcadle, a k lidem ve vypé&ti v meditativnich
situacich. V letech 19061907 tato témata prakticky vymizela a misto nich se
Picasso vréatil k &istym subnarativnim tradiénim zénrim: aktu, z4tisi, krajing,
portrétu. Zarover do sebe Picassiv vlastni vykon absorboval d¥ivéj$i nara-
tivni témata: co na platné pfedtim zobrazoval, nyni na platné uskuteé&iioval
v podobé akrobatické a postdramatické, chvilemi Zertovné meditace nad
procesem vlastniho vnimani. PFedevéim pak jsou obrazy z této doby problé-
movymi obrazy nového a dvoutvéiného typu. Stavl divaka pfed hadanku,
protoZe jsou obtiZné srozumitelné, a to Picasso jisté v&dé&l. Podstatnéj$i viak
je, Ze aktivné pfedehravaji Picasslv vlastni serialni vykon nachézeni a fese-
ni problému. Z Picassa se stal kognitivni akrobat ostentativniho a oslnivého
typu. KahnweilerlQv popis t&chto let je souasng zvend&i pofizenym popisem
toho, jak se situace jevila, a popisem jedné polozky Picassova portfeje, jenz
je veden zevnitf kultury.

Vyjimeéna potésiteinost kubistického podniku samozfejmé prameni
z celé fady véci. Jednou pficinou je oslnivy talent Picassa a Braqua. (Diky
Braquové roli je Picassova kubistické epizoda chvilemi vedle autoportrétu téz
konverza&ni hrou.) Dal3f thvi ve vytrvalosti, s nfz u tohoto epického serialniho
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vykonu vytrvali pies pét let. Dal3i spodiva v tom, Ze Picasso zdarné spinil
hlavni pedminku efektivniho hledéni, ktera tkvi ve vyhmatnuti spravnych
problémii: pravé diky tomu, Ze v prekubistickych cbrazech let 1905-1206 za-
galy vyvstévat v jeho vlastnim idiomu, byl jeho idiom médiem, v némz je bylo
moZné rozvijet a nasledné se s nimi vyrovnat. KdyZ je poprvé formélné pfe- -
destiel ve Sleénach z Avignonu, nejednalo se o svévolné vybirdni kus nafadi,
na ném# se miZe atleticky kroutit: byly to jeho problémy. Ale Kahnweiler j&
ninym pravem oznadil za fundamentalni: Problémy, jeZ Picasso nejprve od-
halil u sebe a poté je aktivné zrealizoval, pFedstavujf skuteénou a vyznamnou
problematiku u obraz{i i ve viditelném svété. V soudasném kontextu viak j&
na Kahnweilerové portrétu i Picassovych obrazech z let 1906-1912 fascinujici
to, Ze obsah narativu tu zajistuje pddorys samotného zdméru.

Shrnuti

Vysel jsem od vysloveni hypotézy, Ze kdyZ mluvime o zdméru &i intenci obra-
zu, nepfedklddéme narativ o mentélnich udélostech, nybrz popisujeme vztah
obrazu k okolnostem na pozadi pfedpokladu, Ze jeho tvlrce jednal zamérnég,

@

Poté jsem navrhl, Ze malifovo obecné zadani vyvolat ,zamérny vizudlni zdjem™ .

se v kazdém konkrétnim pfipadé méni ve specificky portfej, ktery klidn&
miZe z valné &4asti chapat jako kriticky vztah ke stariimu malifstvi; a prohldsil
jsem, Ze kdyZ tento kriticky vztah konceptuéiné uchopujeme, postihujeme
pro nae vlastni raciondlni potieby jistou rovnovéhu v jeho postojich ke starsi-
mu malifstvi, kterou vyvozujeme z jeho tvorby; a zdlirazhoval jsem, Ze na jed-
né strang si malif portfej sdm pro sebe upravuje, aviak na druhé strané to &inf
coby spoledenska bytost vprostied kulturnich okolnosti; a vyslovil jsem nézor,
¥e pro G&ely inferenéni kritiky je pro tento jeho vztah vyhovujicim modelem
model smény &i barteru, v nédmé se uspokojeni skytané jeho obrazy reciproé-
né véZe na piizel, podrazdénost, myslenky, role, dédiéné vazby, dovednosti

a penize; a konstatoval jsem, Ze s barterem interferuji ,trni” vazby a pobid-
ky v obvyklém smyslu slova ,trh*. PovaZoval jsem za dileZité upozornit, Zze
barter i trh davaji malifi na vybér a mali¥ reciproéné plsobi na viastni kulturu;
a poté, co jsem se vyhnul podrobné;jsi diskusi o ideologii i uméleckém vlivu,
jsem zdQraznil, Ze malifiv komplexni problém tvorby dobrych obraz( se
ihned poté, co nastoup! proces skuteéného malovani, méni v seridlni vykon,
jenZ prochazi neustélou redefinici, a v permanentni reformulaci problému;

a v prib&hu toho vieho jsem nabidl zcela schematicky pohled na Picassa

v roce 1910, jehoz simplifikace se vykoupi faktem, Ze tento pohled zaujima
vztah pFimé ostenze k samotnym komplexnim obrazim. '
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