“The Artwork as Exemplary Paradigm and Dialectical Image:
An Analogy between the Concepts of Giorgio Agamben
and Walter Benjamin”

Abstract

The consideration relates to the concept of paradigm in its dimension of

a system and its dimension of an exemplum. In this context, Giorgio Agamben’s
interpretation of paradigm in the sense of an exemplum is mentioned. It is
understood as a specific kind of analogical knowledge that avoids dichotomous
categories. Every work of art, whether historical (i.e., “canonized”) or
contemporary, actually works in terms of the paradigmatic exemplum.
Contemporary works of art could be shown as a paradigm or an exemplum, whose
“value” or “meaning” cannot be given by an identifiable rule, but by its own
exemplification, its own expression. Historical works of art can be interpreted
not only in their dimension of the system, but they can be also reinterpreted as
the paradigmatic exemplum.

To the notion of exemplary paradigm, I add the concept of the dialectical image of
Walter Benjamin. I try to find similarities and analogies in both approaches. Their
comparison allowed me to reflect the nature of the work of art and its relation to
the interpretative and historical context.
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UMELECKE DILO JAKO EXEMPLARNI 7
PARADIGMA A DIALEKTICKY OBRAZ.

ANALOGIE MEZI KONCEPTY GIORGIA
AGAMBENA A WALTERA BENJAMINA1

KAMIL NABELEK

Vychozi poznamka

V této reflexi nabizim metodologicky zamétenou tvahu o povaze
umeéleckého dila aktualné pisobiciho a dila jiz ukotveného v kano-
nu déjin uméni.

Vztah uméni nového a starého nahlizim z hlediska dvojiho poje-
ti paradigmatu — exemplarniho a systémového.2 Dilezité je v této
souvislosti pfedevsim paradigma exemplarni, specificky pfinosnd
je pak interpretace Giorgia Agambena.3 Dany koncept uvadim do
souvislosti s koncepci dialektického obrazu Waltera Benjamina.
Mezi obéma p#istupy hleddm podobnosti a analogie. Jejich srov-
nani mi slouzi k tomu, abych reflektoval povahu umeéleckého dila
ijeho vztah k interpreta¢nimu a historickému kontextu.

Vzéjemny vztah ptitomného a minulého dila je ilustrovan interpreta-
ci rozvinutou Georgesem Didi-Hubermanem, v niz diskursivné a ziro-
ven analogicky propojuje malby Jacksona Pollocka a Fra Angelica.4

1 Zde predstaveny text rozviji téma zminéné v poznamce ¢. 17 v mém eseji ,Poznamky k pojmu experimentu a jeho
roli v kriticko-teoretickém diskursu®, uvetejnéném v Sesitu pro uméni, teorii a p¥ibuzné zény. V dané poznamce bylo
zde sledované téma estetickych a gnoseologickych charakteristik uméleckého dila jakozto exempla jen naznaceno.

V predlozené tvaze je nyni samostatné zpracovano a doplnéno o dalsi souvislosti. Kamil NABELEK, ,Poznamky

k pojmu experimentu a jeho roli v kriticko-teoretickém diskursu*, Sesit pro umént, teorii a p¥ibuzné zény, roc. 7, 2014,
¢.17,s.6-19.

V tento moment se téz slusi podékovat anonymnimu recenzentu ptvodniho néstinu p#ispévku a editortm Sesitu pro
uméni, teorii a p¥ibuzné zény, abecedné: AneZce Bartlové, Vaclavu Magidovi a Jakubu Stejskalovi. Jejich zasluhou se
tato tvaha, pivodné zamyslena spise jen jako ,poznamka k poznamce®, prohloubila, zpfesnila a téZ i rozrostla mno-
ha sméry...

2 Uvedené pojmové schéma sleduji v podobé, jak bylo rozvrzeno filosofem védy Thomasem Kuhnem. Viz Thomas
KUHN, Struktura védeckych revoluci, Praha: OIKOYMENH 1997, s. 185.

3 Giorgio AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?“, in: Giorgio AGAMBEN, The Signature of All Things. On Method, New
York: Zone Books 2009, s. 9-32.

4 Georges DIDI-HUBERMAN, Fra Angelico. Dissemblance and Figuration, Chicago: University of Chicago Press 1995,
s. 30. Didi-Huberman zde od mista, kde paralelizuje malby Jacksona Pollocka a Fra Angelica, za¢ina téz vést uvahy
o ,relativni disfiguraci®.




Tento ptiklad ptiblizuje téz zptsob, jimZ exemplarni paradigma
a dialekticky obraz funguji ve své struktute, a ukazuje takeé jejich
pouziti jako argumenta¢niho a rétorického néstroje.

Koncept paradigmatu systémového
a exemplarniho a jejich dialekticky provazany
vztah

Zamyslime-li se nad konstituci vztahu dél historicky ukotvenych
a dél aktudlné ptsobicich, chapeme a fesime obvykle tuto otazku
na zakladé jejiho tradi¢niho pojmového rozvrzeni, jez nam ¥ika,
ze pro oblast ,,starého” uméni mame jiz hotova hodnotova mérit-
ka (tzn. kdnon) a konceptuélni rdmce, zatimco pro uméni ,,nové"
(,soucasné” & ,aktualni®) prislusné formy posuzovani teprve
hleddme a vytvatime. Divame-li se v8ak na dany problém meto-
dologicky, musime se nejprve zamé¥it na konstrukei a fungovani
tohoto kategoridlniho roz¢lenéni samotného a uvédomit si jeho
interpretativni charakter.

Jednu z moZnosti, jak dualitu ,starého a nového* vztdhnout
k aktudlni recepci uméleckého dila, nabizi téma paradigmatu jako
formy védéni a mysleni. Koncept paradigmatu vyraznym zptso-
bem ur¢ila prace Thomase Kuhna Struktura védeckych revoluci.5
Dany pojem je zde pouzivan dvojim zpisobem: nejprve (a pfevaz-
né) z hlediska systémového, poté z hlediska exemplarniho. V sys-
témovém pojeti je paradigma chipano jako soubor existujicich
nazord, hypotéz, koncepci a védeckych vysledkq, jez predstavuji
obecné uznivany model problémi a jejich tedeni. Naproti tomu
paradigma exempldrni nema tuto obecnou povahu, nybrz oznacu-
je jednotlivy prvek urc¢ité diskursivni formace. Reprezentuje kon-
krétni fedeni, které je pouzito jako p¥iklad nebo model, jenz mtze
epistemologicky fungovat i pti své jednotlivosti, aniz je nutno
(nebo mozno) explicitné formulovat, jakym zptsobem svoji latku
uskupuje a t¥idi. Exemplarni paradigma ve smyslu sdileného vzoro-
vého ptikladu tak miZe uréovat nasi aktivitu, aniz bychom vzdy byli
schopni udat pravidla ¢ kritéria s nim spojeného procesu poznani.

Srovname-li dvé vy$e zminéna Kuhnova pojeti paradigmatu,
vidime, Ze jedno je zaloZeno na uznavanych normach daného
védeckého spolecenstvi a na obecné ptijimanych zdkonitostech,
druhé zduraziiuje vyznam specifického singularniho prikladu.

Z hlediska vztahu , starého” a ,nového“ uméni a konstituce umé-
leckohistorického narativu mtze byt dimenze systémova, majici
charakter ,védeckého paradigmatu®, vyuzita pti ustavovani a fun-
govani historického kdnonu uméni. Dimenze exemplarni, posta-
vena na sile konkrétniho ptikladu, miaZze byt uzite¢na p¥i promys-
leni konceptu sou¢asného umeéleckého dila z hlediska jeho statusu
i z hlediska jeho vlastniho zakou$eni a hodnoceni.

Spise nez o kategoriza¢ni funkdi jednotlivych forem paradigmatu
mi viak v této ivaze jde o jejich dialekticky a komplementarni vztah.
Exemplarni paradigma, byt se funkéné vztahuje vice k systémové
neukotvenym p¥ipadim, maze byt vyuzito i p#i reflexi fungo-
vani ,historického” (tj. kanonicky ukotveného) dila, nebot to se
v interpreta¢né aktivizujicim momentu muze vyclenit ze svého
normativné uréeného ramce a stit se opét dilem ptisobicim z hle-
diska své jedine¢nosti a aktuality; a naopak — ,nové“ dilo je no-
vym, nakolik se vymyka paradigmatu systémovému.

Exemplarni dimenze paradigmatu nds pfivadi k problematice
jednotlivého umeéleckého dila, které je na poc¢atku nasi bezpro-
st¥edni zku$enosti s uménim.6 ,Soudasné“ umeélecké dilo (tj. dilo,
jehoz pozice v kdnonu neni dosud plné uréena a fixovéana) je
specifickym singuldrnim pt¥ikladem, ktery zakou$ime intenzivnéji

5 Viz pozn. 2.

6 Jednotlivy ptipad chédpu jako moment zakladdajici rozuméni celku. V jistém smyslu to znamend ,intuitivni“ az
,naivni“ piistup - jako by bylo mozné za¢inat porozuméni ,jazyku uméni“ od akceptace jednotlivych ,slov* (tzn.
uméleckych dél) v jejich jiz konvencionalné ustanovené podobé a vyhnout se faktu, Ze povaha jednotlivosti je ur¢o-
vana celkem. (To plati samoztejmé i naopak, oviem povaha jednotlivosti byva uréovana celkem z vétsi ¢asti a castéji
nez jednotlivost urcuje celek.)

Uvedené exposé, akceptujici primarni konvencdi, je viak zamérné zvolenym postupem. Otazku ,jazyka uméni®, tj.
systému klasifikace a nejriiznéjsich instituciondlnich a diskursivnich praktik, jez nakonec rozhoduji o tom, zda dany
jednotlivy ptipad ma vyznam a funkci uméleckého dila, nechavam z vykladovych diivodd stranou. Spise nez katego-
ridlni ur¢eni uméleckého dila mne na tomto misté totiZ zajima smyslové emocionalni situace zkuenosti s tim, co
konvenéné nazyvame uméleckym dilem (aniz pfitom musime uvadét ¢&i reflektovat viechny pfedpoklady, podminky
platnosti, situaéni a historické podminénosti ¢ proménlivosti dané konvence etc.).

Vychazim tedy ze situace, kdy jiz ,vime“, co umélecké dilo je, a akceptuji s tim spojené pfedchtidné rdmce, napiiklad
specificky privilegovany status uméleckého dila. Ten sice mize byt v kontextu nejriznéjsich diskursivnich praktik
zpochybiiovén, je to ale pravé tento status, ktery v ramci dialektického vztahu uméni a neuméni urcuje vychozi
nastaveni situace.

Rozvrzeni Gvahy je provedeno timto zptsobem z diivodu stavby argumentu — aby bylo zfejmé;jsi, o co jde v onom
pozdéji uvedeném ilustrativnim p¥ipadu vztahu dila Fra Angelica a Jacksona Pollocka. Zde se zména stavu, co je &
neni umélecké dilo (¢&i dilo v ,pravém" smyslu), neodehrava na trovni dfive rozvinuté reflexe, ale na roviné ptimého
,nahlédnuti“ nového vyznamu. Je to situace smyslova, emo¢ni a intelektualni ziroven.
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v jeho jednotlivosti, kdy funguje ani ne tolik ve vztahu k viceméné
systematizovanému a narativné podanému vykladu uméni, ale spise
jako prozitkové-vyznamova jednota, jez jesté neni modelem nebo
obrazem minulych struktur. Jeho recepce je provazena vystoupenim
nového vyznamu nebo rozsitenim stavajiciho, ktery se teprve fixuje
a ustanovuje. Vyznacuje se proto svébytnou dynamikou a napétim,
emoc¢ni bezprosttednosti a vyznamovou Zivosti. Tato dynamika
vztaht odliduje aktualni umélecké dilo od dila jiz kanonizovaného.

Neznamend to viak, Ze by rozdil mezi dilem ,sou¢asnym® (aktual-
nim) a ,kanonickym® (tj. fixovanym jiz v diskursivnich strukturach)
byl urcen esencilné, jde spise o odli$né stavy, jeZ se manifestuji
v kontextualné proménlivych situacich. Rozliseni mezi dilem
aktualné pisobicim a dilem zakotvenym v modelovém umeélecko-
-historickém narativu maZe byt postaveno i na rozdilu jejich fun-
govani z hlediska individualniho interpreta¢niho vykonu. Na tomto
zdkladé silze uvédomit rozdil v pojeti interpretace, v niz nejde ani
tolik o to ukézat, ,co dilo znamena®, ale spi$e o uchopeni a rozvinuti
energie interpretativnich vykont obrazotvornosti.

Od svého situa¢né a ¢asové specifického zasazeni jsou tedy obé
pojeti neoddélitelnd a nelze mezi nimi vést neutralni hranici. Cha-
peme-li viak dilo jako ,soucasné®, je jisté, Ze se otevirame ,Zivlu“
interpretativniho a imaginativniho mysleni, kde formy mohou
neustdle pfechazet jedna v druhou, kde dochazi k transformaci,
zmozeni a multiprezenci jejich podob a vykladovych ramct. To
znamena k interpretaci nejen jakoZzto intencionalni, ale i spontan-
ni aktivité, v mnoha p¥ipadech imaginativné vedené, jejiz prabéh
a vysledky nékdy ptrekvapi i nds samotné.

Analogicka forma védéni

V tento moment maZeme Gvahy o paradigmatu rozsitit o inter-
pretaci Giorgio Agambena, kterd nam téZ pomuze dané téma
vice posunout do epistemologické a estetické oblasti. Agamben
v textu ,,Co je to paradigma?“7 shrnuje a kontextualizuje uvahy

o paradigmatu. Vychazi z pojeti Thomase Kuhna, p¥ipojuje inter- 1
pretaci tohoto tématu u Michela Foucaulta a dopliiuje souvislosti
antické filosofie. Soustfeduje se predevsim na paradigma ve smys-
lu exempla, které chape z hlediska epistemologického jako typ
védeéni odlisny od indukce i dedukce, jako védéni majici sva vlastni
specifika. Paradigma ve smyslu exempla, ¥ikd Agamben, je ,forma
védéni, které neni ani induktivni, ani deduktivni, ale analogické.
Pohybuje se od jednotlivosti k jednotlivosti.“8

Motiv paradigmatu tak Agamben spojuje s motivem analogie, kterd
tim téZ dostava svébytnou epistemologickou roli. K dedukci pfechaze-
jici od obecného k jedine¢nému a indukci vychézejici od jedine¢ného
a smétujici k obecnému se ptipojuje tfeti zptisob vyvozovani, totiz
paradigmaticky, zalozeny na analogii, v niz se k sobé vztahuji jednotlivé
konkrétni ptipady a stavy. Paradigmaticka analogie, jak ¥ika Agamben,
neni vybudovina na opozicich, neni vnit¥né dichotomicka, ale je posta-
vena na vzijemné tenzi v ni ptitomnych vyznamovych pélt. Diky ni
tak vznika oblast mysleni, v ném? jsou neutralizovany veskeré rigidni
opozice. ,Neexistuje zde dichotomie, tedy dvé zény nebo prvky jasné
oddélené a rozlisené césurou, ale misto toho mame pole, kde probihaji
dvé protichtidna napéti.“9 Paradigma je singularitou, jez ,,se ukazuje
jako takovd, a tim vytvari novy ontologicky kontext.“10

Nejde tedy jen o vychozi postaveni véci vedle sebe — ono ,,para®,
at uZ je chdpeme asociativné-analogicky11, nebo kategoridlné12 —,
ale o jejich vzajemny (dialekticky) vztah. Uvnitt paradigmatu nebo
analogie je indikovéna specificka tenze dvou vymezeni — ¢ast se

7 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?*“. Tento text je rozpracovanou podobou prednéagky ,What Is a Paradigm?*, pted-
nesené roku 2002 na European Graduate School. Jeji prepis viz http://www.maxvanmanen.com/files/2014/03/

Agamben-What-is-a-paradigm1.pdf, (cit. 15. 6. 2018). Oba zdroje pouzivim v argumentaci analogicky.

8 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?*, s. 31.

9 Idem, ,What Is a Paradigm?“ [pfednaskal, s. 4.

10 Ibid.

11 Vedle logickych a pravdépodobnostnich postupt mysleni je tedy mozno identifikovat i formy analogické ¢i aso-
ciativni. Tento analogicky, asociativné ladény proud mysleni se organizuje na roviné symetrii, gradaci, antitezi, para-
lelismt atd. Podobnosti, kontrasty, variace, opakovani a navraty atp. se mohou rozvijet v proudu nespecifikovanych
ajen tastetné determinovatelnych ,pohybii“ obrazotvornosti, ale i na zakladé schémat a rela¢nich vztaha (napt.
symetrickych, reflexivnich, tranzitivnich atp.), které maji v na$i mysli své pevné misto. Analogie se tak dostava do
oblasti blizké asociativnimu mysleni, ale i do kontextu poetickych postupt ¢i figur, jako je metafora, metonymie ¢i
synekdocha.

V nasem piipadé ji vsak sleduji spise jako systém mysleni, nez jako poetickou techniku, tedy spise v ramci kategorii
prototypickych piikladi, porovnavani intenzit, vyhodnocovani zmén a dalich zptisobu strukturace specifické dis-
kursivni formace, nez jako soubor forem a nastroji konstrukce poetického obrazu nebo narativu.
Asociativné-analogické mysleni mizeme sledovat jednak v ramci psychologicko-kognitivnim, jednak filosoficko-his-
torickém jako svébytnou kulturné-hermeneutickou techniku ¢i druh epistémé. Z hlediska mnou sledovaného kon-
textu jsou dulezité pfedevsim uvahy Giorgia Agambena a Michela Foucaulta.

Problém exemplarniho paradigmatu/analogie, ktery Agamben nastinil ve své jiz vyse zminéné studii, Ize doplnit
odkazem na dalsi z jeho metodologickych stati, nazvanou Teorie signatur. Zde rozviji téma signatury jako analogicky
konstituovaného znaku/figury, jez ma i svoji specifickou piisobici a aktivujici kvalitu. Agamben v téchto dvahach
navazuje na Foucaulta, pfedevsim na ta mista, kde Foucault hovofi o predmoderni epistémé strukturované na




12 sice vztahuje k ¢4sti, podobné k podobnému, protoze se ale jejich
srovndvani déje s rozdilnym vyznamovym potencidlem, dochazi
k rozruseni a dynamizaci tohoto vychoziho rozvrzeni. Pravé zmi-
nénd nerovnoviha a napéti vsak paradigma aktivizuje a ¢ini z néj
specificky strukturovany argument, odlisny od deduktivniho nebo
induktivniho zdavodnéni.

Analogické védéni uréované jednotlivostmi tak nesmétuje k arti-
kulaci néjaké explikovatelné zakonitosti nebo pravidla. Protoze
vsak Agamben chce jednotlivy singularni p#iklad zapojit téz do
sféry védéni a ur¢it jeho gnoseologicky charakter, neztstava pouze
na roviné poznatelnosti zaloZené na pozorovani individualniho
ptipadu, ale uvaZuje i o konstituci forem poznani. Epistemologicky
status exemplarniho paradigmatu se, podle Agambena,

zékladé vztaht ptibuznosti a podobnosti. Viz Giorgio AGAMBEN, ,Theory of Signatures®, in: The Signature of All
Things. On Method, New York: Zone Books 2009, s. 33-80; k tomuto tématu dale: Michel FOUCAULT, ,Préza sveta“,
in: Slovd a veci. Archeolégia humanitnych vied, Bratislava: Pravda 1987, s. 71-103.

K psychologickému a kognitivnimu pohledu na formy a fungovéni asociativniho mysleni viz nap#. Daniel KAHNE-
MAN, Mysleni rychlé a pomalé, Brno: Jan Melvil Publishing 2011. Zde je zminéno epistemologicky dileZité téma, jez
naznacuje hranice uziti a fungovani asociativné-paradigmatického mysleni a pfipomind jeho slabsi stranky, prede-
v3im pokud jde o odhadovani statistické pravdépodobnosti vlastni platnosti paradigmaticky postavené ,teze”. Para-
digmatické p¥iklady funguji rétoricky a vyznacuji se velkou presvédcujici silou, maji ale potize s odhadem budouciho
stavu, pfedevsim v porovnani s modely postavenymi na statistickém mysleni. V tomto ohledu jsou tedy spise zdro-
jem intelektudlniho zkresleni.

12 Giorgio Agamben v této souvislosti odkazuje na Aristotelovy Prvni analytiky (69a, 13-15) a Rétoriku (1357b). Viz
AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?“ [prednéskal, s. 4; téz idem, ,What Is a Paradigm?, s. 18-19.

Je to pravé Aristoteles, ktery jako prvni epistemologicky odlisuje fungovéni ptikladu od postupt indukce a dedukce.
V Prvnich analytikdch tika: ,Je tak ziejmo, ze piiklad neni v takovém poméru, jako se ma celek k ¢4sti, ani jako ¢ast
k celku, nybrz jako ¢ast k ¢asti, kdykoli obé ¢asti spadaji pod tentyz rod a jedna ¢ast je znama.“ ARISTOTELES, Prvni
analytiky, Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd 1961, s. 129.

Méme tedy dvé entity, které nelze kategoridlné roz¢lenit podle vzoru konkrétni ptipad x obecny pojem. Jak postu-
povat, pokud ma paradigma fungovat v rdmci poznani, ale zarover neni mozno na jeho zékladé vybudovat sylogis-
mus ve smyslu hlavniho predpokladu, vedlejsiho predpokladu a zavéru (klasicky podle vzoru: vsichni lidé jsou smr-
telni, Sokrates je ¢lovék, Sokrates je smrtelny)? Jak miize paradigma fungovat jako argument? Regeni neni logické,
ale rétorické. Aristoteles rozlisuje fe¢nicky dikaz, chdpany coby obecny usudek (entyméma), jenz je vymezen jako
druh netplného sylogismu p¥islusného rétorice, a tedy odlidného od logického sylogismu, pfislusného dialektice
(Rhet. 1355a, 5-15). Na zdkladé rozliseni zakladnich argumentt obou obori Aristoteles uznava opravnénost rétori-
ky k metaforické konstrukei argument.

Agamben pfipomind tuto podvojnost uvnitt paradigmatu i jeji nerovnovaznou energii. Zdirazruje v této souvislosti
predevsim pragmatické odlignosti v pojmové ekvivalentni dvojici tvotici paradigma. Oba pojmy jsou si kategoridlné
rovnocenné, ale jeden z nich - ten zndméjsi — s ndmi néco jiného ,déld", miZe nés jinym zpsobem presvéd¢it, moz-
né jej doprovazi az jakasi ,fama“. Filosofie se ma dobrat pravého, spolehlivého a trvalého poznani, rétorika je oblast,
v niz presvéd¢ovani hraje nezastupitelnou roli, a mizZe se proto stat i sférou specifického klamu. Vedle vyznamovych
struktur jazyka vystoupi i jeho emoéni potencial.

Z paradigmatu se v tomto kontextu stava argument strukturovany metaforicky nebo poeticky. Oba pojmy uvnit#
paradigmatu (analogie) vytvateji figuru. Byt jsou tedy comparatum (tj. to, co se srovnava) a comparandum (srovnava-

né) na kategoridlné stejné trovni, jeden ¢len této dvojice je zndméjsi, tzn. vyznamnéjsi ¢i vyraznéjsi, ¢imz je praktic-
ky narusovana abstraktni homogenita spole¢ného pojmového uréeni. Pravé tato drobna, ale ,konstrukéné” dtlezita
,metaforicka“ nerovnovéha vnasi dovnitf exemplarniho paradigmatu kontextualné proménlivou tenzi, coz je zaro-

ven i mistem, odkud ptiklad ziskava svoji argumenta¢ni energii.

stava ztejmym, zpochybriuje-li dichotomickou opozici mezi jedi-
ne¢nym a obecnym, kterou chipe jako neodmyslitelnou p#i proce-
su poznavani. Analogie jako forma poznani, p¥islund paradigma-
tickému exemplu, se tomuto dualitnimu schématu vzpir4, a tim
ho svym zplsobem oziejmuje.

Agamben k analogii ¥ik4:

[A]nalogie vstupuje do dichotomii logiky (zvl4stni/obec-
né; forma/obsah; zdkonité/vylu¢né; atd.) nikoli za tcelem
vyzdvihnout je na rovinu vys$si syntézy, ale transformovat
je do silového pole protnutého poldrnim napétim, v némz
se (jako v elektromagnetickém poli) substancidlni identity
vypati. Jen z hlediska dichotomie se miize analogie (nebo
paradigma) ukazat jako tertium comparationis. Toto analo-
gické treti je zde potvrzeno pfedevsim prostfednictvim na-
rudeni identifikace a neutralizaci onéch prvnich dvou, ktera
se nyni stavaji nerozlisitelnymi.13

Ono dvoupélové rozvrzeni paradigmatu ukazuje, Ze jde o dia-
lekticky vztah, ktery neni zaloZen ani na logice konsekvencdi,

ani na indukci vyvozené z vyctu jednotlivych ptipadd. Jeho role
v procesu poznani spo¢iva v ukdzani konkrétniho ptikladu, jenz
(je-li chapén jako paradigma) svou vlastni expozici ziskava na
reprezentativnosti. Funguje jako prvek ur¢ité t¥idy predméta ¢i
pojmi, soucasné vak svym vlastnim zvyraznénim z této t¥idy
vystupuje. Pravé tim ov8em ¢ini dany vztah objektu a t¥idy zte-
telnym a vyznamové dulezitym. Zaroven tim vyjevuje vztah mezi
smyslovosti a poznatelnosti. Epistemologickou hodnotu ptikladu
nemuzeme v$ak nikdy chéapat jako zaruceny pfedpoklad, jenz
bychom v pribéhu ,,spravné“ aplikace mohli bezpe¢né naplnit.
Naopak, specifinost paradigmatu spo¢iva pravé v pozastaveni

a odkladu jeho odkazu k faktickému stavu a zajisténi jeho srozu-
mitelnosti; poznatelnost paradigmatu se prostfednictvim kon-
krétniho zjevu ,pouze” ukazuje. Tim ndm ovem otevird moZnost

13

13 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?*, s. 20. Za pozornost zde také stoji, ze Agamben ve vyse uvedeném citatu
vystupuje metaforicky dokonce i mimo symbolickou pojmovou sféru: kategorie logiky jsou transformovany do silo-
vého pole, tedy do néceho fakticky realného, fyzikalné méfitelného. Onu ,realiza¢ni” funkci analogie Agamben sice
dale jiz nerozvadi, tato nesymbolicka realnost je ale symptomatickd, pfipomina, ze v pfipadé paradigmatu se nejed-
na jen o symbolickou operaci, nybrz ze ma i svébytné materilni a energetické charakteristiky.
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domyslet a postihovat principy, o nichz bychom dfive neuvazovali

a které bychom d#ive neptedpoklddali. Onen ,pfipadny princip“ ndm
vsak pfitom neustale unika, nebot v paradigmatu se trvale prolinaji
rtzné vedend uréeni. V jistém ohledu nevime, co je ,podstata®a co
»zjev", co je kognitivné pevné a co poeticky mnohozna¢né:

Paradigma, ptiklad, je néco, co ndm jako paradigma ptipada.
Co je byti a zdani, je nerozhodnutelné. Filosofie a poezie
splyvaji do té miry, v jaké jsou obé pozorovanim fenoménu
v médiu jeho poznatelnosti jakozto ptikladu.14

Paradigma v Agambenoveé pojeti ma tedy jednak transformujici
silu taktka poetické kvality, jednak otevird specifickou oblast
mysleni, charakterizovanou napétim mezi jednotlivym p#ipadem
a obecnymi pravidly, formu mysleni jen obtizné uchopitelnou
pomoci parovych kategorii logiky. Jeho energeticky ustanovend
pojmova konstrukce se ukazuje spise v momentu analogického
propojeni disparitnich urc¢eni. To je okamzik, z néjz paradigma
ziskava svoji epistemologickou hodnotu.

Estetické konsekvence

Giorgio Agamben analyzuje paradigma nejen z hlediska epistemo-
logického, ale odkryva i jeho konsekvence estetické. Exemplarni
paradigma, predstavené jako dynamickd jednota, se v jistém ohle-
du stava obdobou poetickych nebo metaforickych obrazg, jejichz
pusobici sila je pravé v napéti proti sobé postavenych polarit. Tato
metaforickd polarita neni fixné dichotomickd, terminy, které proti
sobé stoji, nejsou oddéleny, ale koexistuji ve vzajemném napéti,

v konstelaci prostoupené energii vyznamovych a emocionalnich
vazeb. Soucdasné se tim otevira téma vztahu pravidel a individual-
niho ptipadu v jejich vzajemné vazanosti, ale i nesoumé¥itelnosti.
Tedy napt. paradigmatického exempla, jedine¢ného poetického
obrazu, jednotlivého uméleckého dila, a viaéi nim vnéjsich obec-
nych pravidel, jez se na né snazime aplikovat.

Klasickym zptsobem toto téma formuloval Immanuel Kant ve 15
své Kritice soudnosti. Agamben proto ve svych tvahach odkazuje
na Kantovy analyzy formy estetického soudu, ktery je specificky
praveé tim, Ze neni uréyjici, ale reflexivni, tj. je soudem, jenz se
nefidi pravidlem danym p¥edem v pojmu, nybrz si sva pravidla
déva sam v ramci svého vlastniho vykonu.15

Na zdkladé kantovského rozvrzeni problematiky individudlniho
a obecného, resp. zakougeného a reflektovaného, vztahuje Agam-
ben onu vys$e uvedenou specificky paradoxni (tj. ,para-doxni“)16
dimenzi exempldrniho paradigmatu ke struktute estetického
soudu. Jak esteticky soud, tak i analogické mysleni, jeZ je uréujici
pro formativni vykon exemplarniho paradigmatu, totiz funguji
na zdkladé prikladu, pro ktery neni moZné stanovit obecné platné
pravidlo.17 Poznavéni a vystihovani podobnosti mize byt chapino
jako proces, nad nimZ nemusime mit vzdy intelektudlni vladu ve
smyslu mozného urceni a uziti explikovatelnych kritérii a pravidel.

Paradigma tak miZe vést nage zkoumani i v pfipadé, kdy ndm
chybi pravidla a zdkony. Exemplum muze byt uchopeno jako
ptiklad pravidla, jez nelze stanovit a zachytit ve formalné ¢isté,
logicky provazané podobé, nicméné jistou , pravidlovost” u néj
muzeme operativné pfedpokliddat. Agamben ve svém kantovském

14 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?“ [pfednaska], s. 7.

15 Kant v ,Analytice krasna“ uvadi do vzajemné souhry poznavaci sily — obrazotvornost a rozvazovéni. V ptipadé
estetické zkugenosti oviem rozvazovani neposkytuje obrazotvornosti zddnd pojmova pravidla, syntéza obrazotvor-
nosti se proto ¥idi pouze formou pfedmétu, reflektuje jeho formu. Obrazotvornost je v ptipadech estetického soudu
ve své ¢innosti svobodna, neni tedy vdzéna zddnym ptedem danym pojmem. To je mozné pouze u soudu logického.
Nicméné svému soudu vkusu i tak pFipisujeme exempldrni platnost.

Soud vkusu se lisi od soudu preference (tj. libosti) tim, Ze se dovolava jisté nutnosti, jisté univerzalnosti a priori, aniz
v3ak tato nutnost mize byt stanovena objektivné, nicméné muze tak byt pfedstavena. Esteticky soud nemd ,zakono-
darnou funkci®, ale mize nachazet vhodné precedenty — ukazovat pfiklady, u nichz doslo k harmonii nagich pozna-
vacich schopnosti, obrazotvornosti a rozvazovani. Je to harmonie svobodna, bez pevné proporce. Immanuel KANT,
Kritika soudnosti, Praha: OIKOYMENH 2015, § 22, s. 78-82.

16 Ona vyse zminéna , metaforicka“ struktura paradigmatu znamena téz, ze ,piikladnost p¥ikladu“ nemuze byt
néjakym jednoduchym zpiisobem vysvétlena — podobné jako metafora je svym vysvétlenim (pfevedenim do diskur-
sivnich forem) pochopena, ale zaroven zbavena své pivodni kreativni nerovnovazné energie. Soubéznost, ale nerovno-
vaznost ptipadi v rdmci paradigmatu je vlastné analogii ,,para-doxnosti” (tzn. soubéznosti a nesouladu vedle sebe stoji-
cich minéni), ¢&imz se strukturdlné podoba ,dvourodému® (tj. nesourodému) rozvrzeni estetického soudu: aktudlné
smyslové dany ptipad uchopujeme pravidlem, zaroveri jsme si viak védomi neadekvatnosti jakéhokoli pravidla,

v estetickém soudu je tedy pojem uzivan ,operativné®.

17 V této souvislosti Agamben odkazuje na § 18 Kantovy Kritiky soudnosti, kde Kant hovoti o modalité soudu vku-
su, o specifické formé nutnosti, jez je v tomto soudu myslena. ,Tato nutnost je zvlastniho druhu: neni to teoretickd
objektivni nutnost, kdy lze a priori poznat, ze kazdy bude citit toto zalibeni v predmétu, ktery jsem nazval krdsnym;
ani to neni prakticka nutnost, kdy je prostfednictvim pojmu &isté rozumové ville, ktera slouZi jako pravidlo svobod-
né jednajicim bytostem, toto zalibeni nutnym nasledkem objektivniho zakona [...]. Jako nutnost, jeZ je myslena

v estetickém soudu, mize byt nazvdna pouze nutnosti exempldrni, tj. nutnosti souhlasu vsech se soudem povazova-
nym za piiklad obecného pravidla, které neni mozné udat. KANT, Kritika soudnosti, § 18, s. 75-76.




16 exposé k tomu #ika:

Priklad, podle Kanta, odkazuje k nep#itomnému nebo
nespecifikovatelnému zdkonu, a pfesto nas to neopraviiuje
uvolnit ptiklad zcela z ¥iSe zdkona, pravidla. Proto v Kritice
Cistého rozumu ¥ika, ze ,ptiklady jsou voditkem pro oslabe-
nou soudnost”[...].18

Agamben timto ptivadi na scénu pojem soudnosti, jez je ,mohut-
nosti subsumovat19 pod pravidla“.20 Soudnost pti svém postupu
ovSem nemuze jednat podle pravidel obecné logiky, nebot logika
abstrahuje od obsahu poznani a zabyva se pouhou formou poznani
v pojmech, soudech ¢ tsudcich. Kant k této svébytné samostat-
nosti, jiz se soudnost vyznacuje, v Kritice ¢istého rozumu ¥ika:
»[Rlozvazovani [které syntézy smyslovych jevii providéné obrazo-
tvornosti pfevadi na pojmy, pozn. K. N.] je sice p#istupno pouceni
a vyzbrojeni pravidly, ale [...] soudnost je zvlagtnim talentem,
ktery viibec nechce byt poucovan, ale jen péstovan.“21 Soudnost
se pti své ¢innosti tedy nemuze plné #idit pravidly, ale musi je byt
schopna podle okolnosti aplikovat, ¢i (pokud by $lo o soudnost
reflektujici) sama néjaké dosud neexistujici pravidlo navrhnout.
LProto je také soudnost specifikem takzvaného vrozeného duvtipu
[...]I; [...] schopnost spravné pouzivat [pravidel — K. N.] musi byt
vlastni u¢ni samému.“22 Abychom tedy byli schopni nasi soud-
nost v jeji konkrétnosti rozvinout, musime ji bystfit pomoci p#i-
kladd, v tom je, dle Kanta, ,velky uzitek ptiklada“.23

[ kdyz tedy Kant dava ptikladm v ramci rozvoje soudnosti spise
podpiirny a propedeuticky vyznam, zapojuje je do souvislosti nasi zku-
enosti. V rdmci budovéni partikularniho vyznamového ttvaru jsme na
zékladé pouceni vhodnymi ptiklady schopni dostit narokam, jez nase
poznavaci schopnosti kladou na propojeni zkusenosti a forem poznani.

Pokud jde o aplikaci pravidel na umélecké dilo, uvédomujeme si, ze 7
je smyslovym a vyznamovym celkem, u kterého miZzeme opravnéné
vznést narok na obsah i tehdy, kdyZ ndm jeho vyznam unika. Tento
presumptivni krok umozni, aby smyslova syntéza mohla probéhnout
pod ,né&jakym" identifikujicim pravidlem, jeZ sice nemusime byt schop-
ni formalizovat, které se viak promitne i do odpovidajici ndzorové
aprehenze — uméleckému dilu jsme tim propujcili zkusenostni jednotu
a vtadili jsme jej do kontextu zku$enosti spolu s ostatnimi piipady, jez
adekvétné splriuji podminku pravidla. Musime jen byt schopni tento
rozdil udrZet otevieny, jediné tak si budeme védomi limitti a rAmca
nasi zkuSenosti a miZzeme s nimi pracovat jako se samostatnym téma-
tem.24 Vstoupili jsme tim do oblasti estetické zkugenosti a zaroveri
jsme ji udrzeli ve vztahu k formam nageho poznani.

Pokud ale chybi pravidlo, nebo nemtize-li byt formulovano, pta se
Agamben, odkud muaZe exemplarni ptiklad brat svoji prikaznou hod-
notu?25 K tomu #ika:

Aporie mize byt vyfesena, jen pochopime-li, Ze paradigma
implikuje Gplné vzdani se paru zvldstni/obecné jako mode-
lu logického usuzovani. Pravidlo (pokud je zde je$té mozné
hovotit o pravidlech) neni obecnosti existujici pfed jednotli-
vymi pt¥ipady a aplikovatelnou na né, ani neni vysledkem tpl-
ného vyctu specifickych ptipadd. Misto toho je to sama pre-
zentace paradigmatického ptikladu, jez konstituuje pravidlo,
které jako takové nemuze byt pouzito nebo stanoveno.26
Pravidlo aplikované zvnéjsku je v tomto pojeti nahrazeno

18 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?“ [ptednéska], s. 2. Uvedend pasaz je prepisem prednéasky, na niz Agamben
cituje zpaméti, pfesny Kantiwv citat zni: ,P¥iklady jsou tedy voditkem pro soudnost, které nemuze postradat ten,
komu se k ni nedostava pfirozeného nadani. Immanuel KANT, Kritika ¢istého rozumu, Praha: OIKOYNMENH 2001,
s.129.

19 Subsumpce je podtazeni né¢eho zvlastniho pod obecné. Soudnost podfazuje konkrétni ptipad vhodnému pravi-
dlu.

20 KANT, Kritika ¢istého rozumu, s. 128.

21 Ibid.

22 Ibid.

23 Ibid., s. 129.

24 V ramci kontextu, ktery sleduji v tomto eseji, bude téma operativnich pravidel, zkusenostni jednoty a jejiho moz-
ného naru$ovani implicitné pfitomno — oviem teprve az obrazotvornost projde ,deleuzeovskou” interpretaci,

v oddilu , Disfigurace, discordia concors, enjambment, estetika $oku. Zptsoby a strategie pfekracovéani limitu®.

25 Kantovsky pasus v Agambenové rozpravé pochopitelné tematizuje jen urcité aspekty daného problému. Pokud
jde o problematiku priikaznosti estetického soudu, mizZe byt v principu dana oblast zkouméni v kontextu Kantovy
filosofie rozvrzena bud z hlediska subjektivniho pélu (narok estetického soudu na obecnost by byl zaloZen na pred-
pokladu vseobecné podobnosti poznavacich mohutnosti viech lidskych subjekti), nebo z hlediska objektivniho pélu
(zakladem néroku na obecnost estetického soudu by se stal jeho vztah k ,neur¢itému pojmu nadsmyslna“; k tomuto
ponékud ambivalentnimu ,neurcitelnému pojmu” viz KANT, Kritika soudnosti, § 57, s. 171-178).

Z hlediska Agambenova vlastniho vykladu je dilezité, Ze se v tento moment od zminéného zakladniho kantovského
rozvrzeni oddéluje a nastifiuje jiz dalsi krok svého argumentu. Byt stéle s poukazem na problematiku estetického
otevira prechod od deskriptivni charakteristiky exempla k charakteristice diskursivni. Jiz nejde tolik o to, co je na
formé exempla relevantni a jaké jsou jeho struktury, nybrz jaké je (nebo mize byt) funkce paradigmatu; vlastnosti
paradigmatu jsou posuzovany z hlediska jeho pisobeni. Snad to lze charakterizovat i tak, Ze od paradigmatu
muZeme timto zpisobem pfejit k paradigmati¢nosti, tj. od ,,objektu” k jeho funkci a zkusenosti, kterou v nés jeho
existence a plisobeni mohou vyvolat.

26 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?, s. 21.
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samotnym ptsobenim konkrétniho ptipadu nebo uméleckého
dila, ze kterého odvozujeme zpisoby jeho mozného obecnéjsiho
uchopeni. Dilo ma tedy sv{j vnit¥ni ¥ad, oviem dané pravidlo

v tomto ptipadé spise ptredpokliddame, nez abychom je stanovo-
vali a byli schopni je v plné mite explikovat a zavazné zobecnit.
Vysledkem piisobeni individualniho pt¥ipadu nebo dila a jeho
soulasného reflexivniho zpracovani je tedy schopnost navrhovat
operativni pravidla, kter4 se tykaji jedine¢ného konkrétniho dila
nebo ptipadu samotného.

Umélecké dilo jako analogické exemplarni
paradigma

Na zdkladé uvah o vztahu mezi singuldrni a metodologicky syste-
matizovanou dimenzi uméleckého dila a s tim souvisejici reflexi
konceptu paradigmatu mtzeme ¥ici, Ze ve vztahu k sou¢asnému
(resp. ,aktudlnimu“) uméleckému dilu nejde o to, Ze ,,jedté nema-
me” pfislusny kanon, tj. Ze soucasné umélecké dilo nefunguje
jesté v ramci ,,systémového paradigmatu®, ale o to, Ze funguje
jako ,analogické exemplarni paradigma®, aniz je vsak tato jeho
funkce vzdy plné reflektovana. ,,Soucasné fungovani® se déje
v rdmci specifického, analogicky strukturovaného rezimu. Kazdé
umeélecké dilo, at historické (tj. ,kanonizované®), nebo soucasné
(resp. ,aktualni®), potencidlné vzdy funguje ve smyslu paradigma-
tického exempla. Rozdil je ,jen" v tom, Ze ,,soucasné” dilo je, nebo
se muZe stat, exemplem v mnohem bezprosttednéjsi mite, nez
jsou dila modelové jiz fixovand. V prozitku aktudlniho dila i v aktu
jeho mentalniho zpracovani je imaginace stale aktivné pfitomna.
Z tohoto zdroje pochézi emo¢ni sila uméni obecné, aktudlni dilo
ji vak obvykle vyuZziva silnéji nez dilo kanonizované, nebot neni
ani tolik informaci, pro nés jiZz ptipravenou predchazejicimi inte-
lektudlnimi vykony, jako spise udalosti, a jeho smyslové vnimdni
irecipovani je v mnohem mensi mife prostoupeno tradovanymi
interpreta¢nimi schématy.27

Vztah mezi modelovym a exemplarnim paradigmatem muze
byt vidén jako svého druhu kreativni strategie, v niz dochazi ke
kooperaci dvou systém nebo jazyka. ,Modelovani“ exemplarniho
paradigmatu ¢ ,exemplifikace“ modelového paradigmatu mize

byt chapano jako ptiklad vzajemného piekracovani hranic a na- 19
ru$ovani kompetenci daného symbolického systému. Jisté ,vychy-
leni“ a ,,0slabeni“ jednoho systému druhym je efektivni metodou,
v niz dané vychozi podminky mohou byt vidény jako tvaréi ome-
zeni, ale i jako podnét pro jejich ndsledné tvotivé ptekonani.

Vedle sebe tedy funguji modely a jednotlivé ptipady. Modely
jako soubory reprezentaci, vybudované za ptispéni mnoha kon-
ceptuélnich nastroji a kulturnich technik, jeZ jsou vnitfnimi
mechanismy védy a poznani; a sou¢asné s nimi koexistuji kon-
krétni feseni slouzici jako vzorové ptiklady. DuleZité je, Ze oba
paradigmatické mody tu nestoji oddélené proti sobé, ale mohou se
prostupovat a fakticky byt obojim sou¢asné.28 MuZzeme je mezi
sebou v raznych vazbich propojovat s ohledem na metodologické
vazby nebo interpreta¢ni zameéry.

Pokud bychom se na tuto situaci méli divat metodologicky,

27 Uvedend situace se miZe jevit jako svym zptsobem opakovani figury ,,0zvlastnéni“. V dané souvislosti mi viak
nejde ani tolik o pohled z hlediska formalni struktury vztahu ,starého” a ,nového", jako spise o naznaceni dialektiky
aktualniho prozitku na strané jedné a informaci o dile, jimiZ v dany moment disponujeme, na strané druhé. Vice se
ptitom soustieduji na pél aktudlniho zakoudeni a recepce konkrétniho dila, nez na jeho klasifikaci (at uz historic-
kou, nebo hodnotovou).

Obecnéji: umélecké dilo na nas pisobi komplexné; aby konceptudlni roz¢lenéni tohoto komplexniho zazitku na jednot-
livé sekvence, které provadime vedeni snahou uchopit je jazykovym a metodickym zptsobem, mélo své adekvétni odi-
vodnéni, je nutné dilo postihnout nejprve na trovni jeho smyslové télesného zakouseni. Poté si musime tento zazitek
plné uvédomit v jeho autenticité a originalité (rovina apercepce) a nasledné tuto autenticitu a originalitu smyslového
z4zitku adekvatné tematizovat a analogizovat, tj. onu vychozi senzorickou a somatickou situaci evokovat v jiném
meédiu, tzn. v jazyku, at uz laickém, nebo rozvinutéji v metodologickych ramcich specifické teoretické discipliny ¢i
metody. V tento moment se nam ,ukdZe“ porozuméni vidénému a zaZivanému na jiné nez &isté vjemové a prozitkové
arovni, které se pak jako reflexe tohoto vychoziho smyslového komplexu musi opét vtisknout do prozivaného a pro-
citovaného, tak aby se smyslovy zazitek v pribéhu své aktualizace obohatil o dalsi vyznamovou dimenzi.

Prechod od udélosti zazitku uméleckého dila k jeho reflexi neni tedy snahou dilo ,primarné vysvétlit®, ale spise si jej
plnéji uvédomovat a ptitom zachovat jisté metodologicky obtizné uchopitelné kreativni smyslové konceptualni
napéti, které se v kazdém dile odehrava.

Nejde mi tedy ani tolik o vybudovani nastroje umélecké kritiky, jako spiSe o pfipomenuti vyznamu pozorného a sen-
zoricky jemného vniméni a hbitosti usudku. Fakticky nefikdm nic nového: k aktualnimu dilu pat#i jina forma
aprehenze nez k dilu kanonickému; jde mi ale o dileZitost této situace z hlediska empirického — o moment, kdy
naptiklad historik uméni neni jen (nebo ptedevsim) eruditou, nybrz je schopen plné aktivovat prozitkovou dimenzi
obrazového vidéni.

K tomu ostatné sméfuje i v zavéru stati uvedeny ptiklad Georgese Didi-Hubermana, jenz ve své interpretaci vztahu
maleb Fra Angelica a Jacksona Pollocka vychézi z okamzitého prozitku jejich smyslové vizualniho ,propojeni®,

v ném?z prozitek a pamét vytvoti novou obrazovou jednotu. Didi-Huberman mluvi o okamziku ptekvapeni, kdyz vidi
védi, jez nekoresponduji s tim, co ,,0ko historika [kurziva K. N.] uméni mize obecné o¢ekavat od dila vytvofeného
béhem [renesance]; [tyto véci — K. N.] nevypadaly jako néco, co byva obecné reprodukovano [...] v knih4ch o rene-
san¢nim uméni.“ DIDI-HUBERMAN, Fra Angelico, s. 2.

To je vychozi situace, jeZ teprve poté muze byt vyuzita kriticky, az nasledné m4 smysl za¢it formulovat tezi, zda
dané dilo je ,dobré” nebo ,$patné”. Timto smérem ale svoji ivahu nesméfuji, nebot takové ,praktické” interpretace
je nutno provadét pfedevsim v aktudlnim kontextu a na konkrétnim materialu.

28 Prikladem muiZe byt Foucaultiv konceptudlni obraz Panoptikonu, jenz je rozvrzen timto dvojitym zptsobem — na
jedné strané je modelem, ,panoptickou modalitou moci®, na druhé strané exemplem, pfikladnym architektonickym

a funkénim fe$enim véznice s plnym dohledem. Michel FOUCAULT, DohliZet a trestat, Praha: Dauphin 2000, s. 308.




20 ymodelovani“ exemplarniho ptipadu by bylo mozZno vidét prede-
v§im jako metonymickou operaci, ,exemplifikaci“ modelového
paradigmatu pak jako operaci analogickou. Metonymizace nim
umozni vybudovat rozsdhly strukturalni rdmec. V zasadé jde
o kauzélni konstrukci, protoze v8ak vytvati vazby slabsi (byt kon-
textudlné bohatsi) nezli kauzalita ve smyslu objektivni pti¢innos-
ti, miZeme metonymické vztahy vnitfnich podobnosti a pfenosu
pojmenovani riznymi zpisoby variovat a promériovat. S ohle-
dem na potfeby budovaného diskursu a interpretace je ptipadné
muzeme dokonce i ,,0bratit” a pouzit ,.zpétné“. V tomto modu pak
mohou poslouzit k budovani nejriznéjsich ,anachronickych dis-
kurst“ - o konceptudlnim uméni mtzeme napt. hovotit z hlediska
kontextu stfedovékého filosofického konceptualismu atp.29

Protoze se vSak snazim spojit paradigmatické exemplum, analo-
gické védéni a nakonec i dialekticky obraz, vykladové exponova-
néjsi strategii je pro mne exemplifikace modelového paradigmatu.
Pokud dojde k ,exemplifikaci®jiz kanonizovaného dila (at uz
historického, ¢i sou¢asného), mtze byt tento moment pochopen
jako vystoupeni dialektického obrazu30 - v jistém okamziku je
dilo vytrzeno ze své vykladové jiz ukotvené déjinné kontinuity
a v dynamickém poli analogického mysleni se ukaze v jiném svét-
le. V tomto kratkém okamziku napéti je zptisobem jeho byti dis-
kontinuita (nebo alesponi vychyleni z pravidel , syntaxe” déjinné
formovaného diskursu). Po tomto dialektickém zablesku mutZe
dojit k proméné jiz ptijatého historického narativu. Diskursivné
ukotvend umeélecka dila mohou byt diky tomuto ,vytrzeni® znovu
vidéna ve své aktualité a potencialité a opét se mohou stdvat indi-
vidualnimi paradigmatickymi exemply, nova situace muze poté
v metonymickém rozvinuti transformovat modelyjici diskurs.

Tak alespoii bychom mohli, byt predbézné, naznadit fungova-
ni onoho ilustrativniho vztahu obrazu Fra Angelica a Jacksona
Pollocka uvedeného v zavére¢né ¢asti tohoto eseje. Prikladné je
zde zachycena dynamika analogického pole, v némz dojde ke stretu
krajnosti & polarit (Fra Angelico x Jackson Pollock, dekorace x volna

malba), k naruseni systematického, dosud ptevladajiciho vykla- 21
dového ramce a vystoupeni nového obrazu, jenz se ukaze ve své

aktualné nabyté exemplarité; a poté i jeho nasledné modeluyjici

uchopeni, vedouci k vytvofeni nového kontextu.

Paradigma dialektického obrazu

Jestlize Agamben tika o analogii - jeZ formuje strukturu paradig-
matického exempla -, Ze dichotomni logiku parovych kategorii
rozruduje a transformuje do ,silového pole protnutého polarnim
napétim“,31 v némz dochazi k ,,naruseni identifikace” vycho-

zi pojmové dvojice, 32 pak tim také naznacluje, Ze paradigma
nemuze byt uspokojivé vysvétleno sledem kauzalnich ani metony-
mickych krokd, a téz Ze paradigma neni homogenni s ptivodnim
uspotdddnim - jeho vstup do situace je disruptivni a radikalni
(ptvodni , substancialni identity se vypati®).33 Exemplarni
paradigma tak vstoupi neo¢ekdvané do kauzalné-logickych nebo
metonymickych vazeb predchézejiciho diskursu a vytvoti v ném
svébytnou individudlni formu - jednotlivy p¥iklad, jenZ je svého
druhu obrazem, pregnantné formovanou figurou mysleni. Uvniti
tkdné dosavadnich souslednosti a provazanosti je proveden tez, ¢i
moznd lépe teceno, specificky kinematograficky sttih.

V jistém analogickém srovnani bychom mohli ¥ici, Ze exemplar-
ni paradigma je paradigmatem Benjaminova dialektického obra-
zu.34 Porovnavame-li jejich , konstruk¢ni charakteristiky®, u obou
se jako duleZité urceni objevuje nahlost, diskontinuita a jista
Lenergeti¢nost®, dana jejich vnitinim dialektickym napétim.
Porovname-li téz jejich funkci v rdmdi jim pfedchiadné podvojné
rozvrzené diskursivni formace, jim dosud p¥islusného narativu,

29 Alexander NAGEL, Medieval Modern. Art Out of Time, New York: Thames & Hudson 2012; dale napt.: Mieke BAL,
Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History, Chicago: University of Chicago Press 1999; v nagem kon-
textu pak Georges DIDI-HUBERMAN, Pred ¢asem, Brno: Barrister & Principal 2008.

30 Z hlediska konkrétniho vystiZeni se odkazuji na Waltera Benjamina, termin dialekticky obraz vsak sleduji i obec-

néji - jako obraz nadany vnitfnim napétim, jez mize prerUstat i své vyznamové urcené hranice.

31 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?*, s. 20.

32 Ibid. Agamben zde hovoti o pfechodu od méfitelnych veli¢in k ,vektorovym intenzitdm®, tedy k jisté formé
nerozli§itelnosti nebo nerozhodnutelnosti, kterou jiz nemizeme zachytiti prostfednictvim ,podvojného piedélu®.
33 Ibid.

34 Z hlediska historického sledu danych konceptualnich forem tomu muZe byt pochopitelné i naopak. Benjaminova
konstrukce dialektického obrazu, pojmu, ktery Agamben znal jisté jiz d¥ive, nez zacal psat svoji iuvahu o paradigmatu,
je jistym zptisobem pfedznamenanim jeho vlastni koncepce paradigmatického exempla. ProtoZe viak ma Gvaha neni
historick4, ale metodologicka, a je vice ,agambenovsk4“ nez ,benjaminovskd®, a téz z divodu konstrukce vlastniho
argumentu - promysleni dialektiky aktuélniho, tj. exemplarniho dila -, sleduji vice linii paradigma - dialekticky obraz,
nez naopak. Dialekticky obraz mi zde tedy slouzi spige k rozvinuti a prohloubeni jiz uréeného hlavniho tématu.




22 oba pojmy se projevi jako zlom ve vyznamovém ,toku” dané for-
mace, jako nahly prechod, ktery umoziiuje postoupit na odlinou
interpreta¢ni rovinu ¢&i pfipadné promeénit cely kontext rozpravy.

Benjamin uvaZuje o déjinném ¢ase specifickym zptsobem:
mistem déjin je ¢as naplnény nynéjskem,35 déjiny jsou nadany
zvlastni aktudlnosti, jez m4, mezné, charakter az jistého mesia-
nismu36 (minéno teologicky, ale i historicky, ,revoluéné®, obé
ve smyslu potencidlni moznosti véku vskutku nového). Z homo-
genniho pribéhu déjin tak muzeme diky tomu vytrhnout epochu
¢idilo a ,,osvobodit® jej z dosud uréujiciho vykladového ramce
- v tomto zastaveném ¢ase se mize otev¥it jeho nova historicka
(ne-li transhistoricka) perspektiva. K tomuto sekven¢nimu pojeti
déjin pat¥i téz i specificky zptusob mysleni, moment, kdy konti-
nuita déjin se rozlomi a ,mysleni [se] nahle zastavuje v konstelaci
nasycené napétim“.37 ,[Historik] [... u]chopi konstelaci, do niz
jeho epocha vstoupila se zcela uréitou epochou d#ivéjsi. Tim zakla-
d4 pojem ptitomnosti jakozto ,nynéjska“, ¢asu nyni, v némz je
zarazena ttiska mesidnského ¢asu.“38

V Benjaminovych avahach ma proto tedy dalezité misto i otazka
diskontinuity mezi uméleckymi dily a déjinami, otdzka p¥eruseni
metonymické néslednosti historického narativu (dialektickym)
obrazem, v némz minulé a sou¢asné momenty vstupuji do napé-
ti. Umélecké dilo tu funguje ve své aktualité dané intenzivnim,
¢asové uréenym charakterem pravé vystupuyjiciho zjevu a s tim
spojenym momentem konkrétniho interpreta¢niho vykonu: ,[P]
okladdm za nepochybné, Ze neexistuji déjiny umeéni. [...] V tom
podstatném je [umélecké dilo] nedéjinné. SnaZzime-li se umélecké
dilo zasadit do dé&jinného Zivota, pak tim neotevirdme perspektivy
vedouci do jeho nitra [...].“39 Déjinnost uméleckych dél ,neodkry-
vaji [...] ,déjiny uméni’, nybrz pouze interpretace. V interpretaci

totiz vystupuji vzdjemné vztahy uméleckych dél, které jsou bez- 23
¢asé, a pritom maji historicky vyznam.“40 Tyto vztahy buduji
novy koncept déjinného ¢asu: ,Neexistuje nic, co by [umélecka
dila] extenzivné a ziroven bytostné spojovalo [...]. [...] Bytostné
spojeni uméleckych dél zast4va intenzivni.“41 ,Monadicka struk-
tura historického pfedmétu“42 tak méni kontinuitu historického
vypravéni v konfigurace obrazti. Respektive vztah minulosti k p¥i-
tomnosti je podroben specifické transformaci, ,nema ¢asovou,
nybrz obrazovou povahu [kurziva K. N.]“.43 , Zatimco vztah p¥i-
tomnosti k minulosti je ¢isté ¢asovy, kontinudlni, vztah byvalého
k nynéjsku je dialekticky; neni to prabéh, nybrz obraz [nahle se
zjevujicil.“44

Dialekticky obraz je nadan jakousi okamZitosti svého zjevu
a z této okamZitosti mu musime rozumeét: , Dialekticky obraz je
obrazem, ktery se zableskne. Byvalého je t¥eba se chopit pravé
takto, jako obrazu zablesknuvsiho se v nynéjsku poznatelnos-
ti.“45 Porozuméni souvislostem historického a sou¢asného se déje
v dynamickém a vzdjemné proviazaném vztahu: ,Neni tomu tak,
ze by minulé vrhalo svétlo na p¥itomné, resp. ptitomné vrhalo
svétlo na minulé; obraz je tim, v ¢em se byvsi bleskové spoji s ny-
néjskem v konstelaci. Jinak fe¢eno: obraz je dialektika v klidu.“46

Dulezité je, ze hovoti-li Benjamin o dialektickém obrazu, je toto
vyjadfeni samotné jiz metaforickym obrazem, a svoji piisobnost
ziskava z této metaforické struktury. Walter Benjamin konstituuje
dialekticky obraz — podobné jak to ¢ini Giorgio Agamben v pf¥i-
padé exemplarniho paradigmatu - jako ,silové pole,47 v ném?
zucastnéné fenomény nejsou zbaveny rozdilnosti, ale pravé onou
rozdilnosti jsou uvddény v dynamicky vztah. Tato podvojna,

35 ,Déjiny jsou predmétem konstrukee, jejimz mistem neni homogenni a prazdny ¢as, nybrz ¢as naplnény nynéjs-
kem.” Walter BENJAMIN, , O pojmu dé&jin", in: Vybor z dila II. Teoretické pasdze, Praha: OIKOYMENH 2011, s. 314.
36 ,Nynéjsek, ¢as nyni, ktery jako model mesidnského ¢asu v neslychané zkratce shrnuje déjiny celého lidstva, se
navlas kryje s tou figurou, ktera tvoii déjiny lidstva v universu.” Ibid., s. 316.

37 ,K mysleni pat#i nejenom pohyb myslenek, nybrz i jejich zastaveni. Tam, kde se mysleni nahle zastavuje v kon-
stelaci nasycené napétim, zpusobuje této konstelaci ok, jehoz prostfednictvim krystalizuje jako monada. Ibid.,

s. 315.

38 Ibid., s. 316. Tento Benjaminav mesianismus zdaleka ptekra¢uje metodicky vymezenou oblast, jak ji nastifiuji
Agambenovy Gvahy, nicméné ve volnéjsich analogickych souvislostech ho miizeme chépat jako zlom, st¥ih, mez ¢
urcujici limit.

39 Walter BENJAMIN, , K teorii kritiky*“, in: Teoretické pasdze, s. 101.

40 Ibid., s. 102.

41 Ibid., s. 101-102.

42 Walter BENJAMIN, ,N [teorie poznani, teorie pokrokul®, in: Teoretické pasdze, s. 143.

43 Ibid., s. 127.

44 Ibid., s. 126. Zavéretna formulace citatu, uvedena v hranatych zavorkach, je upravena podle anglického piekladu.
I kdy?z je to postup neakademicky a odchyluje se od originalniho znéni, v nasem kontextu, myslim, maze mit oprav-
néni. Benjamin mluvi o tom, Ze dialekticky obraz se zjevuje skokové, coz jen vystihuje diskontinuitu daného feno-
ménu, nahlost zjeveni, oviem vyjadfuje k tomu jesté prekvapivost a neoc¢ekdvanost takového zjevu.

45 Ibid., s. 141.

46 Ibid., s. 126.

47 ,[K]azda dialekticky zndzornéna historicka skute¢nost se polarizuje a stava se silovym polem, v némz se odehra-
va rozmigka mezi jeji pre-historii a dal§imi déjinami. Tento proces nastava tim, Ze na tuto skute¢nost piisobi aktual-
nost. A tak se historicka skute¢nost stale nanovo a vzdy jinak polarizuje na pre- a posthistorii.“ Ibid., s. 137.




24 sjednocujici, a zaroven rozli$ujici operace ma pak nepfehlédnutel-
né estetické a umélecké rysy. Srovnavame-li totiz rozdilné feno-
mény a mame-li pozitivné vyuZit jejich rozdilnosti a zachovat,
¢i dokonce produktivné dynamizovat napéti mezi protiklady,
uvadime tim do chodu figuru, kterd ma metaforické funkéni
uspofddani. Stejné tak, z hlediska Agambenovy charakteristiky,
muze byt Benjamintv p¥istup chdpan jako ptiklad analogického
mysleni.48

Jak jiz bylo naznaceno, prestoZe oba koncepty — exemplarni
paradigma a dialekticky obraz — maji analogické strukturélni rysy,
Benjamintv pojem dialektického obrazu je radikdlnéjsi ve svém
yhistorickém tkolu® vyjddfeném sméfovanim k mesianistickému
Casu, ¢i k jakési formé profanniho osviceni. 49 Zdali tento ubéz-
nik budeme brat v jeho urceni doslova, nebo metaforicky, bude
zaleZet na na$i interpretacni strategii. V kazdém ptipadé je zde
zaveden motiv radikalniho historického zlomu. Misto tohoto pte-
rudeni, ,vylomeni [pfedmétu] z kontinua déjinného pribéhu®, je
mistem, ,kde je napéti mezi dialektickymi protiklady nejvétsi“.50
Charakteristické pro Benjaminovu dialektiku je, Ze tento radikélni
historicky zlom je zaroveri uchopitelny v rdmci materialistické his-
toriografie. Jeji charakter navic uréuje svébytny , [d]estruktivni ¢i
kriticky moment®,51 jenz (opét ¢isté ,benjaminovsky“) ma zaro-
ven za cil ,vymanit se z ,myslenkovych sfér“.52

Agamben interpretuje figuru Benjaminova dialektického
obrazu spie z hlediska jejiho poetického potenciélu, ptedevsim
s ohledem na vnit#ni dynamiku a napéti v ni pfitomné. V jistém
smyslu pro néj téz reprezentuje deleuzeovsky ,obraz-pohyb“.53
Pro Agambentv vyklad dialektického obrazu je pfedevsim uréujici

jeho inherentni dynamika a pohyb: filmovy obraz54 a gesto,55 25
v némz se zviditeliluje vyznam a prostfedek prezentace soudasné,
se stavaji vychodiskem porozuméni obrazové dialektice. Vystoupi
momenty, jeZ jsou spojeny s filmovym myslenim: montaz, opako-
vani,56 zastaveni, st¥ih. Dialekticky obraz, onim nahlym , sttihem®
vytrzeny z kontinuity déjin, maze byt zaroven specificky poetickym
zpusobem rozsifen ve svém vyznamovém pusobeni: Agamben
v této souvislosti zminiuje enjambment57 — figuru piesahu vyzna-
mového celku z jednoho verse do druhého - jako zptsob, jimz muze
byt prekrocena dosavadni syntakticka hranice. Dialekticky obraz
jako figura tak nabizi jiny typ pokracovani a navazovani, nez jaky
vyuZziva prozaicka, metonymicky strukturovana narace déjin uméni.
Césura, zastaveni sémantického proudu a vystoupeni z jeho hranic,
vyznamovy presah do jiného kontextu, mohou byt nyni chapany
jako poeticky strukturované funkce dialektického obrazu.

Tento obraz navic uz neni ,jen“ médiem, ale stava se druhem ak-
ce, je prostoupen dynamikou vyvolavajici interakci nds samotnych.
Krom toho dostava téz specifické epistemologické vyznéni: mnoZstvi
pohledt a nejistych pozic uvnitt dialektického obrazu ukazuje na
relativitu diskurst; pronikani protikladd, st¥etdvani a k¥izeni motivi,
jejich inverze a repetice, vrstveni, fragmentace atp., to ve umozniuje,
aby se v oné ne¢ekané mezete mezi kontinuitou a diskontinuitou,
mezi ,bindrnim” a ,,analogickym®, zjevily v nové perspektivé vztahy
wvédecké®, strukturované deduktivné ¢ induktivné nebo metonymic-
ky, a vztahy ,analogické®, jak je zname v ramci expozice jednotlivého
a v souvislostech vztahu jednotlivych p¥ipadt. Dialekticky obraz
funguje v tomto smyslu zdroveri jako paradigma systémové i jako

48 Je to vlastné sou¢ast Benjaminovy nauky o podobnostech, konstelacich, konfiguracich atp.

49 Benjamin dokonce v této souvislosti mluvi o ,prorockém pohledu, ktery se roznécuje na vrcholech minulosti.”
BENJAMIN, ,N* s. 141.

50 Ibid., s. 144.

51 Ibid., s. 143.

52 Jbid., s. 144.

53 ,[J]ak ukézal Gilles Deleuze, filmovy obraz — a nejen ve filmu, nybrZ v moderni dobé viibec - neni jiz né¢im
nepohyblivym. Neni to archetyp, ale neni ani né¢im mimo historii: spise je to fez, jenz sam je pohyblivy, obraz-
-pohyb nabity jako takovy dynamickym napétim. [...] Byla to sila tohoto typu, kterou Benjamin vidél v tom, co nazy-
val ,dialekticky obraz', jejz chapal jako pivodni element historické zkuSenosti.“ Giorgio AGAMBEN, , Difference and
Repetition. On Guy Debord’s Films®, in: Tom MCDONOUGH, Guy Debord and the Situationist International. Texts and
Documents, Cambridge, MA: MIT Press 2004, s. 314. Benjamin dokonce mluvi o dialektickém obrazu jako o ,pra-
fenoménu dé&jin“, viz BENJAMIN, ,N* s. 142.

54 ,[B]enjamin jednou srovnal dialektické zobrazeni s onémi sesitky, které predchazely vynalezu kina a které pii
rychlém listovéni vytvareji dojem pohybu obrazku.” Giorgio AGAMBEN, ,Poznamky o gestu®, in: Prostfedky bez tice-
lu. Pozndmky o politice, Praha: Sociologické nakladatelstvi 2003, s. 49.

55 ,Je tteba rozsifit Deleuzeovu analyzu a ukézat, Ze se tykd obecné postaveni obrazu v moderni dobé. To vsak zna-
mena, ze mytickd nehybnost obrazu zde byla rozbita, a Ze bychom vlastné neméli mluvit o obrazech, ale o gestech.
Kazdy obraz je totiZ oziven antinomickou polaritou: na jedné strané je zptedmétnénim a zrudenim gesta (je imagem,
jakousi voskovou posmrtnou maskou ¢ symbolem), na strané druhé zachovava nedotéenu dynamis (jako na Muy-
bridgeovych momentkéch nebo na kterékoli sportovni fotografii).“ AGAMBEN, ,Poznamky o gestu®, s. 50.

56 Opakovani je v tomto kinematografickém kontextu chapano jako moznost nového uchopeni, historie se stava
aspektem pfitomnosti. Zde opét nejspis§ vystupuje Agambenova ,benjaminovska“ inspirace: ,[Pro materialistického
historika] v déjinach neexistuje zdani opakovani, jelikoZ ony aspekty historického pribéhu, které ho nejvice zajima-
ji, se [...] stavaji aspekty pfitomnosti [...].“ BENJAMIN, ,N* s. 142.

57 ,Jediné véci, které lze provadét v poezii, a nikoliv v préze, jsou césura a enjambment (tj. pfeneseni [vyznamu,
pozn. K. N.] na nasledujici #ddek). Basnik muZe celit syntaktickému omezeni akustickym a metrickym limitem.”
AGAMBEN, ,Difference and Repetition®, s. 317.




26

paradigma exempldrni — reprezentuje jisty typ obrazu, tento typ se
vsak ukazuje pouze ve své individualité a aktualité.

Souhrnem

Aktualni umélecké dilo se tedy v této dialektické interpretaci ukazuje
jako paradigma nebo exemplum, jehoZ ,hodnota“ ¢ ,,smysl“ nemo-
hou byt dany ur¢itelnym pravidlem, ale pouze svoji vlastni exempli-
fikaci, svym vlastnim projevem a zakouSenim. Kreativné energicky
interpreta¢ni pohyb vytrhuje dilo z jeho déjinného ukotveni, diky
tomu se pak v jedine¢ném okamzZiku ukaZe nové a prekvapivé usku-
peni — onen analogicky strukturovany enjambment nové rozvrhne
vztah minulého a sou¢asného. Zjeveni dialektického obrazu ode-
hrévajici se v tomto dynamickém, silovém poli, vzniklém deaktivaci
binarnich kategorii, je ptikladem nové konfigurace vyznamu vystu-
pujiciho ziroven ve své smyslové evidentnosti a emo¢ni pisobnosti.
Obecné by se dalo ¥ici, Zze aktualni umélecké dilo se zde otevira
nemetodicky. Paradigma i dialekticky obraz se nemohou stat metodic-
kymi néstroji, nebot vzdy budou ve své individualité a exemplarité
prekracovat meze disciplindrnich forem, tj. systémové vybudovanych
modeld. Nemame Zadnou metodu, jak vyvolat dialekticky obraz, ani
jak rozhodnout, v jakém smyslu si maji byt podobni nebo nepodobni
¢lenové metaforicky rozvrZzené analogie, exempla, tak, aby mezi nimi
nastalo ono ,energetické” napéti. Neznamena to ale, Ze je nemtizeme
reflektovat z hlediska jejich formy, fungovani ¢i epistemologického
statusu a prakticky je pouzivat/prozivat. Jen se musime spokojit
s tim, Ze fekneme: toto je dialekticky obraz. Nebo lépe fe¢eno: toto
byl dialekticky obraz, nebot v ten moment tu bude misto néj jiz jen
jeho signatura v prazdnu...

Poznamka k dialektice obrazotvornosti.
Deleuzeovska intepretace

Obraz energetického pole, jak jej podava Giorgio Agamben, i ndhly
a skokové trhavy zablesk dialektického obrazu u Waltera Ben-
jamina jsou vystiznymi figurami, nicméné nemusi ndm v tento

moment jesté plné odkryvat povahu zuéastnénych sil & typ setka-
ni téchto sil.

Respektive, tuto vychozi dialektickou situaci se miZeme snazit
uchopit v jejich dalsich diskursivnich implikacich a v roviné moz-
nych realizaci. Dané uvahy lze oteviit jiz Kantem naznacenou
dialektikou obrazotvornosti a uvazovat, jak to ¢ini Gilles Deleuze,
o tom, jakd je ona ,,[p]avodni svobodnd obrazotvornost, jez se
nespokojuje se schematizovanim, které je vedeno rozvazova-
nim“.58 Pokud by, jak #ika Deleuze, ,,obrazotvornost byla pone-
chana sobé samé, jejim fungovanim by bylo néco zcela jiného nez
schematizace®.59 Jinymi slovy, obrazotvornost neprovadi sche-
matizaci, to znamend ,postup [...], jak opattit néjakému pojmu
jeho obraz“,60 ,sama ze sebe jménem své svobody“,61 ale
»[€]ini tak pouze ve spekulativnim z4jmu v souladu s [...] pojmy
rozvaZovani, pti¢emz rozvaZzovani pfipada uloha zadkonodérce“.62
Co tedy obrazotvornost déld bez pojmt dodavanych rozvazova-
nim, zbavena tkolu schematizace? Odpovéd je ztejma: reflek-
tuje. To je ostatné ,prava uloha obrazotvornosti v estetickém
soudu”“.63 To bylo, krom jiného, zminéno jiz vyse v souvislosti
s tvahami o zptsobech estetického uchopeni exemplarniho para-
digmatu. Co v$ak bylo dfive pfedstaveno jako svého druhu feseni
z nouze — obrazotvornost nemd ptisludny pojem, a proto si musi
pomahat reflexi formy pfedmétu — je zde postaveno pozitivné, ny-
ni je to vyraz svobody obrazotvornosti, jeji pravé uréeni. Spojitost
obrazotvornosti a pojmu se tim uvolriuje, a tento stav Deleuze
vidi jako pavodni.

Souvislost obrazotvornosti a ji pfislusné svobody Kant promys-
lel jesté v pozménéné perspektivé, tentokrat s ohledem na pomér
obrazotvornosti a rozumu. Obrazotvornost viak v tomto momen-
tu stoji jesté pred vétsim ukolem, nez je tomu v ptipadé jejiho
vztahu k rozvazovani. Pocit vznegena Kant spojuje s beztvarosti ¢i
deformovanosti, tyto formdlni struktury ovSem obrazotvornost
nemuze reflektovat. Rozum a obrazotvornost jsou tak
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58 Gilles DELEUZE, , Mysglenka geneze v Kantové estetice®, in: Pusté ostrovy a jiné texty, Praha: Herrmann & synové
2010, s. 81.

59 Ibid., s. 66.

60 KANT, Kritika ¢istého rozumu, s. 132.

61 DELEUZE, ,Myslenka geneze, s. 66.

62 Ibid.

63 Ibid., s. 68.




28 v ,souladu®, jak ¥ika Deleuze, jen v ramci konstelace prostoupené
napétim a kontradikeci: ,novy ,spontanni‘ soulad [obrazotvor-
nosti a rozumu ...] vzchazi ve velmi zvlastnich podminkach:

v bolesti, v odporu, nuceni, nesouladu“.64 Vzne$eno tak kon-
frontuje obrazotvornost s jejimi hranicemi, ,[o]brazotvornost
je ptivedena aZ na samu mez své moci“.65 Zaroven je to moment,
kdy Kant, jak #ika Deleuze, ,nikdy nebyl tak blizko dialektické-
mu pojeti schopnosti [tzn. sil rozumu, rozvazovani a obrazotvor-
nosti, pozn. K. N.]“.66

Co nas v této chvili zajima nejvice, je pravé onen lehky, ale zte-
telny posun v deleuzeovské intepretaci obrazotvornosti - totiz
praveé charakteristika jejiho nespekulativniho a jen ¢isté reflexiv-
niho uréeni jako ptvodniho stavu, k némuz se tkol schematizace
ptipojuje az dodate¢né. V dasledku toho se pak oslabi i tradi¢ni
zdiraznovani obrazotvornosti jako ¢isté syntetizujici sily slucujici
smyslové vjemy, jeZ jsou poté rozvazovanim pfevidény na pojmy
(jak je tomu ve vy$e zminéném kantovském pojeti, ke kterému se
odkazuje Agamben).67 Pokud je totiZz ona schematiza¢ni role ob-
razotvornosti uréena ,jen” jako vnéjsi, mtzeme si diky této zmé-
néné perspektivé uvédomit, Ze obrazotvornost kromé sjednocujici
role miZe (a nakonec opravnéné téz i smi)68 mit i svoji specificky
yrozlu¢ovaci® stranku: napt. v momentu, kdy by schematizace
nebyla provadéna, nebo by nebyla provadéna disledné, ¢i byla vy-
konavéana ,nespravné“. K tomu navic jesté ptistupuje motiv zkou-
mani hranic obrazotvornosti, uvedeny v analytice vzne$ena jejim
vztazenim k rozumu, jenz otevird téma limit obrazotvornosti
a charakteru téchto mezi. Pfepinani a pfemahani obrazotvornosti

64 Ibid., s. 82.

65 Ibid., s. 72.

66 Ibid. To by samoziejmé téz umoznilo uchopit poté dialekticky i vechny kantovské antinomie.

67 Sjednocujici funkce imaginace je jedno z klasickych filosofickych topoi. U Kanta, k némuz Agamben svymi Gvaha-
mi odkazuje, se obrazotvornost konstituuje jako synteticka, sjednocujici a prostfedkujici funkce, pod#izena rozvazo-
vani. Hledame-li ale i jiné varianty konstrukce obrazotvornosti a jejiho vztahu k pojmém rozvaZzovani, pak objevime
moznost, Ze by samo rozvazovani v sobé mélo jistou negativitu. To je naznaceno u Hegela: ,Cinnost rozlucovaci je
sila a prace schopnosti rozvazovdni, oné nejpodivuhodnéjsi a nejvétsi, ba dokonce absolutni moci.“ Georg Wilhelm
Friedrich HEGEL, Fenomenologie ducha, Praha: Academia 1960, s. 68.

68 Rozdil mezi moci a smét se zda byt sémanticky nevyznamny, implicitné ale otevira eticky diskurs: ne vée, co
mizeme, také smime... Tento kontext nebudu dale rozvijet, je ale dobré jej uvést zde, nebot od tohoto mista se este-
tika a etika mohou za¢it rozchazet. Obrazotvornost zbavena ,zdkonodarného dohledu” rozvaZovani ¢i rozumem pie-
pinana se nakonec miize/smi otev¥it i tomu, co je nevhodné, excesivni ¢i pohordujici. V dal$ich pasazich, kde se obje-
vi zminka o prekroéeni limitu nebo zneuziti pravomoci, nebo kde budou jmenovani autofi jako Georges Bataille, je
tato problematika virtudlné jiz ptitomna, byt nebude rozviadéna, nebot sleduji pfedevsim jeji konsekvence estetické.

v jejich schopnostech a moznostech ptinasi pak dal$i momenty,
kdy na sobé musi obrazotvornost strpét jisté nasili. Jeji vlastni
vnit¥ni dialektika i dialekticky vztah k ostatnim ji tak mtze do-
dévat dynamiku a napéti, zdroven vsak téz i jistou vignost a pro-
ménlivost.

Disfigurace, discordia concors, enjambment,
estetika Soku. Zpusoby a strategie
prekracovani limitu

Obrazotvornost se v téchto ptipadech dostava blizko ke speci-
fickému narugeni figurace — ptivodni svobodnd obrazotvornost
uvolnénd ze zdkonodarstvi rozvazovani, volna ve své pojmové
neurcitelné schematizaci, a zdrovel vystavena svému moznému
pretéZovani, to vie otevira prostor pro jeji specificky ,negativ-
ni“69 plisobeni. Vstupujeme tim do oblasti ,beztvarého®, ,nedis-
kursivniho®, ¢ naopak do sféry jisté , pfedeterminovanosti®.
Neznamena to vsak, Ze tyto oblasti jsou zcela nestrukturované.
Jen vedle figurace vystupuje i jeji rozrugovani, krom kompozice
muZe mit dulezitost i dekompozice, vedle koherentniho p#ibéhu
nakonec mtze mit funkci i narugovani syntaxe samotné; na jiném
misté se pak vnotime do husté spleti nejriznéjsich vztaht a pou-
kazt vzpirajicich se kone¢nému a ,spravnému” rozieseni.

Pokud bychom méli soubor téchto ponékud disparitnich feno-
ménu shrnout, moznd bychom se mohli pokusit uchopit jej jako
svébytny typ polyvalentni a ve své formé az ,proteovské” figurace,
jak to ve specifi¢téj$im a uzsim kontextu zkoumani vztahu figu-
race a ,,disfigurace“70 nastifiuje Georges Didi-Huberman. Jeho
uvahy o zobrazovani, které by se #idilo negativnim principem po-
dobnosti, se odehravaji v prostoru rozevieném do mnoha sméru.
V rozriiznénosti motivického smétovani a v multifokalité pohledu
rozvrhuje ,migrujici sit [odpovédi], [...] jeZ se sama rozdéluje
na nékolik odpovédi namisto odpovédi jedné — nebo p#ili§ malo

29

69 Nejde zde ani tolik o negaci v podobé formy zaporu, ale o negaci coby hledani specifického zptsobu vyrazu
a uchopeni jinak nepostiZitelnych véci, a la negativni teologie. Prostfednictvim ,nevhodného” se p¥iblizujeme
k nevyslovitelnému a nezobrazitelnému.

70 DIDI-HUBERMAN, Fra Angelico. Viz pozn. 4.




30 odpovédi, které jsou jasné, zfejmé a univerzalné platné“.71 Pak
muze vystoupit ono ,dilo figurality, které davd sntm, ptiznakim
a fantazmatim jejich paradoxni vizudlni kvalitu, jejich nesouro-
dou podobu.“72

Otevird se tim vhled do digresivni, metodologicky i stylisticky
heterogenni a mnohovrstevnaté oblasti,73 jez viak muze byt
pfinosna pro pokus o tematizaci jistého ,temného zbytku® umé-
leckohistorického diskursu. V prostoru mysleni, ktery nabizi
»pFili§ mnoho, nebo p#ili§ malo®, se pak mohou rozvijet nejraz-
néjsi mensinové strategie zkoumani. Jako kdybychom nap#iklad
Benjamina zbavili kritické teorie a marxismu, tj. metodologicky
uchopitelnych komponentd, a zistala by ndm jen jeho zvlastné
mesianisticka ,dialektika probuzeni, 74 tedy néco, co neni ani
popisné, ani vysvétlujici. Jinymi slovy, je to moment, kdy se ndm

71 Ibid., s. 4.

72 Ibid., s. 8.

73 Nikoli ndhodou se Didi-Huberman v avodu své knihy Pred casem (DIDI-HUBERMAN, Pfed ¢asem, s. 23-24) zmi-
fiuje o Deleuzové konceptu obrazu-éasu a uvadi jej jako podnét pro zptsob organizace své knihy. Naproti tomu obraz-
-pohyb, ktery (feeno zjednodusené, a mozna ne tolik ,deleuzeovsky®, jako spise ,benjaminovsky“ - viz Agambeno-
va paralela, pozn. 54) probiha ,horizont4lné” (tzn. syntagmaticky) a je zfetézenim intervald, fez(, sestavenych tak,
aby tvotily kontinuum. Obraz-cas zdiraziiuje zlomy a prahy intervald, je nespojitou montazi.

Od reflexe kinematografického obrazu se mohou rozvinout nejen uvahy o formach obrazu samotného, ale nakonec
i historiografie viibec. Zlomy, trhliny ¢i intervaly miZzeme bud scelovat a fadit za sebou do spojitého celku, nebo je
muizeme chépat jako mista, v nichZ se k#izi, st¥idaji a stfetavaji odligné diskursy, tj. mista, jeZ se oteviraji nikoli syn-
tagmatickym, ale paradigmatickym (,vertikdlnim®) vztahtim. Tak mohou byt navazovana nejriznéjsi ,nemozna spo-
jeni”. Vedle konjunkce se mize stat metodou i disjunkce — krom vzajemné souvztaznosti jednotek ptitomnych se
diskurs muZe otev¥it i jednotkam absentnim, tedy tém, jeZ nejsou v daném zfazeni prezentovany aktualné, jsou ale
soucasti dalsich virtudlnich vrstev diskursu, tvofeny nejriznéjsimi sedimenty paméti, navrsenim kontextualnich
vztaht, synonym a paralelismi.

Obraz, ktery je timto intervalem (viz dialekticky obraz, dynamogram), mutze zviditelfiovat nejriiznéjsi heterogenni
kompozita. Obraz se stava slozitou tkani, jez nemtze byt uchopena z jednoho sméru.

Pokud bychom méli shrnout Didi-Hubermanovy strukturalné-kompozi¢ni a myslenkové postupy obecnéji, snad by
mohly byt ptiblizeny strategii jisté discordia concors — v pvodnim smyslu se jedna o harmonii postavenou na kombi-
novani disparatnich nebo konfliktnich elementd, v rimci uméleckohistorickém muZe podnécovat metodickou snahu
praci s obrazy nebo jejich prvky vzdalenymi i kontextudlné.

Tento v jadru warburgovsky pojem je mj. zminén v jeho knize Ouvrir Vénus. Nudité, réve, cruauté. Byt ona dialektika
konfliktd a zlomt prostupuje mnohé Didi-Hubermanovy texty, a neurcuje tedy jen tuto knihu, zde naléza své vyraz-
né vyjadreni. Viz Georges DIDI-HUBERMAN, Venus dffnen. Nacktheit, Traum, Grausamkeit, Ziirich: Diaphanes 2006.
Pokud by mélo jit o obecné metodologické vystizeni této oblasti, jde o ocenéni fragmentarnich, nestylotvornych

a specifickym zptsobem hybridnich myslenkovych i uméleckych projevii a postupi. Jejich vycet by vsak sam o sobé
byl neproduktivni, nebot nejde o uréeni konkrétni metody nebo nastinéni hypotézy, ani se nenachazime ve sfére
univerzalnich pojmi. Jednd se spiSe o ocenéni jistého spontanniho ¢i strategického odklonu od optima a rozvijeni
onéch paradigmatickych, ,vertikdlnich® vazeb.

74 Zminéna ,dialektika probuzeni® je pro Benjamina fakticky paradigmatem dialektického mysleni: ,Tézit ze snové-
ho prvku pfi procitnuti je skolsky ptiklad dialektického mysleni. Proto je dialektické mysleni néstroj déjinného pro-
citnuti. Walter BENJAMIN, , Patiz, hlavni mésto devatenactého stoleti®, in: Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon 1979,

s. 78.

ve ,stale jesté” znamych teoriich, obrazech, postavach ¢i (existen- 31
cialnéji fe¢eno) v druhych, mize zjevovat jisté ztemnélé pozadi,
dosud jen nejasné a difuzné tvorici vlastni figuru, v niz nyni tak-
tka citime ,to zcela jiné“. V tomto transgresivnim kontextu se
zaroven s obtizné urcitelnou systémovou volnosti prolinaji, st¥i-
daji a vzajemné ovliviiuji spekulativni prvky a postupy s myslenim
poeticky orientovanym. Strategie prostupovani téchto ne vzdy
zcela souméftitelnych pfistupt mtze byt pochopena jako svébytny
zpusob, jak narusit obvykly ,teoreticky narativ® s jeho snahou véci
vysvétlovat, ¢lenit a fixovat.

Zminény ptistup mize mit i své praktické aplikace, v nichz se
moznd nékdy aZ lehce pfeexponovana senzibilita prolina a st¥e-
tava s experimentdlnimi postupy a zcela moderni estetikou.
Kolazovitost, polysémanti¢nost, intenzita, nekauzilni determina-
ce, to vée (krom jiného) charakterizuje onu oblast obraznosti, jez
se nachdzi mimo své optimum, rozvrzena z hlediska disparatnich
motivy, jejichz dialektika nesmétuje k syntéze. V jistém ohledu se
tak nyni, byt z jiného sméru - nikoli z hlediska jejich role v déjin-
ném diskursu, ale s ohledem na jejich aktudlni ptisobeni —, dosta-
vame zpét k dialektickym obraziim s jejich pfekvapivou, a pfitom
obtizné vysvétlitelnou silou, kratkou a intenzivni existenci.

Presvédcivé to ptiblizuje Walter Benjamin, kdyz hovo#i o $oku
zjednoho konkrétniho zobrazeni: ,,dojem, pokud bych to tak mohl
tict, udetil s takovou silou, Ze to prolomilo dno mého védomi a po
léta lezelo nenahraditelné ztraceno nékde v temnotach.“75 Tato situ-
ace je rozvrzena dialekticky mezi takika chaotickym napétim a speci-
fickou, této situaci p#islusnou formou (¢i mozna lépe, ,,deleuzeovsky®,
strukturou-pohybem). Didi-Huberman to vystihuje nasledovné:

Kazdy obraz, ktery se nabizi naSemu pohledu, se ukazuje
ve své samozfejmosti pouze prostfednictvim znepokoju-
jici ekonomiky paradoxt, které jsou vzdy spojeny s jinymi

75 Uvedeni pasaz se tyka jednoho dobového reklamniho zobrazeni: ,Pfed mnoha lety jsem na tramvaji vidél plakat,
ktery by, pokud by véci mély v tomto svété své patii¢né ocenéni, nadel své obdivovatele, historiky, exegety a kopisty
stejné jisté jako kazda velka basen nebo malba. A vskutku to bylo obé soucasné. Jak je tomu nékdy v ptipadé velmi
hlubokych, neo¢ekavanych dojmi, $ok byl ptili§ nasilny: dojem, pokud bych to tak mohl #ict, udetil s takovou silou,
Ze to prolomilo dno mého védomi a po léta lezelo nenahraditelné ztraceno nékde v temnotach. Védél jsem jen, Ze to
souvisi s ,Bullrichovou soli‘ a Ze sklad tohoto kofeni je maly obchod na Flottwellstrafie, kde jsem mél po léta pokuge-
ni vystoupit a pozadat o plakat.” Walter BENJAMIN, ,Das Passagen-Werk", in: Gesammelte Schriften, sv. V, Frank-
furt: Suhrkamp 1991, s. 235.




32 paradoxy. Kazdy obraz se podava pouze jako $ilend, ¢asto
vzne$end intenzita sou¢asnych protikladd, setkani hete-
rogennich 74du, jeZz se neomezené pohybuji mezi vécnymi
a slovnimi reprezentacemi. V této ,,svobodé“ asociaci pred-
stav ale musime rozpoznat faktickou strukturu, kde kazdy
obraz se vyjasiiuje pouze v ramci postupného ukazovani
v$ech ostatnich, jakkoli jsou vzdjemné dispardtni nebo
nepodobné.76

Soudasti pusobeni uméleckého dila na jeho smyslové i vyznamo-
vé urovni je tedy mnohdy téz i jisté dynamicky inverzni napéti.
Tato kreativné-destruktivni dimenze obrazotvornosti dostava
svijj prostor predev$im v oblasti moderniho uméni. S odkazem na
onu benjaminovskou estetiku $oku a prekvapivych konstelaci, do
niz v ramci naseho vykladu miZzeme zahrnout téz vy$e zminény
aspekt montaze, st¥ihu &i enjambment jako formu prekracovani

a transponovéni vyznamu z jednoho syntakticky vymezeného
mista na misto jiné za icelem vybudovani nové poetické figury, to
vée mZe byt nyni doplnéno i o svoji ,,negativni“ formu, respek-
tive o svoji obtiZné uchopitelnou a nejednozna¢nou figuru.77
Postupy montaze lze tedy rozsitit i o ,demontaz®, tzn. napt. o riz-
né diferenéni ¢i heterogenni montaze, dale 1ze rozvijet metody
rozli¢ného ,,odchyleni®, hledani nejriiznéjsich praht a zlom, otte-
st, ¢i naopak ambivalenci a proménlivych vicezna¢nosti. Mozna

v meznich p¥ipadech by se jednalo az o jisté poetické ,zneuziti
pravomoci®, respektive o moment p¥ekroceni limitu. Moment,
kdy nase imaginace ¥ik4, Ze se smime vydat za hranice ,,spravnych
forem®, at uz je jejich spravnost definovana jakkoli.

V nagem exposé viak nyni nejde o vybudovani kompletniho
instrumentéare takto postavenych poetickych forem a nastroji,
dualezitéjsi je spie mit na paméti kontext spojeny s onou mnoho-
vrstevnatou formou ,disfigurace®, nebot ten zde sledujeme s ohle-
dem na interpreta¢ni vykon Didi-Hubermana, ktery nam slouzi
jako ilustrace, jakym zptisobem muze probihat dynamizace a naru-
eni predchiidné ukotveného obrazového radu. Jeho konkrétni

realizaci — ,,pollockovské” vidéni Fra Angelica78 — pak miZzeme 33
chapat jako reprezentaci fungovini paradigmatického exempla,
dialektického obrazu a téz (i jak uvidime) formule patosu.

Vsuvka. Aby Warburg - obraz jako aktivni
dynamogram

Otevteni se témto formam nejraznéjsich substituci, paralelisma,
synoptickych ¢i laterdrnich kontextualizaci, ¢i naopak nadhlym
diskursivnim zlomam, trhlindm a fezm v nyni jen zdanlivé
ucelenych formdch a figurach, neni samoztejmé jiz uchopitelné
néjakou hypotézou nebo pravidlem, déje se pravé ve svych jed-
notlivostech a konkrétnich realizacich a ptikladech.79 Pokud
bychom vsak méli pfesto pro tuto mnohost pripadt hledat néjaké
exemplarni vyjadfeni, snad bychom mohli — pfedevsim s ohle-
dem na nase zkoumadni afinit Agambenova paradigmatického
exempla, Benjaminova dialektického obrazu a s nimi sp¥iznéného
interpretativniho vykonu Didi-Hubermana - volit chiasmatickou,

76 DIDI-HUBERMAN, Fra Angelico, s. 8.
77 Nemusime tedy myslet negaci doslova, ale spige jako operativni oznaceni pro figury, konfigurace a situace, kte-
rym nelze pti¢ist jednozna¢nou identifikaci (v zdkladni percepéni formé a la obraz kachna/kralik).

78 Didi-Huberman hovoti v této souvislosti o ,nemistné podobnosti“. I kdyz jde o pasus velmi kratky (bude mu véno-
vano misto jesté dale, viz ,Zavér. Georges Didi-Huberman - Fra Angelico a Jackson Pollock, dialekticky obraz v kan-
tovském ramu reflexivni soudnosti®), jeho role v tvodu knihy Pred ¢asem je paradigmaticka. Vytvaii dilezitou figuru
pii otevieni Didi-Hubermanovych avah o anachronismu. Zvoleny p#iklad je ve své paradigmati¢nosti mozna az prilis
reprezentativni — nakonec, myslim, neni ani vylouceno, Ze je postaven, nebo alespoii odvypravén, podle vzoru dia-
lektického obrazu nebo formule patosu. Dané prolinani z4zitku a jeho odborné interpretace, které se do néj jesté

v dalsim kroku vtiskne, jsme nakonec zminili jiz vyse. Viz pozn. 27.

Takto promyslené entrée uméleckohistorické studie pfipomind spie zamérné zvolenou stylistickou figuru, nez pouhy
popis redlné situace. Kompozi¢né se toto rozvrzeni vstupni scény téz velmi podoba efektnimu otevteni knihy Slova

a véci, kde Foucault jako vychozi podnét své prace uvadi Borgesuv text o podivné ¢inské encyklopedii, postavené na
absurdni taxonomii jednotlivych ,rodt“ a ,druha“ (FOUCAULT, Slovd a veci, s. 41). Jak je to doopravdy, nevime, obo-
ji koneckonct muze byt i pravda, a navic jesté ,pod krdsnym plastém®...

Teoreticky dilezitéjsi je viak fakt, Zze Didi-Hubeman neziistava v zajeti tohoto jedine¢ného momentu, ale v jistém
ohledu jeho kouzlo prolamuje. V knize Fra Angelico. Dissemblance and Figuration je tato situace vychodiskem k roz-
vrzeni Gvah o mozné vécné souvislosti dekorativnich maleb Fra Angelica a dobovych (respektive jiz anachronickych)
teologicko-filosofickych souvislosti, na jejichz zakladé Didi-Huberman rozpracovava historicky vyargumentovanou
avahu o negativnich formach figurace.

79 Z davodu toho, Ze moje pojednani je spise metodologické, nez faktografické, soustfedil jsem se prakticky jen na
kontextualizaci jednoho p¥ikladu, jak jej uvadi Didi-Huberman, nebot zde mizeme hledat nékteré aplikace mnou
sledovanych koncepti paradigmatického exempla a dialektického obrazu.

Zaroven si viak musime uvédomit, ze zadny p¥iklad by nebyl dost piikladny, aby ho stacilo jen zminit. S kazdym
takovym ptikladem bychom museli provést jeté néco navic, nez jej vyuzit jen instrumentélné ke ,,spravné“ explika-
ci. Totiz, v tomto kontextu bychom museli umét uvazovat i o formach jeho ,komplikace®, protoze jen z této vnit¥ni,
trochu zatajené dialektiky explikace-komplikace bychom mohli piikladnosti piikladu vskutku rozumét. (Jednoduse
feceno, v tomto kontextu by kazdy ptiklad mél byt zaroven i trochu ,nevhodnym®, aby nebyl ,jen“ ptikladem, ale
soucasné i néstrojem, ktery ndm umozni prozkoumat vhodnost ptikladu. Tj. ptikladem by méla byt teorie spise tes-
tovana, neZ dokladana.)




34 unikavé determinovanou figuru ,formule patosu® a s ni spojeného

»dynamogramu“.80
Pojeti obrazotvornosti jakozto dynamické sily integrujici krea-

tivni i destruktivni momenty muze byt vztaZeno k terminu
Jformule patosu®,81 ktery historik uméni Aby Warburg pouzil
pro vystizeni afektivnich stavl pronikajicich uméleckym dilem
a pfipominajicich archetypélni zku$enost s vd$nivymi a bolest-
nymi stavy lidské existence. Tento koncept prostupuje Warbur-
govo mysleni od jeho profesnich za¢atka az do pozdnich dél.
Jeho struktura i geneze je slozitd a mnohovrstevnata, uz jen
proto, Ze v pojmové konstrukci je zabudovan jisty oxyméron:
slu¢uje se v ném dynamika patosu a stalost formule jako pte-
depsaného zplsobu vyjadfeni ¢i schématu, patos sam pak jako
hybna sila afektu v sobé spojuje energii i trpnost. Vice viak
nez z toho plynouci teoretické a vykladové konsekvence, bude
v ndmi sledovaném kontextu dalezitéjsi, ze formule patosu
neni jen odborny termin, ale ze Warburg mu propuj¢il i zvlast-
ni aktivizujici silu. Toto ,energetické” pojeti formule patosu
se promitd i do jeho vlastni price s obrazy a do zpisobu jejich

80 Odkazem na Aby Warburga a jeho formuli patosu a dynamogramu (obé bude dale zminéno a vysvétleno) ptipo-
miname nejen kontextuélni genealogii pojmt paradigmatického exempla, dialektického obrazu a formule patosu.
Zaroven s tim bychom mohli nastinit i $irsi zajem zminénych autorit o Warburgovo dilo. U Agambena nebo Didi-
-Hubermana jej mZeme sledovat explicitnéji, nebot se jeho myslenim zabyvali téz teoreticky. Vztah Benjamina

a Warburga je rozptylenéjsi, z historické perspektivy ale dobte viditelny. Ur¢uji jej spiiznénosti nékterych badatel-
skych zajmu a tvircich postupti. Metodologické a obsahové podobnosti 1ze hledat predevsim v jejich kulturné-teore-
tickych zkoumanich modernity a kulturni paméti, jez se projevuji napt. ve zdlraziiovani role detailu v ramci histo-
rické intepretace ¢i v jejich vztahu k historické singularité. MuZeme ptipomenout téz kompozi¢ni hledisko: napt.
kaleidoskopické formy usporadavani zvoleného materialu, které 1ze objevit v obou jejich zasadnich dilech, obrazo-
vém atlasu Mnemosyne a Pasdzich, a jez mohou byt v ur¢itych momentech analogizovany s fotografickymi a kinema-
tografickymi kompozi¢nimi technikami. Zkoumani téchto souvislosti by v3ak jiz ponékud vychylilo proporce této
studie. Ke zde naznacenému jen odkazy, viz literatura niZe: Giorgio AGAMBEN, , Aby Warburg and the Nameless
Science®, in: Potentialities. Collected Essays in Philosophy, Stanford: Stanford University Press 1999, s. 89-103; Geor-
ges DIDI-HUBERMAN, Das Nachleben der Bilder, Berlin: Suhrkamp 2010; Matthew RAMPLEY, The Remembrance of
Things Past. On Aby M. Warburg and Walter Benjamin, Wiesbaden: Otto Harrassowitz 2000.

81 Implicitné se tento termin objevuje jiz v jeho disertaci o Sandru Botticellim, kde je opisné vyjadfen v tezi uvede-
né v jejim zavéru: ,Vzpominkovy obraz generalizovanych dynamickych stav, diky némuz probiha apercepce nového
dojmu, se pozdéji nevédomé promita v uméleckém dile jako idealizujici nastin.” (Aby WARBURG, ,,Sandro Botticellis
,Geburt der Venus‘ und ,Frithling, in: Werke in einem Band, eds. Martin Treml, Sigrid Weigel, Perdita Ladwig, Berlin:
Suhrkamp 2010, s. 109.) Podobnymi slovy pak formuli patosu (na jinych mistech ovéem zminénou i explicitné) opi-
suje i v nedokonéeném tvodu ke svému vrcholnému dilu, obrazovému atlasu Mnemosyne, kde hovoii o ,,engramech
vasnivych zkuenosti prezivajicich v paméti jako uchované dédictvi, ptikladné uréujici narys toho, co tvofi ruka
umélce” (idem, ,Mnemosyne Einleitung®, in: Werke, s. 631). Mezitim je tento metaforicky otevfeny pojem zmifiovan,
formovan a promyslen v mnoha jeho pracich, napt. ve studii ,Diirer a italska antika“, kde se s ohledem na vzajemné
provazanosti obrazu, jazyka a téla stava spie performativnim prvkem, nebo v pfednasce o zobrazenich planet, kde
je vidén vice jako stylisticky princip (idem, ,Diirer und die italienische Antike®, in: Werke, s. 176-183; ,Die Planeten-
bilder auf der Wanderung von Siid nach Nord und ihre Riickkehr nach Italien, in: Werke, s. 326-348).

chépani.82 Kdyz popisuje svoji koncepci prace s obrazovym 35
materidlem, zalozenou na uskupovani (a pfeskupovani) fotogra-

fickych reprodukci, ze kterych sklada obrazovy atlas Mnemosyne,
zminuje tuto dulezitou piisobici stranku formule patosu:

Dynamogramy antického uméni se pfedavaji ve stavu maximdlni-
ho napéti, ale nepolarizované s ohledem na pasivni nebo aktivni
néaboj energie vudi tomu, kdo je pocituje, napodobuje (vzpomina
na né). Pouze kontakt s ¢asem zpiisobi polarizaci. To mze vést

k radikdlnimu zvratu (inverzi) pivodniho antického smyslu.83

V onom transhistorickém dynamogramu jakoby se tedy uchovévala
drivéjsi energie, jez ¢ekd na okamzik setkdni s aktualnim ¢asem,
v némz bude polarizovina a uvolnéna. Jakym smérem se vyd4, neni
ovSem jisté, dokonce se nejspis miZe vydat i do nékolika riznych
smért ziroven. Warburgiv popis dynamogramu je, myslim, pouze
jinymi slovy vyjadtena charakteristika dialektického obrazu.
Dynamogram je zaroven termin znéjici velmi kinematografic-
ky, a fakticky i velmi podobné funguje - je zdznamem prabéhu
energie v Case, vyjadfenim intenzity pamétové stopy. Obrazy,
fotografie a reprodukce v atlasu Mnemosyne tak mohou byt diky
tomuto zdaraznéni pribéhovosti vidény jako svého druhu filmové
fotografie. Jako by se poménily ve vyseky nebo fezy v proudu fil-
movych obraz.84
Formule patosu maji zvlastni druh virtudlni existence, jak
tikd Agamben, ,nenalézaji se v umeéleckych dilech, nebo v mysli
umélce ¢i historika“,85 nejsou zachyceny na reprodukcich atlasu

82 Kdyz Agamben charakterizuje Warburgiv obrazovy atlas Mnemosyne, interpretuje jej jako atlas signatur. Signatu-
ry v riznych formach historicky proménlivého vykladu byly, jak pise Agamben, vzdy blizko magickym tradicim.

S odkazem na Warburgiv z4jem o arabskou magickou pi#irucku znamou pod latinskym nézvem Picatrix, Agamben
zmifiuje, Ze talismany nebo ¢arovné predméty jsou zde nazyvany ymago. Tato ,ymaga nejsou znaky a reprodukce:
jsou operacemi, prostfednictvim nichz jsou sily nebeskych téles sbirdny a koncentrovany do jednoho bodu za ucelem
ovlivnéni pozemskych téles”. Pisobici sila magickou silou nadaného obrazu (ymaga) mize byt paradigmatem pro
Warburgovo pochopeni obrazu vibec. Viz AGAMBEN, ,Theory of Signatures®, s. 55.

83 Aby WARBURG, , Allgemeine Ideen, Notizbuch®, 1927, s. 20, cit. dle: Ernst H. GOMBRICH, Aby Warburg. Eine
Intellektuelle Biografie, Hamburg: Philo & Philo Fine Arts 2006, s. 338.

84 Tento kinematograficky charakter pfipomind napt. Philippe-Alain Michaud. Techniky filmové montéze a charak-
ter foto-kinematografickych obrazi jsou analogizovany s Warburgovymi postupy p#i skladani obrazovych panela
atlasu Mnemosyne. Philippe-Alain MICHAUD, ,,Crossing the Frontiers. Mnemosyne Between Art History and Cine-
ma“, in: Aby Warburg and the Image in Motion, New York: Zone Books 2004, s. 277-291.

85 AGAMBEN, ,Theory of Signatures*, s. 56.




36 Mnemosyne, ale jsou ,nastaveny” v konfiguracich danych obrazu.
Formule patosu, takto chdpani, je vlastné ,,odpojenym dynamo-
gramem",86 ktery svoji pisobnost zisk4, kdyz se setka s umélcem
nebo badatelem (tak mini Warburg, miZeme ov$em dodat, i vni-
mavym pozorovatelem). V jistém smyslu se tu vraci jiz zminéna
kinematografickd charakteristika formule patosu — vztah obraz
tvoticich konstelaci musi byt nasi imaginaci uveden do pohybu,
musi byt ndmi animovén (v obou vyznamech).

Porovname-li konstrukci Benjaminova dialektického obrazu
a Agambenova paradigmatického exempla s formuli patosu,
vidime ztetelné strukturilni podobnosti. V jistém ohledu jde ale
Warburg ve své dialektice moznd jesté dale. V konceptu formule
patosu, jak zdaraznuje Didi-Huberman,87 na sebe narazeji rizno-
bézné a kategoridlné odlisné sily, jez vsak nelze integrovat, a tak
se od nich na ideélni roviné osvobodit. Tyto afektivni sily jsou do
sebe vpleteny v jisté ,dysfunkéni jednoté®. Kdyz Agamben hovo-
i o ,silovém poli ptekracujicim polarni napéti“,88 nemusi mit
nutné na mysli moZnost sjednoceni logickych kategorii, nicméné
hovoti-li o jejich ,neutralizaci“ a ,nerozligitelnosti®, tato moznost
se nabizi. Respektive mozn4, s ohledem na Warburgovu koncepdi,
popisuje pouze prvni ,takt” tohoto energetického a dynamického
déni. Warburgiiv obraz formule patosu mizeme naproti tomu
chapat jako ,intruzivni model“,89 v ném?z kategorie a ¥ady na se-
be narazeji neustale, nutkavé a ,negativné“. Je modelem, ktery se
vzpird zavéru.

Tento model by mohl byt i meznim pohledem na formu ,,sou-
¢asného” dila a téz by ndm mohl pfipominat, Ze vedle otazek po
artikulaci a syntéze (coz jsou otazky spojené s pozitivni strankou
obrazotvornosti a s budovanim kanonu) se v ramci ttvah o konsti-
tuci a piisobeni uméleckého dila musi objevovat i otazky obrazové
dynamiky, vedouci nékdy az k desintegraci proudu smyslovych
z4zitkd nebo jiz konstituovaného vyznamu.

Zavér. Georges Didi-Huberman - Fra
Angelico a Jackson Pollock, dialekticky obraz
v kantovském ramu reflexivni soudnosti

Modelovym piikladem promény systémového paradigmatu

v paradigma exemplarni (a poté vytvoteni nové systémové kon-
figurace) mize byt zptsob, jakym Didi-Huberman interpretuje
dilo Fra Angelica Madonna delle Ombre z klastera San Marco ve
Florencii. V8ima si jak figurdlniho motivu, tak malby umélych
mramor, které tvofi spodni ¢4st fresky. Tyto z naseho obvyklého
uhlu pohledu ,,pouze” abstraktné dekorativni prvky Didi-Huber-
man vykldda jako nositele specifického vyznamu, pfi¢emz vychazi
z interpretace negativni teologie Dionysia Areopagity.90

Pavodni inspiraci k ,,proptj¢eni vyznamu® témto dekorativnim
panelim byl ovem jejich vizualni vztah k sou¢asné abstraktni
malbé, jak je napt. reprezentovana dilem Jacksona Pollocka.91
Teprve z této diskontinuity a ndhlého spojeni nového a starého
vychézeji dalsi ivahy o hranici a moZnostech reprezentace, které
oba vizuélni fenomény analogizuji. Abychom vsak oba fenomény
mohli redlné spojit, nestadi jen jednoduché parataktické ziazeni
(Fra Angelico a Jackson Pollock — a, které jakoby néhle vytrhne
dan4 dila z jejich dosavadniho kategoridlniho #adu a vytvoti ,dia-
lekticky obraz“, novou konstelaci sou¢asného a minulého), ale
musi k tomu dojit v rdmci specifického, reflexivniho soudu.

Zde si je$té jednou mizeme uvédomit divod Agambenova
odkazu ke Kantovu estetickému soudu a vztah tohoto typu sou-
du k analogickému exempldrnimu paradigmatu. Esteticky soud
je charakterizovan jako soud, ktery své pravidlo nenachazi, ale
vytvafi. Tento soud mizZe byt vyuzit i sledujeme-li vztah — jak
to ¢ini Didi-Huberman92 - mezi ,,plnohodnotnym® uméleckym

90 Idem, Fra Angelico.

91 ,Pokousim-li si dnes vzpomenout, co zastavilo mé kroky v chodbé San Marka, myslim, Ze se nemylim, kdyz tvr-
dim, Ze to byl jisty druh nemistné podobnosti mezi tim, s &im jsem se zde v renesanénim klastete setkal, a drippings
amerického umélce, které jsem objevil a obdivoval pfed mnoha lety dive.“ DIDI-HUBERMAN, Pred ¢asem, s. 18.
92 V knize Fra Angelico. Dissemblance and Figuration Didi-Huberman zminkou o analogii mezi vizualni strankou
dekorativniho panelu Fra Angelica a malbou Jacksona Pollocka otevird otdzku vztahu mimetického iluzivniho zpo-

86 Ibid., s. 57. dobnéni a jeho naru$eni materialitou mali¥ského gesta. Figurace a formy jejiho narusovani, ¢i vztah figurace a deko-
87 DIDI-HUBERMAN, Das Nachleben der Bilder, s. 487.
88 AGAMBEN, ,What Is a Paradigm?, s. 20. -Huberman musi v této situaci ,jen” navrhnout nové pravidlo vztahu mezi figuraci a konkrétni , disfiguraci®. Viz
89 DIDI-HUBERMAN, Das Nachleben der Bilder, s. 487. DIDI-HUBERMAN, Fra Angelico, s. 30.

race, jsou témata jiz formalné a intelektualné rozvrzena. Metodicky jsou uchopena reflexivnim zptsobem. Didi-




38 dilem (abstraktni malbou Jacksona Pollocka) a ,,pouhou” dekoraci
(umélym mramorem Fra Angelica) ¢i mezi mimetickym zpodob-
nénim a materidlnim indexem malifské stopy; respektive obecnéji
mezi dilem (ergon) a jeho dopliikem ¢i ptidavkem (parergon).93

Roz¢lenéni mezi ergon a parergon nas je$té jednou, naposledy,
pfivadi ke Kantovi. Pokud jsme dtive sledovali kantovské analogie
v Agambenové mysleni, analogii toho, co nyni popisuje Didi-
-Huberman, najdeme u Kanta téz. Jen s tim rozdilem, Ze on sdm
z ni nevyvodi zavér p¥islusny jeho vlastni filosofii. Didi-Huberman
tak v8ak intuitivné u¢ini, zcela v kantovskych intencich.

Kant v rdmci vykladu soudu vkusu zdaraziuje, Ze soud vku-
su reflektuje formu a musi byt nezavisly na pavabu i dojeti. Pro
Kanta je proto dtlezité oddélit ¢istou formu od materie pocitku.
Na tomto zakladé je zaloZeno i odlideni toho, co k dilu pat#i piné,
a toho, co je pouze p¥idanou okrasou, kde materie zalibeni je
vydavana za formu. Kant rozdily mezi tim, co pat#i vnit¥né k celé
predstavé dila, a tim, co je jen vnéjskovou okrasou, uvadi na p¥i-
kladech: ,[Tlo, co nazyvame okrasami (parerga), [...] nepat#i [kur-
ziva K. N.] vnitiné k celé predstavé predmétu jako soudast, nybrz
jen vnéjgkové jako ptidavek, [...] naptiklad ramy obrazu, drapérie
nebo kolonady [...].“94

Odkud ale Kant vi, Ze rdm, drapérie nebo kolonada nepat#i
k dilu? Co je jen ptidavkem? V mnoha p¥ipadech a ohledech
nemuUzeme tyto prvky oznacit za druhotadé, ¢asto jsou nedilnou
soucasti dila (socha bez drapérie by byla jinou sochou, budova bez
kolonady jinou stavbou, rdm poméhd obraz definovat jako obraz).

Sledujeme-li konstituci téchto p¥ikladd, ukazuji se spise jako
dobové, historicky proménlivé konvence, nez jako produkty
filosofické reflexe. Respektive Kant v této souvislosti usuzuje na
zakladé urcujici soudnosti, ktera subsumuje individudlni p#ipady
pod obecné, jiz hotové kategorie. Mél by se viak obratit k reflek-
tujici soudnosti, nebot jen tak mzeme zkonstruovat pojmovy
rozdil mezi ergon a parergon pro dané konkrétni dilo. Vystihnout
ucelnost daného konkrétniho dila - tj. najit vztah pfedmétu

93 Recky vyraz parergon, ktery Kant uvadi, kdyz na p¥ikladech ilustruje rozdil mezi ¢istymi soudy vkusu a soudy, do
nichz je ptimigeno empirické zalibeni, odkazuje k analogii mezi dilem (ergon) a jeho p¥idavkem, ,pouhym“ dopliikem
(parergon). KANT, Kritika soudnosti, § 14, s. 66.

94 Ibid.

k jemu ptislusnému pojmu — je tkolem reflektujici soudnosti. Jen
na zakladé tohoto individualné vytvofeného pojmu muzeme urcit,
co k aktuélné zakousenému predmétu patti vnit¥né a co nikoli.
Esenciélni jednota formy dila nevylu¢uje proménlivost ve vyme-
zeni vztahu mezi vlastnim dilem a jeho doplitkem. Na rozdil od
Kanta si to Didi-Huberman uvédomuje, respektive, mozna si to
neuvédomuje zcela reflektované, ale ukdze se mu to.

O uméleckém dile uvaZzujeme obvykle z hlediska jeho esencidlni
jednoty, at jiz z hlediska jeho vnitfni konstituce, nebo s ohle-
dem na okolnosti, které chapeme jako vnéjsi (nap¥. vymezeni
obraz x rdm). Témata ornamentu a ordmovani jsou v tradi¢nim
pojeti oddélovana od reprezentace figurdlni. Kantovsky feceno,
ornamenty ,neznamenaji samy o sobé nic“ a ,nic nepfedstavuji"
— mohou tedy byt ocefiovany jako ptiklad svobodné krasy, presto
véak jsou mysleny vnéjgkové a jako ptidavek. Didi-Huberman
svym zvyznamnénim dekorativnich paneld, v nichZ objevi svébyt-
né vyrazovou a nakonec i symbolickou vrstvu, vystihne, Ze pojmo-
vy rozdil mezi dilem a doplitkem nemiiZe byt formulovan pfedem.
Je ukolem reflektujici soudnosti, aby urtila, co je v dile relevantni
a co nikoli. Musi navrhnout néjakou hypotézu, nastinit pravidlo,
které dosud nezndme. Pravé toto déla Didi-Huberman - v oka-
mZiku konkrétniho aktu souzeni si uvédomuje/vidi, Ze jednota
formy dila nevylucuje rizné vedené hranice mezi dilem a doplii-
kem: dekorativni panely Fra Angelicovy mohou nyni vystoupit
jako dilo, tj. mohou nést svij vlastni vyznam v zavislosti na nasi
interpretaci.

Shrnuti

Vychazime-li z vy$e naznacenych tvah, motiv a funkce analogic-
kého exempldrniho paradigmatu i dialektického obrazu mohou
byt chapany jako variace téhoz: jako snaha nabidnout moznosti,
jak uchopit umélecké dilo v jeho aktualni smyslové danosti a sou-
¢asné intelektudlni dimenzi, a zaroveil obé myslet v dynamickém,
oboustranné provizaném vztahu.

Umeélecké dilo - jak soucasné, tak i historicky jiz klasifikované
- muze byt uchopeno jako proménlivé jednota, at uz z hledis-
ka vlastni konstituce, nebo z hlediska svého fungovani uvnit¥
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struktury dvou paradigmatickych vztah, mezi nimiZ miZe pre-
chazet. Muze tak dochazet k exemplifikaci dila jiz kanonizované-
ho, a naopak - k proménam jeho vyznami, interpretaci i smyslové
emociondlniho piisobeni, a tedy svym zptisobem i k oscilaci v ram-
ci kategorialniho déleni na uméni , staré” a ,nové".

P.S.

V této studii jsem se sousttedil na vysvétleni funkce a vnit¥ni
struktury exemplarniho paradigmatu a dialektického obrazu, na
jejich srovnani a naznadeni vzajemné provazanosti. Jeji spise for-
malistické vyznéni je ddno tim, Ze oba pojmy lze snize sledovat
reflexivné, nez formovat projektivné a uéinit z nich konceptudlni
nastroje, jez by mohly fungovat metodicky, tj. systémové uréenym
zpusobem. Jsou vzdy spojeny s jedine¢nou situaci ¢i konfiguraci,
kterd nastava spontdnné a nelze ji kontrolované vyvolat. Singu-
larita, jeZ se v nich realizuje, se neotevird na zakladé nasi intence,
ale v momentu kontaktu s nespecifikovatelnym ¢asovym oka-
mZikem, jehoZ roli rozpozndme aZz v situaci aktuélniho zakouseni
konkrétniho dila.

Metodologicky se tedy da zpracovat aZ ona néslednd, pojmové
reflexivni faze. Kromé terminologického urceni, na které jsem se
koncentroval, by bylo téz mozno rozvinout jesté otdzku fungovani
takto dialekticky a metaforicky rozvrzenych pojmi uvnit¥ sek-
ven¢né konstituovaného narativniho diskursu. Tyto pojmy svoji
strukturou a fungovanim vnaseji diskontinuitu do posloupnosti
argumentu, a oteviraji tak prostor pro lateralni vedeni motiva &
jejich paradigmatické (tj. vertikalni) vrstveni. Tim miZe dochazet
k narugeni linedrni historické reprezentace fezy a zlomy, jimiz
se diskurs fragmentarizuje a zaroveri dynamizuje. Otevira se tak
novy pohled na formu historické narace, v niz to, co se déje naraz
¢i v nejraznéjsich kaleidoskopickych konstelacich, nebo co se nej-
riznéj$im zplisobem prolind a vrstvi, je vypravénim linearizovano
a kategoridlné sjednocovano. Zdali a jak by bylo moZno tento
narativ postavit na montézi, na prolinani a variovani motivd,

a jakym zptisobem by se narativni a obrazové mysleni mohlo pro-
linat, to v8e by ov8em jiz znamenalo otevieni nového tématu...



