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Je rok 1753 a v pafrizském Louvru se v dobé od 25. srpna do konce zafi
kona pravidelna prehlidka praci ¢lend Krélovské akademie malby a sochaf-
stvi, vSeobecné znama jako Salon. Mezi vystavenymi dily ma &islo 60 platno,
jehoZz namétem je filozof zabrany do své &etby /Un Philosophe occupé de
sa lecture/, a autorem Jean-Baptiste-Siméon Chardin. Na rozdil od vétsiny
tehdejich ndvStévnikd dnes vime, Ze Chardin tento obraz namaloval jiz
v roce 1734 a poprvé vystavil v roce 1737 na Salénu pod ndzvem Chemik
ve své laboratori /Un chimiste dans son laboratoire/. Letopo¢tem 1744 pak
je datovana Lépiciérova zrcadlové obrdcena rytina, kde pod titulem Le souf-
leur Cteme nasledujici Ctyfversi:

Malgré tes veilles continues,

Et ce vain atirail de chimique scavoir,

Tu pourrois bien trouver au fond de tes cornues,
La misere et le desespoir.

Jak vysvétlit tento posun od pozitivné deskriptivniho titulu z roku 1737 — pres
vanitarné satiricky text na rytiné — k nazvu pouzitému v roce 17537

Odpovéd’ na tuto otdzku naznacuji soudobé kritiky. Abbé Marc-Antoine
Laugier, dnes znamy predevsim jako kompetentni teoretik architektury, tehdy
o Chardinové obraze napsal: ,,Ce caractére est rendu avec beaucoup de
vérité. On voit un homme en habit & bonnet fourré appuyé sur une table,
& lisant freés-attentivement un gros volume relié en parchemin. Le Peintre
lui a donné un air d* esprit, de réverie & de négligence qui plait infinement.
C’ est un Lecteur vraiment Philosophe qui ne se contente point de lire, qui
médite & approfondit, & qui paroft si bien absorbé dans sa méditation qu’il
semble qu'on auroit peine a le distraire.” [ZdGraznil L. K.] Dalsi z kritikt
Salonu 1753, Gabriel Huquier, pred tymZz platnem obdivné poznamenal, Ze
v Chardinové ,,hlavé filozofa je tak dobfe vyjadiena kvalita pozornosti, jak je
to jenom mozné* /,,. .. une attention autent bien exprimée qu’il est possible*
[zdaraznil L. K.] /.

Obdobnou notu i slovnik najdeme také v jinych dobovych kritikach. Abbé
Garrigues de Froment pti prohlidce dalsiho Chardinova dila na Salénu 1753,
nedochovaného Mladika kresliciho podle Pigallovy sochy Merkura, vyzdvihuje
predevsim to, Ze zobrazena postava je kompletné ponofena do své cinnosti.
Chardintv Kreslif z roku 1759 si vyslouzil chvalu anonymniho kritika
casopisu Journal Encyclopédique za to, Ze ,I' Auteur ... a si bien saisi la
vérité & la nature de la situation du jeune homme, qu'il est impossible de ne
pas sentir a la premiére inspection du tableau, que ce Dessinateur met




a ce qu'il fait la plus grande attention.* [Zdlraznil L. K.] Jean-Baptiste
Greuze, dalSi z velikant francouzského malifstvi 2. poloviny 18. stoleti, se
predstavil pafiZskému publiku v roce 1755 na Salénu hned 3esti obrazy.
Z nich nejvétsi pozornosti se dostalo ¢islu 146: Un Pére de famille qui lit la
Bible a ses enfants. Také v tomto pfipadé si soudobd kritika — jmenovité
Abbé Joseph de La Porte — povsimla zejména toho, Ze predéitajici otec
»touché de ce qu’il vient d’y voir, il est lui-méme pénétré de la morale qu’il
leur fait: ses yeux sont presque mouillés de larmes. Viechny ostatni postavy
na obraze — matka, pétice ditek riizného véku a babitka — jsou kritikem
pojednany pouze vzhledem k jejich reakci na astfedni dé&j, tj. na otcovo
hlasité pred¢itani. Z La Portova textu vyplyva, Ze za nejpodstatnéjii na obraze
je pokladano presvédCivé zndzornéni zvlastniho stavu pozornosti, kterou kazda
z jeho figur svym zplsobem exemplifikuje. Pokud jsou znazornény i rugivé
momenty — na Greuzeho platné je pfedstavuji dva nejmladsi chlapci, ktefi
otcovo predcitani neposlouchaji a dal se vénuji svym détskym zabavam — pak
byly chapdny jakoZto obrazové strategické motivy, jejichz dlohou je, aby
formou kontrastu posilovaly dojem, Ze protagonisté jsou znazornénym déjem
naprosto pohlceni neboli absorbovani /jak to s odvoldanim na dobovy
kriticky slovnik formuluje Michael Fried/.

Jak uvedené obrazy, tak citované kritiky je viak tfeba zasadit do prisluiného
historického kontextu, jim# je polemick4 reakce na estetiku rokoka — reakce,
ktera se ve francouzském uméni zaéina vyrazné prosazovat kratce pied polovi-
nou 18. stoleti. Vysledkem této opozice bylo distancovani se od intimné smyslové
¢i naopak rétoricky dekorativni malby predchozich tFi & &étyt desetileti a ope-
tovné primknuti se k moralni a formalni zdvaZnosti vydestilované z velkych
vzorii 16. a 17. stoleti. Z tohoto hlediska se jevi logickym na%e predchozi
pozorovani, Ze anti-rokokové zalozend ,nova‘“ kritika 50. let zvolila za své
stéZzejni hledisko miru a zptisob, jak jsou zndzornéné postavy zaangaZovany
na astfednim déji a s nim koordinovdny neboli kritérium absorptivnosti.
Chardiniiv Chemik z roku 1734 byl o necelych dvacet let pozdéji znovu uveden
na scenu s novym ndzvem nepochybné pravé proto, Ze jako Filozof zabrany
do své cetby dokonale vyhovoval nové postulovanym kritériim. Je to zndzornéni
osoby, ktera je tak diikladné zabréna do své &innosti, 7e zcela zapomnéla na
okolni svét.

Pozoruhodné je, Ze obdobny pozadavek byl v tée dobé& a zemi vznesen také
virci divadlu. Z hlediska naseho tématu se tak dostavame pfimo in medias res;
jeSté pred tim je v3ak nezbytny kratky historicky exkurs. Teorie vytvarného
umeéni se od svého vzniku v 15. stoleti vidy opirala o pokrocilej$i a hloubéji
propracované teoretické systémy jinych druh& uméni — v 15. a 16. stoleti
pfedevdim o poetiku a rétoriku. V ndvaznosti na 361. vers Horaciovy basné
Ars Poetica dostala prvni z téchto alianci nazev ut pictura poesis /ackoliv
u rimského klasika byla priorita opaéna nez v renesanci/ a druhd ut retorica
pictura. Ve Francii na konci sedmndctého, ale zejména pak v 1. poloviné
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18. stoleti vznikl v souvislosti se zlatym vékem divadla a s jeho neobycejnym
spole¢enskym dopadem teoreticky koncept, ktery snad miZeme oznalit ana-
logickym sloganem ut theatrum pictura. Tak naptiklad malif a teoretik Roger
de Piles ve svém dile Elemens de Peinture pratique /Paftiz 1684/ tika: ,,On
doit considérer un tableau comme une scéne, ou chaque figure joue son role.*
Antoine Coypel, feditel Kralovské akademie, radi v jedné ze svych preanasek
malifim, aby se inspirovali divadlem, a zdavodruje: ,Aristote dit que
la tragédie est une imitation d’une action, et par conséquent elle est principa-
lement une imitation de personnes qui agissent. Ce que ce philosophe dit de la
tragédie convient également a la peinture, qui doit par I' action et par les
gestes exprimer tout ce qui est du sujet qu’elle représente.” Ze tato doporuceni
nezistala v malifské praxi bez ohlasu, je dnes dobfe znamou skutecnosti.
Disledky byly predevsim ikonografické: fada obrazovych ndméti ma svij
zdroj v divadelnich tragédiich a komediich, at’ jiz antickych ¢i soudobych. Pro
dal§i argumentaci, kterd se bude pohybovat v mimoikonografické roving,
jsou vsak podstatnéj$i nasledky koncepéniho rdzu — totiz to, jak teorie ut
pictura theatrum ovlivnila zpisob komponovani malifského obrazu.

S jistym zjednoduSenim miZeme Fici, Ze situace divdka pfed obrazem byla
chapana analogicky k situaci divadelniho nav§tévnika pfed jevistém. Prostor
vyjevu znazornéného na obraze byl feSen tak, jako by to byl prostor divadelni
scény. Fikce divacké situace bylo dosaZeno diislednym uplatnénim centralni
perspektivy z hlediska divaka sediciho v prvni fadé parteru. Jednani a gesta
znazornénych postav byla koncipovdna analogicky k jevidtnimu hereckému
projevu. Tak situace vypadala az do 50. ¢&i 60. let 18. stoleti, kdy do3lo k jeji
zasadni proméné. Byl to diisledek dvoijediné reformy: jiz zminéné anti-rokoko-
ve tendence v malifstvi a s ni souvisejiciho pozadavku reformy dramatu
a dramaturgie. Mluvéim obou byl Denis Diderot. Podle jeho minéni, uloZeného
v dilech Entretiens sur le Fils naturel /1757/ a Discours de la poésie dramati-
que /1758/, maji autoti divadelnich kust prestat s vymyslenim neocekavanych
zapletek a sva dila misto toho komponovat jako sérii tzv. tableaux neboli
pfirozenych, a proto vymluvnych a presvédcivych seskupeni postav. Divak
by si mél v divadle pfipadat jako pred pldtnem, jehoZ drammatis personae
seskupil dovedny malit. Pokud jde o vlastni dramaturgii, pak Diderot odsuzo-
val konvenéni postupy soudobého divadla, zejména Gpornou snahu hercli
za kazdou cenu hrét pro obecenstvo a lacinymi efekty si zajistit jeho aplaus.
Je-li viak divadelni scéna inscenovana jako tableaux, musi byt herci pfipraveni
hrat v souladu s pozadavky déje sami k sobé a k divdkovi se otocit tfeba i zady.
Tak ve svych Entretiens Diderot nabada: ,,Dans une représentation dramatique,
il ne s'agit non plus du spectateur que s'il n’existait pas. Y a-t-il quelque chose
qui s’adresse a lui? L’auteur est sorti de son sujet, I'acteur entratné hors de son
role. Ils descendent tous les deux du théatre. Je les vois dans le partere; en
tant que dure la tirade, 'action est suspendue pour moi, et la scéne reste
vide.* A o rok pozdéji radi: ,,Soit donc que vous composiez, soit que vous
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jouiez, ne pensez non plus au spectateur que s'il n’existait pas. Imaginez, sur
le bord du théatre, un grand mur qui vous sépare du parterre; jouez comme
si la toile ne se levait pas.*

Diderotovy odkazy na malirstvi tedy maji charakter teorie wt pictura
theatrum. Jejich nezbytnym pfedpokladem v3ak je, Ze jako vzor je dramatikiim
a herctim predkladan jen urcity typ soudobé malifské produkce, a to prave ten,
ktery predstavuji dila Chardina a Greuzeho. Zaznamenali jsme, Ze kritika na
nich jiz v poloviné 50. let ocenila pravé to, co Diderot v letech 1757—58
pozadoval na divadle — Gplné a pozorné pohrouzeni se protagonistd do
znazornéného déje s logickym dusledkem negovani divaka. Diderot vSak
ptisobil také jako vytvarny kritik. V roce 1759 napsal své prvni zhodnoceni
Salénu a dalSich osm nasledovalo v letech 1761—81. S vyjimkou kritiky z roku
1771 byly vSechny uréeny pro magazin Correspondance littéraire, vydavany
Melchiorem Grimmem, coZ ale byla ponékud problematicka forma publikovani,
protoZe se vlastné jednalo o soukromy letdk, cirkulujici v poCtu necelych dvace-
ti rukopisnych exemplafii sice po kralovskych a kniZecich dvorech témér celé
Evropy, ale mimo Francii. Tam zacaly byt Diderotovy Salony vydavany az
v roce 1795, tedy jedendct let po smrti jejich autora. V ponékud ucelenéjsi
podobé byly filozofovy nazory na malifstvi obsazeny v jeho Essais sur la
peintuie /1766/ a v Pensées détachées sur la peinture /1775—81/ — pojedna-
nich, ktera jsou teoretickym protéjskem nového proudu v soudobé umélecké
praxi. Autor zdtirazriuje, Ze nejvyssim cilem malifstvi je pfesvédCivé znazornéni
déje a vyrazu. Prostfedky vedouci k tomuto cili jsou podle Diderota analogické
prostfedktim, jimiz disponuje dramatik a herec. Ne v$ak ten, ktery pracuje
jim kritizovanymi podbizivymi metodami konven¢niho divadla. Teorie wut
theatrum pictura ma fungovat v roviné novych naroki na drama. ,,Une scene
représentée sur la toile, ou sur les planches,” ¢teme v Diderotové Salénu
z roku 1767, ,,ne suppose pas de témoins." V souladu jak s Aristotelovou
Poetikou a na ni navazujicimi dramatickymi koncepcemi klasicismu, tak
s rozdélenim uméni na spacialni /vytvarna/ a temporalni /slovesna/, obsaze-
nym v Lessingové Laokoontovi z roku 1766, se hlavnim nastrojem umozriu-
jicim zkomponovani presvédcivého obrazu lidského jednani stala unifikace
¢asu a prostoru. Vzhledem ke starsimu, konven¢nimu divadlu je zakladnim
kamenem Diderotovy teorie malifstvi poZadavek de-teatralizace. NepoZzaduje
viak odluku, nybrz ocisténi. To, co piresahuje divadelnost jakoZto prostfedek
piesvédtivé reprezentace piibéhu /napf. motivy pfimého apelu na divéka/,
vede podle Diderota k teatrdlnosti. A teatralni je vSechno to, co je vytvareno
s védomim, Ze je urceno divdkovi. Adjektivum ,,le thédtral*, plivodné oznacuji-
ci ,,to, co patii k divadlu*, se stava ,tim, co se hodi pouze na divadlo* a posléze
synonymem vieho falesného. Chardinovy obrazy jsou dokonalym prikladem
této koncepce. Absorptivnost jeho modelit — véetné jejich naprosté rezignace
na komunikovani s divakem — v3ak byla pfirozenym vysledkem objektivniho
znazornéni takovych béznych stavil a Cinnosti, které mohou byt samy o sobé
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oznaceny jako absorptivni /spanek, naslouchdni, Eetba/. Zcela jinak tomu je
na Greuzeho obrazech, které piekypuji déjem a dramatickymi gesty. Pfesto
vsak nebyly nikdy ve své dobé oznaleny za teatralni, a to z toho diivodu, Ze
jednani v3ech osob, jejich vyraz a gesta, jsou diisledné synchronizovdny a beze
zbytku soustfedény na déjové ohnisko.

Predchozi vyklad jiz nékolikrat naznadil, ale dosud jednozna&né nepojmeno-
val jeden z nejzavaznéjich disledki, ktery analyzovana situace vloZila do
vinku moderni vizudlni kultury: Je to totdlni zproblematizovani dosud idylické-
ho vztahu mezi dilem a divdkem. Vznikl model, ktery v nejriiznéjsich dobové
a mistné podminénych modifikacich a transformacich podstatné ovlivnil dalsi
vyvoj vytvarného uméni; a to pravé proto, Ze obsahl celé pole vizuélni
zku3enosti, tj. oblast vytvarnych uméni, divadla a filmu. A je dobfe uvédomit
si, ze k tomuto procesu do3lo ve 2. poloving 18. stoleti pravé v disledku
kompetencnich spord mezi vytvarnym uménim a divadlem. Pro obé se urcité
cile a prostredky staly doporuéenymi a jiné naopak zapovézenymi. Je Friedo-
vou zasluhou, Ze v tomto zakdzaném ovoci rozpoznal prvni ze série ztrat, které
vytvorily ontologickou zdkladnu moderniho uméni.

Vratme se v3ak zpét k pocatelni fazi tohoto procesu. V roce 1781 vystavil
Jacques-Louis David na Salénu obraz znazorfiujici slepého vojeviidce Belisara,
kterého jeden z jeho byvalych vojékii poznava pravé v tom okamziku, kdy mu
neznama Zena dava almuznu /Bélisaire, reconnu par un soldat qui avait servi
sous lui au moment qu'une femme lui fait 'aumone/. Je nepochybné, Ze toto
platno je naplnénim de-teatralizovaného pojeti malby, jak je jako prvni postu-
loval Diderot. Jak se v3ak malii vyrovnal s inherentnim paradoxem vztahu
mezi obrazem a divdkem — s tim, Ze obraz — ackoliv ptitomnost divaka
neguje — je mu v posledni instanci pfece jenom uréen? David tento rozpor
reSil tak, Ze obrazovy prostor komponoval tim zpiisobem, aby se divak citil
byt odsouvan doprava, ¢imZ je narusen dojem, Ze stoji pred jevi§tém. Obdobnou
taktiku tento umélec zvolil také v roce 1794 na kresbé Homéra predndasejiciho
své verse Rekiim [Homére récitant ses vers aux Grecs/, jedné ze dvou
pripravnych praci k neprovedenému obrazu na tento namét. Také v tomto
pfipadé je obrazovy prostor organizovan na zdkladé stoupajici diagonaly;
navic je otevien dozadu, kde sedi basnikovi poslucha¢i a divaci. Pozice toho,
kdo se diva na tuto kompozici je vlastné neregulérni a privilegovana zaroven:
Pfipada si, jako kdyby se dival na divadelni predstaveni ze zakulisi.

Podobné feleni je zakladem prostorového usporddani vétsiny Degasovych
obrazi z divadelniho prostiedi — jako napf. Baletni zkouSky na jevisti / 1874/,
kde si divdk pfipadd byt situovdn nékam do krajni 16ze na prvnim balkoné
vlevo. I tam, kde malit divakovi dovolil setrvat v parteru — jako na Baletni
scéné z Meyerbeerovy opery Robert Dabel /1872/ — , podnikl vie pro to, aby
narusil bezprostfedni orientaci jevisté na pozorovatele: vloZil mezi né orchestr
a 2—3 rady divaki, ktefi se na samém dramatickém vrcholu predstaveni spolu
bavi, podfimuji ¢i pozoruji obecenstvo v 16Zich. Zda se v3ak, ze Edgar Degas
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timto obrazem sledoval je$té jeden zamér. PonévadZ v postavach popredi jsou
portrétovani jeho pfatelé, miiZeme snad toto platno chapat jako pokus o novou
koncepci portrétu — obrazového druhu, ktery se zdal byt svou podstatou
zcela nesluéitelny s kritériem absorpce. Degas jiz predtim vytvoril tak nekon-
venéni obrazy, jako je Otec De Gas poslouchajici kytaristu Paganse /ca. 1869/
nebo Manet naslouchajici hfe své Zeny nu piano /ca. 1865/, kde portrétovani
neupiraji sviij pohled na divdka, ani ho nekontaktuji pomoci gest, nybrz jsou
zabrani do Cinnosti, kterd soucasné vypovida o jejich zalibach a charakteru.
Je to svét zcela odlisny od toho, ktery v Ceském prostiedi predstavuje napf.
Machkova ambicidézni Podobizna prazské rodiny z doby kolem 1814. O¢i port-
rétovanych jsou upfeny na divdka; kompozici chvbi siednocujici moment.

K objasnéni pozice ceského uméni 19. stoleti v tomto procesu bude nepo-
chybné zapotiebi koncentrovaného badatelského asili. Jiz predem vsak je
zfejmé, Ze jedna z nejvyznamnéjsich roli zde pfipadne Karlu Purkyrovi, ktery
jako jeden z prvnich Ceskych umélci ve svych dilech védomé reflektoval
vztah obrazu a divdka. JiZz jeho rané dilo Déti divajici se na obrazky /1853/
spliiuje kritéria déjové soustfedéné kompozice, jejiz aktéfi jsou tak zabrani
do své cinnosti, Ze nic nedokaze rozptylit jejich pozornost. Pohrouzen do
cetby je kovar Jech na Purkynové slavném platné z roku 1860. Dojem sou-
stfedéni je zde je3té posilen kontrastnim motivem pracujicich pomocniki vlevo
vzadu. Kompozice obrazu podél diagondly stoupajici doleva navic vytlacuje
divdaka ze stfedu smérem vpravo, coz je rafinované podtrZeno ubihanim
pisma na novinach do hloubi vyjevu. Divdk je doslova navadén, aby se
sehnul doprava k desce stolu.

Domnivam se ale, Ze by bylo nehistorickym dogmatismem nechat se pred-
chozim rozborem svést k jakymkoliv hodnoticim soudiim na zptisob: de-teatra-
lizace = pokrok v uméni. Vidéli jsme, Ze dobova teorie na rozluku vytvarného
uméni a divadla ani nepomyslela; ba naopak — aliance obou se prohloubila
smérem od namétové inspirace ke strukturdlnim analogiim. JeSté dileZitéjsi
vsak je, Ze v disledku pozvolného, ale neodvratného Gpadku prestiZe klasickych
doktrin hierarchie malifskych druhti a primatu historické malby se pouzivani
kompozi¢nich feseni, ktera ptuvodné reagovala na zproblematizovany vztah
mezi obrazem a divdkem, stalo individudlni zaleZitosti experimentujiciho
tviirce. Tento vyvoj prinesl hned ve svém pocatku tak pozoruhodné realizace,
jako je na jedné strané napf. Cermaklv obraz Husité branici priissmyk
/1857/, kde jsou prostfedky pfimého apelu pouzity tak dusledné, Ze se divak
ocita v neprijemné roli nepratelského narusitele; nebo na strané druhé
sugestivni platno berlinského arcirealisty Adolfa Menzela z roku 1892, kde
pozorovatel sleduje pasazéry v kupé ze stupatka jedouciho vlaku. To vse
je pocatek cesty, ktera vede od Manetovych zamérnych chyb, pres inscenované
skandaly futuristi az k happeninglim a k akCnimu umeéni naSich dni. Divék
je opét zapojen do hry na divadlo svéta, kterd se hraje nejen o ném, ale
1 s nim a pro néj.
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