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Abstrakt

Cielom tejto prace je nacrtnut paradoxnu povahu dejinného poznania podla Georgesa Didi-
Hubermana, ktoru v jednom zo svojich textov opisuje ako “dielaktiku pohl'adu a predstavivosti”.
Jej zakladné charakteristiky sa pokusim ponuknut s ohladom na texty, ktoré napisal v dobe
chapanej ako zlom, v ramci ktorého prechadza od textov venovanych dejinam umenia k textom
otvorenejSie zaoberajucich sa politikou. Prave Specificka koncepcia myslenia dejin bude tym, ¢o
mu umozni zachovat filozofickd koherenciu, napriek obratu v predmete zaujmu.

KI'ic¢ové slova: Georges Didi-Huberman, obraz, montaz, pohlad



Abstract

The aim of this work is to outline the paradoxical nature of historical knowledge according to
Georges Didi-Huberman, which he describes in one of his texts as a "dialectical game of gaze
and imagination”. | will try to offer its basic characteristics with regard to the texts he wrote at the
time, understood as a turning point, from which he changes his focus from art history to texts
more openly concerned with politics. It is the specific conception of the thought of history that will

be what allows him to maintain philosophical coherence, despite the turn in the subject of
interest.

Keywords: Georges Didi-Huberman, montage, image, gaze



Uvod

Dejiny maji podobu konkrétnych udalosti. Ked' v8ak chceme o tejto konkrétnej udalosti nie¢o konkrétne
povedat’ alebo si nieco konkrétne mysliet’, musime ju nevyhntune porovnat’ s inou udalost'ou. V tej chvili sa
stane viditeInym nieco, ¢o plati o oboch udalostiach, ale ¢o pri jednotlivom pohl'ade na ne nebolo zjavné.
Odrazu pracujeme s poznanim, ktoré nie je bezprostredne dané- predstavujeme si. Ttto predstavu ndsledne
porovndvame s dal§fmi a dal§imi udalostami ktoré predstavu spresiuji, opravuji, menia alebo ju
radikdlnym spdsobom spochybiiuju. To je hra, ktord sa odohrdva medzi pohl’adom a predstavivostou. Ich
dvojaka tloha konstruovania a dekonstruovania vyznamu. Je to nasledok nasej paradoxnej pozicie v
dejinich, ktorym musime vzdy nejak rozumiet’ (pretoZe Zijeme vo svete konkrétnych vyznamov), zaroven je
vsak tento vyznam neukonceny a otvoreny vlastnym premendam. Pisat’ historiu z takejto pozicie je nie¢im
viac, nez len povedat’ ako to v skutoc¢nosti bolo. Vyzaduje to zobrat’ do tvahy tito dielaktickd hru pohl’adu a
predstavivosti, ktord zakladd nase poznanie.

Podl'a Waltera Benjamina by takato dialekticka histéria mala byt’ permanentnou kritikou ndsilia. Tym nie je
zdoraznené ni€ iné, nez eticky a politicky rozmer tychto dejin. Benjamin nds stavia pred dlohu chapat’,
spoznat’ utrpenie tak, Ze ho umiestnime do osvetlujiceho vzt'ahu s inymi utrpeniami. Ziskame tak predstavu
utrpenia, pricom paradoxom je, Ze az tato abstraktnd predstava ndm umozni pochopit’ konrétnemu prejavu
utrpeniu v jeho jedinecnosti. Dejinné poznanie je tak chartakterizované neustdlym balansovanim medzi
dvoma rizikami - medzi zfetiSizovanim predstavy, ktord urobi konkrétne utrpenie bezvyznamnym a
zfetiSizovanim konkrétneho utrpenia, ktoré ho ucini nepoznatelnym. Termin fetisizdcia, ako Gpenlivé
zotrvavanie na jednom z tychto dvoch rozmerov dejin, bol frekventovany vo vyostrenej nazorovej vymene
Didi-Hubermana a Gerarda Wajcmana, ktord sa zaoberala etickym rozmerom analyzy Styroch fotografii z
Auschwitz- Birkenau. Didi-Huberman ho pouZiva, aby nazval také pozndvanie dejin, ktoré je reduktivne
voci pluralite ich vyznamov. V takomto zmysle by som ho rdd v tejto praci pouzil a to aj pri rozbore textov, v
ktorych sa inak nevyskytuje.

O vyzname minulosti nevieme povedat’ nikdy ni¢ s kone¢nou platnost’ou- a prave v tejto nemoznosti spociva
jej konstitutivny vyznam pre sucasnost’. MoZeme tak povedat’: ak chceme poznat’ minulost’, musime vziat’ do
uvahy jej Specificky rozmer nepoznatel’nosti a otvorenosti. Na inom mieste svojho diela hovori Didi-
Huberman o nutnosti mysliet’ montdZou. To znamena: vytvarat’ také konstelacie jej reprezentacii (textovych,
filmovych, zvukovych etc.) ktoré urobia viditeInymi tie jej vyznamy, ktoré boli az do teraz skryté a umoznia
nam tak zahliadnut’ nieco, ¢o sme do teraz nevideli. U Didi-Hubermana sa tito myslienka neobjavuje len v
kontexte umeleckej tvorby (kde hovori napriklad o Bertoltovi Brechtovi, Sergejovi Ejzenstajnovi ¢i Pierovi
Pasolinim). Ide skor o celkovy spdsob organizacie poznania. To mu umoznuje nachiddzat’ motiv montdze u
Sirokej Skdly filozofov, historikov rovnako ako vytvarnikov ¢i filmérov.

Ciel'om tejto prace je nacrtnit’ paradoxnd povahu dejinného poznania podl'a Georgesa Didi-Hubermana,
ktord v jednom zo svojich textov opisuje ako dielaktickii hru pohl’adu a predstavivosti. Jej zakladné
charakteristiky sa pokdsim ponuknut’ s ohladom na texty, ktoré napisal v dobe chipanej ako zlom, v rdmci
ktorého prechéddza od textov venovanych dejindim umenia k textom otvorenejSie zaoberajicich sa politikou.
Prave Specifickd koncepcia myslenia dejin bude tym, ¢o mu umoZni zachovat’ filozoficku koherenciu,
napriek obratu v predmete zadujmu. V tejto praci by som rad pracoval najmé s dvoma dlh§imi textami
vydanymi pred rokom 2004: Pred Casom!, PreZivajiici Obraz? a textom Obrazy napriek vietkému3 ktory
reprezentuje spominany tématicky obrat. Pri pomenovani hra pohl’adu a predstavisti vychddzam z jeho textu
o Pasolinim PreZitie Svetlusiek. Nejednd sa o pomenovanie ktoré by bolo v inych jeho textoch pouzivané
casto, napriek tomu som vSak okolo neho zorganizoval celd svoju pracu. Dovody s tri: Jednak ho
povazZujem za vystizé pre silnii nejednoznacnost’ ktort sa Didi-Hubermanovo myslenie snazi podrzat’.
Zaroven mi slizi ako pomyselny oporny bod, ktory dokazem celit’ jeho premenlivému slovniku a tak
poukédzat’ na niektoré paralely v textoch vychadzajuicich z odlisného terminologického zdkladu. Zaroven som

1 DIDI-HUBERMAN, Georges. Pred dasom: dejiny umenia a anachronizmus obrazov. Prel: Radana Safafikova. Bratislava: Kalligram, 2006.
2 DIDI-HUBERMAN, Georges. The Surviving Image: Phantoms of Time and Time of Phantoms: Aby Warburg's History of Art. transl. by Harvey Mendelsohn. Pennsylvani: Pennstate University Press 2016.

3 DIDI-HUBERMAN, Georges. Images in Spite of All: Four Photographs from Auschwitz. Transl. Shane B. Lillis Chicago: University Of Chicago Press, 2012.



hladal také pomenovanie, ktoré nebude explicitne odkazovat’ na nejakého iného konkrétneho auora ¢i
autorku.

V prvej kapitole by som rad predstavil PreZitie Svetlusiek, rovnako ako Pasoliniho text na ktory tdto esej
reaguje. Pasolini v iom konsStatuje historicky zanik 'udovej kultiry a tieZ moZnosti politického odporu, ktory
tato kultdra umozilovala. Tuto situdciu ndsledne poeticko- literdrne definuje ako “zdnik svetlusiek”. Didi-
Huberman spochybni samotny zaklad Pasoliniho zdverov: taliansky reZisér podl'a neho nepochopil
premenlivy charakter kultiry, prestal byt pozorny voci jej nendpadnym a premenlivym prejavom, prijal
pesimistickud predstavu katastrofickych a teleologickych dejin a stal sa tak slepym voci politickému
potencidlu, ktory spociva v dejinach ako otdzke, ktord je vZdy otvorend. Pasolini nepochopil dvojaky
charakter dejin, ktéré sa sti¢asnosti davaju ako nieco ¢o je treba pochopit’, av§ak zdroven ako nieco ¢o je
potrebné zmenit’. Tento dvojaky rytmus dejin vyzaduje dialektickd hru pohl'adu a predstavivosti. Pasolini,
ktorého skorsie dielo sa touto schopnostou vyznacovalo, ju podl'a Didi-Hubermana straca, co dokazuje prave
pesimisticky a deklinisticky tén jeho neskorych eseji. Hra pohl’adu a predstavivosti tak bude tizko suvisiet’ s
konkrétnym pochopenim dejin ako vyznamovo otvoreného procesu.

V druhej kapitole by som sa teda rdd venoval problému dejin kutdry, ktord Didi-Huberman formuluje v
pracach Prezivajiici Obraz a Pred Casom ako problém koncepcie dejin vytvarného umenia. V PreZivajiicom
Obraze porovnava koncepcie dejin umenia Giorga Vasariho a Abyho Warburga. Nas bude zaujimat’
predovsetkym to, ako sa tieto koncepcie dokdzu vyrovnat’ s premenlivou povahou vlastného predmetu
zaujmu. Vasariho dejiny sa s otdzkou vyznamu umenia dokdzu vyrovnat len tak, Ze za svoj idedl oznacia
umenie antiky. Zoci vo¢i jeho faktickej smrti tak bude tloha sicanosti spocivat’ predovsetkym v snahe
teoreticky tento mrtvy idedl rekonStruovat’ a trichlit’ za jeho stratou. Warburg naproti tomu ponikne
predstavu Siroko ponatej l'udskej kultiry, ktorej vyznam nespociva v jej jednotlivych prejavoch, ale v ich
vzdjomnych mnohosmernychb vzt'ahoch a determindcidch. Warburgova koncepcia nés tak stavia pred
paradoxnu situdciu, kedy poznanie dejin vyZaduje tiezZ zohl'adnit  ich vyznamovui neukoncenost’ a
premenlivost’. Dejiny sa tak ukazuji ako dejiny ukoncenych faktov a zaroven ako ich otvorenych vyznamov,
voci ktorym je nutné zaujat’ nejakd poziciu. Sticasnost’ v nich ma aktivnu dlohu objavovnia ich moznych
vyznamov. To, o zohl'adiiuje tento Strukturdlny charakter vyznamu je Warburgov pojem preZitok
(nachleben), ktory Didi-Huberman origindlnym spdsobom rozpracovava.

Tretia kapitola sa zaoberd koncepciou dejin Waltera Benjamina, ktory za centrdlny pojem svojej filozofie
urci obraz. Jeho vyznam ale roz§iruje aj za hranice bezne chdpanej vizuality. Budem tu vychadzat
predovietkym z textu Pred Casom a snad najzndmejSieho Benjaminovho textu o filozofii dejin Dé&jinné
filozofické teze. Okrem pojmu obraz, ma bude zaujimat jeho Specifickd koncepcia pévodu, ktory postavi do
protikladu vzniku. Historickd praca Benjamina, rovnako ako u Warbuga, spoc¢iva v pozornosti k tomu, ¢o
tradi¢n4 historicka disciplina zanedbava. Avsak zatial o u prvého menovaného §lo predovsetkym o
najroznejsie vizudlne prejavy vymnykajice sa tradi¢ne chdpanému umeniu, pre Benjamina tento pristup
naberd politicky vyznam v podobe pozornosti k tym, ktori sii v dejindch utlacani.

Stvrta kapitola nadvizuje na pojem obrazu u Benjamina a rozpracovava kriticku stratégiu vychadzajicu z
takto pochopenych dejin obrazov. Jednd sa o stratégiu montdze, resp. Myslenia montdzou, ktord rozoberdm
na priklade Benjaminovho projektu Parizskych pasazi a filmu Historie(s) du cinéma Jeana Luca- Godarda. V
zdvere predstavim odpoved Georgesa Didi-Hubermana na niekol'ko vycitiek, ktoré boli Gérardom

Wajcmanom a Claudeom Lanzmannom adresované tomuto konceptu.

1. Hra pohl'adu a predstavivosti- Pasoliniho svetlusky



1.1 A ja som bohuzial' taliansky l'ud miloval4

V texte, ktory vysiel &esky pod ndzvom Absence moci aneb Cldnek o svétluskdchs, Piere Paolo Pasolini
opisuje radikdlnu industridlnu zmenu, ktord pozoroval v talianskej politike a spolo¢nosti 60. a 70. rokov.
Zatial' ¢o dovtedajsi politicky rezim pokladal tento l'avicovy intelektudl za “obycajné pokracovanie
fasistického rezimu %, rezim ktory nasledoval oznacuje ako “nepredvidany fasizmus radikdlne nového typu’”
. Udalost'ou v ramci ktorej doslo k tejto zmene opisuje ako zmiznutie svetlusiek. Tato udalost’ je natolko
zavaznd, Ze obdobia ktoré oddel'uje su podla Pasoliniho absolttne nesimeritel'nés.

Prvé obdobie, teda to ktoré zacalo po vojne, bolo obdobim vlady krest'anskych demokratov. Ti postavili proti
svojmu fagistickému nepriatelovi viziu demokracie, ktord vSak podl'a Pasoliniho bola &isto formdlna. I ked
hodnoty s ktorymi tento rezim pracoval, a sice “cirkev, vlast', rodina, poslusnost’, kdzen, rdad, sporivost,
mordlnost”? odrdzali autentické myslenie miestnych kultir, povySenim na ndrodné hodnoty sa zapocal ich
upadok a degraddcia na konformizmus vyZadovany Stdtom!0. NeporovnateI'nost’ tohto obdobia s tym, ktoré
malo nastat’, podl'a Pasoliniho dokazuje aj fakt, Ze ani ti najkritickejsi intelektudli nevytusili prichddzajicu
zmenu. Nikto si nevSimol Ze “svétlusky zacali mizet” .

Co pre talianskeho filmdra predstavuje tdto zmena, poeticko- literdrne definovand ako zmiznutie svetlusiek? V
prvom rade: Néhly zanik, uz aj tak zdevalvovanych tradi¢nych hodnét. Tie ktoré ich nahradili s

hodnotami “...iného, nového typu civilizacie zcela odlisné od civilizace zemédelské a paleoindustridlni™11.
Pasolini dokonca nevéha tito industridlnu premenu oznacit’ za traumu a prirovnat’ ju k situdcii spred
hitlerovského Nemecka: “Aj tu boli hodnoty roznych miestnych kultiir znicené ndsilnou priemyselnou
homogenizdciou, po ktorej nasledoval vznik mds, ktoré uZ neboli archaické ( rol’'nicke a remeselnicke), ale
zdrovern este neboli moderné (burZodzne), a tieto masy vytvorili divoky, vySinuty a hrozivy zdklad
nacistickych vojsk.” 12

Jedine na tomto mieste eseje o svetluskach hovori Pasolini doslovne o mase. Ich vznik ako priamy nasledok
zaniku poslednych zvyskov “autentickych” hodndt, je druhy aspekt, ktory v sebe metafora svetlusiek zahina.
O odstavec dalej uz Pasolini l'utuje, Ze taliansky I'ud niekedy miloval a jeho si¢asni podobu oznacuje za
smiesSnu, degenerovani, bestidlnu a krimindlnu. FaSizmus Mussoliniho doby sice nitil I'ud k istému typu
spravania, ich svedomie v§ak nechdval nedotknuté. Vd'aka tomu sa po jeho skonceni mohol vrtit’ k svojmu
pdvodnému spdsobu Zivota. Zmena ktord zo sebou priniesli 70. roky vSak infikuje samotné svedomie a
hodnoty l'udi. Ind esej venovana otdzke masy dokonca nesie ndzov Studie o antropologické revoluci v Italii-
masova kultdra je v nej opisovand ako kvalitativny skok v historif I'udstva, neporovnatel'ny s ¢imkol'vek, o
sa udialo dovtedy. “Masovd kultura kuptikladu nemiZze byt kulturou cirkevni, moralisickou a patriotickou; je
pfimo spjata s konzumem, disponujicim vlastnimi vnitfnimi zdkony a ideologickou samostatnosti, a
automaticky vytvaii moc, kterd uz nevi, co si pocit s cirkvi, vlasti, rodinou a podobng.“13

5 PASOLINI, Pier Paolo. Zufivy vzdor. Prel. Tomas Matras. Praha: Fra, 2011. s. 98

6 tamtieZ s. 93

7 tamtieZ s. 93

8 ... (Svétlusky) dnes jsou soudasti dosti bolestné vzpominky na minulost. A stary &lovék s takovou vzpominkou uz v mladych lidech nepoznava sam sebe za mlada, a nemize jim tudiz teskné vygitat “to za mych
miladych let...” tamtieZ s. 94

9 tamtieZ s. 95

10 tamtieZ s. 95

1 tamtieZ s. 96

12 tamtieZ s. 96

13 Tamtiez s. 48



NemozZnost’ ndvratu, absoldtnost’ zaniku hodnot a nesimeritelnost” doby pred a po zaniku svetlusiek- to
vSetko zakladd deklinisticky ton, ktory je tretim aspektom metafory umierajicich svetlusiek. “Dnes jsou
(svétlusky) soucdsti dosti bolestné vzpominky na minulost. A stary ¢lovék s takovou vzpominkou uZ v mladych
lidech nepozndva sdam sebe za mlada, a nemiiZe jim tudiz vycitat “to za mych mladych let...”14.

Tieto tri aspekty zakladajice Pasoliniho svedectvo o politickej premene Talianska 70. rokov budu kl'icové,
pretoZe prave od nich sa bude odvijat’ kritika, ktord v texte PreZitie svetlusSiek!S ponikne Georges Didi-
Huberman.

Pasoliniho politicky pesimizmus teda vyplyva z toho, Ze politick4 realita talianska 70. rokov zabija
Jednotlivii l'udskii skiisenost’. Takato I'udska skdsenost’- singularita naruSujica univerzalizmus celku, prefiho
predstavovala (slovami Didi-Hubermana) antropologickii podmienku odporu proti centralizovanej moci.
Ludska skusenost’ je pre oboch autorov nie¢im, ¢o dokdZeme rozpoznat’, proste preto lebo sa to odliSuje od
celku a vd'aka tomu si dokdZeme uvedomit’ Ze celok nie je skuto¢ne totalitou. To, v &om m4 teda takdto
singuldrna l'udska skisenost’ zdkladny politicky vyznam je to, Ze o sebe ddva vediet'. Didi-Huberman vo
svojom texte hovori o vysielani znamenia. Tu sa nachddza neuralgicky bod vyznamu diskusie Pasoliniho a
Didi-Hubermana- obaja vidia v singuldrnej l'udskej skiisenosti a v jej schopnosti vyslat’ znamenie ¢i
zanechat’ po sebe stopu, zékladni podmienku politického odporu. Takéto singularita je tym, o je s
univerzalitou celku v neustdlom napéti. Singuldrnu l'udsku skiisenost nie je mozné zredukovat’ len na Cast’
univerzélnej histérie. Vzdy v nej bude figurovat’ ako symptom, ako medzera a nezrovnalost’. Pasoliniho
literdrna a filmova4 tvorba sa, podl'a slov Didi-Hubermana, ukdzala ako mimoriadne citlivd na tieto singuldrne
T'udské skisenosti. Dokédzala im naciivar’, a urobit’ z nich zdroj svojej bdsnickej, filmovej a politickej energie:

“...Pasolini (sa) vo svojich teoretickych esejach snazi ukdzat’ Specifickii silu l'udovych kultir, aby rozpoznal
skutocnui schopnost historického, teda politického odporu, ich antropologicki diela preZitia: "Slang,
tetovanie, zdkony mlcania, maniere, socidlne Struktiiry a cely systém vzt'ahov s mocou zostdvaju nezmenené,"
hovort napriklad o neapolskej kultiire. "Dokonca aj revolucnd éra konzumu, ktord radikdlne zmenila vzt ahy
medzi centralizovanou kultiirou patriacou k moci a kultiirou robotnickej triedy, zanechala neapolskii
robotnicku kultiiru len o nieco izolovanejsiu."!0

Vo fascinécii konkrétnou I'udskou skusenost'ou vidi Didi-Huberman spriaznenie svojho a Pasoliniho diela.
Pre Didi-Hubermana je pozornost’ voci nej zdkladom celej jeho filozofie. Ked' potom Pasolini v eseji z roku
1974 vyhlasi smrt’ tejto skisenosti- svetlusky, znamena to pre filozofiu Didi-Hubermana vyzvu.

Ked teda Pasolini, vo svoje literdrno- poetickej téze tvrdi, ze Tudskd skdsenost’ (ako singularitu tiZob, snov a
utrpenia odlisnd od homogénnej politickej skutocnosti) uzZ nemozno vidiet’, pretoZe zanikla, Didi-Huberman
odpoveda proti- tvrdenim, ktoré by mohlo zniet’ takto: I'udsku skisenost’ sice nevidno, ale nie pre to Ze by
zanikla. Naopak. Len kvoli tomu, Ze je 'udska skiisenost’ nevidite/'nd, mdZeme ju v totalizujiicom celku
skutoc¢nosti zahliadnut'. K takémuto stretu mdZe dojst’ pre to, Ze zatial' Co Pasolini chape neviditel'nost
fakticky, pre Didi-Hubermana je tato nevidite/'nost’ fenomenologickym rysom. Ludska skidsenost’ ako taka v
dejinach podla neho zaniknit nemoze, znamenia, ktoré o sebe ddva, mdzu ostat’ nanajvys nevypocuté. Prave
k tomu dochddza, ked Pasolini vo svojom politickom pesimizme prijme perspektivu, ktord mu vnucuje
univerzalistickd koncepcia dejin. Avsak: “Nepozorovatelnost nevypovida jen o mezi, (...). Vypovida také o
Jjeho heuristické hodnoté.”!7 Pripomina svoju zdsadu Didi-Huberman v knihe Ninfa Moderna. Pasolini
zabudne, Ze 'udskd skisenost’ je najmé tym Co o sebe ddva znamenie, rezignuje na pozornost’ ktoré tieto
znamenia vyZaduji a tak prehrdva v hre pohl'adu a predstavivosti. Pasolini prijme perspektivu toho, voci
¢omu sa chce vymedzit- v tomto pripade konzumnej kultiry 70. rokov snaZiacej sa zahubit’ vSetky prejavy
odporu. Didi-Huberman vSak pripomina:

14 tamtieZ s. 94

15 DIDI-HUBERMAN, Georges. Survival of the Fireflies, transl. Lia Swope Mitchell, Minneapolis: University of Minnesota Press, 2018.

16 tamtieZ s. 32
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“Ale jedna vec je poukdzat’ na totalitni masinériu a druhd tak rychlo priznat’ jej uplné a definitivne vit'azstvo.
Je svet tak tplne zotroeny, ako o tom snivaju nasi sicasni "zlf radcovia" - ako to planujd, programuji a
snazia sa ndas o tom presved¢it'? Postulovat’ to v skuto¢nosti znamena dat’ za pravdu tomu, o ¢om sa nas
masinéria snazi presved¢it’. Nevidiet’ ni¢ iné ako Ciernu noc alebo oslepujicu Ziaru reflektorov. Spravat’ sa
porazene: byt presvedéeny, Ze stroj dokoncuje svoju pracu bez odpocinku a odporu.“18

To, Ze pre Didi-Hubermana bude tento politicky problém uzko stvisiet’ s istou netrividlnou koncepciou
viditeInosti a pohl'adu, dokazuje hned nésledujiica veta:

"Vidiet' len celok. A tym padom nevidiet priestor - aj ked mdze byt intersticidlny, preruSovany, nomadsky,
nepravdepodobne umiestneny - otvorov, moznosti, zableskov, napriek vSetkému."1®

1.2 Vidiet viac nez len celok

Napriek tomu Ze sa Georges Didi-Huberman na verejnosti pdvodne predstavil ako historik umenia, v roku
2004 vydava knihu Obrazy napriek vSetkému, ktord je prispevkom do burlivej verejnej debaty tykajiicej sa
vystavenia tzv. Fotografii Sonderkommanda- Styroch snimkov zachytdvajicich plynové komory v
Osvien¢ime. Zhruba od tohto momentu sa jeho texty stdle otvorenejSie zaoberaju politikou, Comu odpoveda
aj text z roku 2004 s ndzvom PreZitie Svetlusiek?0. Historik umenia tu komentuje esej Paola Pasoliniho, v
ktorej reZisér so znacne rezignovanym ténom hovori o stave svetlusiek a vyjadruje hlboké znepokojenie zo
smerovania Talianska a sveta svojej doby. Ako zdoraznuje sim Didi-Huberman, tito esej nie je prednaskou,
ako skor umrtnym ozndmenim pre svetlusky?! a predstavuje obrat v mysleni reZiséra, ktory bol zndmy svojim
laskavym zafascinovanim 'udmi. Jeho hlavnd otdzka sa tyka toho, ako bol tento zvrat mozny, ¢o v dobove;]
spolocensko- politickej atmosfére sa na iom podielalo a do akej miery je takyto postoj legitimny.

Jazyk , ktorym Didi-Huberman pristupuje k Pasoliniho textu, je pevne zviazany s obsahom jeho kritiky.
Zacina stopovanim svetluSiek v Pasoliniho diele, aj v SirSom , kultdrnom kontexte presahujicom talianskeho
autora. Pripomina opis muchy, podobnej svetluske, ktorej sa venuje Pilnius Star§i. Hovori o Pasoliniho
fascindcii Dantem a jeho tivahami o “...I'udskom tieni a boZzom svetle.”?2 Motiv svetluSiek nachddza v
Pasoliniho ranych dvahéch o panenstve (talianskym slovom pre svetlusku- lucciola, st slangovo oznacované
prostitutky?3) aj o priatel'stve. “Celd Pasoliniho literarna, filmov4 a politickd tvorba sa zda byt preniknuta
takymito vynimo¢nymi okamihmi, okamihmi, v ktorych sa I'udské bytosti pred naSimi ohromenymi oami
stavaju svetluskami, tancujicimi, nevyspytateInymi, prchavymi a odolnymi.“?4 V roku 1975, len par
mesiacov pred svojou smrt'ou, sa Pasolini k motivu svetluSiek vracia, tentokrat preto aby konstatoval ich
nendvratné zmiznutie. Dovodom je spolocensko- politické usporiadanie, ktoré zacalo vyrastat’ na troskach
niekdajSieho fasistického reZimu, podl'a autora v§ak samo tento fasizmus vo svojich negativnych rysoch
predéilo. Co nendvratne mizne, ak hovorime o zaniku svetlugiek? V ndviznosti na svoj archeologicky tivod
navrhuje Didi-Huberman tiito interpretaciu:

“Svetlusky zmizli, ¢o znamen4, Ze kultdra, v ktorej Pasolini dovtedy rozpozndval prax odporu - ¢i uz l'undova
alebo avantgardnd -, sa sama stala ndstrojom totalitného barbarstva, uzavretého v komodifikovanej,
prostitucnej sfére univerzalnej tolerancie(...)” 23
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Strata toho vSetkého je, rovnako ako zmiznutie svetuSiek, absolitna. Tentokrdt miznud svetlusky nendvratne,
¢o zaklada rozdiel medzi fasizmom 30. a 40. rokov a jeho neskorou verziou 70. rokov. Tito odli§nost’
Pasolini zorazniuje aj v eseji vydanej o dva roky skor a ktord nesie ndzov Akulturace a akulturace26:
Z4dnemu fagistickému centralizmu se nepodafilo to, co centralizmu konzumn{ spole¢nosti. Fagizmus postavil
do popredi reaké¢ni idedl, jenZ byl vSak jen prazdnym slovem. (...) Naproti tomu dnesni pfijeti idedli
vnucovanych centrem je uplné a bezpodminecné.”27 Homogenizécia kultiry ma v tomto texte podobu, ktorad
je negativna pre proletaridt rovnako ako pre burZodziu: “Na jedné strané se tedy lumpenproletariat
pomeéstanstil, na druhé strané se burZoazie lumpenproletarizovala.” 28 V zavere eseje zdoraziuje unifikacny
a nezvratny vplyv tohto nového fasizmu eSte raz: “Rad bych zde zopakoval, Ze fasizmus dusi italského
naroda v zdsadé viibec nepoznamenal, kdeZto novy fasizmus, disponujici novymi komunika¢nimi a
informacnimi prostfedky (jako napfiklad prave televizi), ji nejen poznamenal, ale poranil, poskvrnil a navzdy
potupil...”29

O konkrétnych podobach krizy toho Pasolini vo svojej eseji mnoho nehovori. Pre jej lepSiu je nutné siahnut’
po inych jeho textoch z tohto obdobia. Tak napriklad v eseji “Promiuva” vlasii30 Pasolini sleduje to, ako
dominantna kultiira absorbuje a neutralizuje prvky kultiry 'avicovej. Na priklade dlhych vlasov, ktoré boli v
rokoch 1968 az 1970 znakom opozicie, opisuje ich postupnu transforméciu na vyprdzdnenu burzodznu
médu. V texte Odvoldni “Trilogie Zivota™3! zas, zhodne s ndzvom, berie spét’ vSetko ¢o povedal svojou
filmovou trilégiou. Dévodom je, Ze erotika, telesnost’ a sexualita zobrazovana vo filme, ktord pre Pasoliniho
predstavovala moment politického odporu a prdva na sebavyjadrenie, bola konzumnou kultirou
zdegradovand na obycajny Siroko dostupny produkt. Nejde vSak len o to, Ze by film nemal zmysel pre dnesny
kontext. Sicasny stav povazuje Pasolini za dokaz toho, Ze tdto podoba sexudlnej subverzie bola nezmyselna
uz v dobe vzniku filmu. “Dnesni degenerace tél a pohlavi vsak piisobi retroaktivné.”32 Podvratny vyznam
nevinnych” tiel s archaickym ndsilim pohlavnych orgdnov33 bol len klamom. Jedna z viet uzatvarajuicich esej
znie “Milované tvdre vcerejska zacinaji Zloutnout. Pied sebou mdm, pomalu uz bez alternativ, pritomnost.” 34
Pasolini tu opisuje proces akulturdcie- teda akéhosi odkultiirnenenia prejavov kultiiry, pricom je dolezité
mat’ na pamiiti, Ze ked Pasolini hovori o kultiire, mysli tym zakazdym zdrovefi nejakd moznost’ politického
odporu voci hegemonif.

V liste Italovi Calvinovi3s z roku 1974 hovori o vysvetluje akulturdciu podrobnejsie: “(...) Rik4s, Ze lidé byli
konformisti vZdycky (vSichni stejni, jeden jako druhy) a Ze vZdy existovali elity. Na to ti odpoviddm: ano,
lidé vZdycky byli konformisti a co nejvice se navzdjem podobali, ale jen uvnitf své socidlni tfidy, tedy v
Sir§im ramci tfidni rozriznénosti a piislusnych konkrétnich kulturnich (regiondlnich) podminek. Ale dnes (a
to je ona antropologicka ,,mutace*) jsou lidé konformisty, stejni jeden jako druhy, podle mezitiidniho klice
(student je stejny jako d€lnik, d€lnik ze severu je stejny jako délnik z jihu), tedy alespon potencidlng, v
uzkostlivé snaze po ztotoZnéni.”36

Ked teda Pasolini vyhldsi v roku 1975 zdnik svetlusiek, ma na mysli zanik autentickej kultdry politického
odporu. Této kultdra ma preriho podobu kultiry 'udovej alebo avantgardnej a ako taka bola bezozbytku
absorbovana dominantnou a totalizujicou kultirou. Metafora svetlusiek v sebe teda Specifickym spdsobom
nesie vyznam kultirny, historicky a politicky. Nazyva fiou jednak upadajicu kultdru l'udovych vrstiev a
avantgardy, priCom ich politicky vyznam spocival v tom, Ze dokdzali tvorit’ protipdl kultire hegeménne;j (¢i
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uZ to bol fasizmus v 30. a 40. rokoch alebo konzumna kultira rokov 70.). Ten potom predstavoval potencial
na zmenu chodu dejin smerom k spravodlivejSej spolocnosti. V konStatovani zdniku svetlusiek si potom
zahrnuté vSetky tieto tri roviny. Didi-Hubermanova kritika nerozporuje ani tak Pasoliniho konkrétne
politicko- socidlne postrehy, ako skor jeho predstavu dpadku, ktory je nezvratny a celkovy. S nie¢im takym
sa Didi-Huberman, myslitel’ nezrovnalost{, $kir a zvySkov, nemdZe zmierit'.

"Je ddlezité uvedomit’ si, Ze nepravdepodobny, l'ahky lesk svetluSiek v Pasoliniho o¢iach - o€iach, ktoré
dokéazu vymodelovat’ tvar alebo vybrat’ spravny pohyb tiel jeho priatel'ov a hercov - nie je metaforou ni¢oho
iného ako I'udskosti v jej podstate, 'udskosti redukovanej na najjednoduchsiu z jej schopnosti: posielat’ nam
Vv noci znamenia.”37

“...Posielat’ ndm v noci znamenia.” To znamena: stat’ proti noci. Upozortiovat’ na to, Ze noc nie je tplné a
totdlna. Znamena to tiez dielaktizovat’ tmu. MoZnost’ predstavit’ si nie¢o viac neZ tmu.

“Otédzka svetluSiek je teda predovSetkym politickd a historickd.”38, tvrdi vo svojom komentari Didi-
Huberman, ked stopuje ndznaky tohto motivu vo filme “Sekvencie papierového kvetu” z roku 1968. V tomo
by s nim Pasolini nepochybne sihlasil. Otdzka vSak znie: je to skutocne tak Ze kultiira, ktord Pasolini chapal
ako antropologickd podmienku moznosti politického odporu, striaca svoj vyznam, je degradovand a ako taka
fakticky umiera? Ostdva nam eSte nieCo iné neZ za mrtvymi svetluSkami trichlit’ a oddat’ sa politickému
reakciondrstvu ako Pasolini?

1.3 Pozna Pasolini svoje svetlusky?

Aby sme pochopili zmysel Didi-Hubermanove;j kritickej argumentécie, je nutné si polozit’ otizku: Co to si
za dejiny, na pozadi ktorych dokaZe Pasolioni postulovat’ tak pesimisticky scendr talianskej spolo¢nosti? Ako
prebiehajui a ako im moZno porozumiet'? Samotné dejiny nie st nijak zvlast’ vyraznou témou Pasoliniho
neskorych eseji, tzn.: neponuka Ziadnu systematicku koncepciu histérie. MoZeme tak hovorit’ o praktickom
predvedeni zdsady, ktori Didi-Huberman formuluje uz v niekol’kych skorSich pracach: Problémy histdrie pre
neho predstavuju viac, neZ len nieco, o je uréené tizko vymedzenym odbornikom, ktori méZu stucasnosti
ponuknut’ prinajlepSom objasnenie toho ako to v skutocnosti bolo®. Ostentativne to pripomina uz cititom
Georga Batailla, ktorym za¢ina svoju knihu Pred Casom: “Kazdy problém je v istom zmysle problémom
pouzivania Casu”40.

Vratme sa este raz k zaciatku Didi-Hubermanovho textu PreZitie svetlusiek. Autor v iom s archeologickym
nadSenim stopuje kazdy ndznak motivu svetlusSiek v Pasoliniho skorSich filmoch a textoch. Prvych devit
strdn pozorujeme toto Didi-Hubermanovho skimanie svetkusiek naprie¢ Pasoliniho dielom bez toho, aby
sme sa dozvedeli ¢o i len vetu zo samotného Cldnku o svetluskdch. Didi-Huberman konstatuje Ze: "Celé
Pasoliniho literdrne, filmové a politické dielo sa zda byt’ preniknuté takymito vynimo¢nymi okamihmi,
okamihmi, v ktorych sa 'ndské bytosti pred nasimi ohromenymi oami stdvaju svetluSkami, tancujicimi,
nevyspytateInymi, prchavymi a odoldvajicimi." Akoby chcel poukazovanim na rdzne zjavenia svetlusiek,
svetiel a hmyzu zistit’ o tejto metafore nieco, Co netusi ani sam jej autor. Zaver znie: svetlusky zmizli jedine z
ndsho pohl'adu#!. Takéto je teda kl'i¢ova vycitka Pasolinimu. Nejde o to Ze by svetkuSky zahynuli ako také,
to len Pasolini ich uz nedokdze zpozorovat'. V tomto duchu pokracuje: “Neboli to totiZ svetlusky, ktoré boli
znicené, ale nieco, o bolo tstrednym prvkom Pasoliniho tizby vidiet’ - jeho tiZby vo vSeobecnosti, a teda aj
jeho politickej nadeje.”+2

37 DIDI-HUBERMAN, Georges. Survival of the Fireflies, transl. Lia Swope Mitchell, Minneapolis: University of Minnesota Press, 2018. s. 12
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Politicky vyznam zanikajicej kultiry podla Didi-Hubermana nespocival v nej samej, ale skor v pozicif,
ktord zastdvala voci faSistickej snahe vniitit’ dejindm svoj jednoznacny vyznam. LepSie povedané: v tom, Ze
dokézala byt’ ako takdto proti- pozicia zahliadnutd a tak ukdzat’ vyznam dneSka ako nejednoznacny a
premenitelny. Politicky odpor tu nebol otdzkou nejakej esencie I'udovej kulttiry, ale skér v tom, Ze sa v
totalizujuicom celku prejavovala ako chyba, nezrovnalost’ a nejednoznacnost’. Moznosti politického odporu
nie su nie€o, ¢o sa v dejindch rodi a umiera, ale nieCo, ¢o je v nich mozné zahliadnut’ ako ich podvratny
moment. Kultira minulosti by tak nebola prostym konstatovatelnym faktom, ale aktivnym svedectvom
minulosti 0 moZnosti takéhoto politického odporu. To je to ,Co Pasolini nedokéazal pochopit- Ze svetlusky-
ako antropologické podmienky moZnosti politického odporu- sa zjavuji vzdy len ako svedectvo. Prejavia sa
ako symptém, chvilkova nevolnost’ v Struktire, ktoré treba vypocut’. Je to preto, Ze vyznam dejin je vZdy
otvoreny- mé tak podobu vyzvy alebo otazky a je na sicasnosti ako na fiu zareaguje. Odpor preziva aj
nadalej v drobnych pripomienok toho, Ze dejiny su vZdy radikélne nejednoznacné a otvorené. StotoZnenie
tradi¢nej neapolskej kultiiry a politického odporu ako takého je to, v ¢om sa Pasolini analyza dopuista
metodickej chyby. Didi-Huberman to nazyva nedialektickym ziifalstvom# pretoze stivisi s hlbokym
nepochopenim dvojakého charakteru minulosti ako niecoho, ¢o je potrebné sledovat’ a zaroven pochopit’ v
moznych premenach. Poznat' minulost’ vyZaduje uviest’ do dialektickej hry pohTad a predstavivost’. Zaroven
dodava to, ¢o naznacil uz svojim archeologické pocinanim v tivode a sice Ze viac ako o Pasoliniho
samotného, mu ide o diskurz “..poeticky i filozoficky, umelecky ¢i polemicky...”*, ktory Pasoliniho esej
reprezentuje.

“V podstate sa nejednd o ni¢ iné, ako o samotné prehodnoteniue ndsho vlastného “principu nédeje,”
prostrednictvom spdsobu, akym sa minulost’ stretdva s pritomnostou aby vytvorili odlesk, blesk,
konsSteldciu, v ktorej sa ndhle uvol'ni nejakd forma nasej budicnosti.”45

Takymto pochopenim Pasoliniho svetlusiek ho Didi-Huberman zapdja do diskurzu autorov ako je Walter
Benjamin, Aby Warburg, Georges Bataille, Carl Einstein Bertolt Brecht ¢i Jean Luc- Godard. Cielom je
otvorit’ otdzku, ktora stoji v pozadi Pasoliniho konStatovania zdniku svetlusiek, zaroven vsak toto
konStatovanie vo svojich désledkoch presahuje. Jednd sa o otdzku politického rozmeru myslenia a
pozndvania dejin.

2. Dejiny, ktoré zacinaju vzdy odznova- Warburgov
nachleben

2.1 Dejiny pisané odzadu

Georgesa Didi-Hubermana zaujimaju, sidiac podla autorov a autoriek ktorych myslenim sa zaoberd, krizové
momenty dejin. Akoby tak chcel ucinit’ za dost’ poZiadavke Waltera Benjamina, podl'a ktorého zaoberat’ sa
minulost'ou znamend “...zmocnit se vzpominky, jak se vynofuje v okamziku nebezpeci.46 UZ na tom sa
ukazuje, Ze otdzka dejin ma preniho zdsadny politicky vyznam. LepSie povedané: otdzka minulosti preitho
bude zmysluplnd potial’, pokial’ bude zakladat’ dejiny, ktoré st vyznamovo otvorenym procesom. Z toho
ddovodu sa venuje Walterovi Benjaminovi, ktory od svojho materialistického historiografa Ziadal
predovsetkym pochopit’ minulost’ ako vyzvu, Bertoltovi Brechtovi, pre ktorého mala histéria vyznam v
ohl'ade na triedne uvedomenie utld¢anych, Jeanovi Lucovi- Godardovi, ktory sa snazil usporiadat’ historické
obrazy, aby sa vyjavili skryté moznosti sticasnosti, Pierovi Pasolinimu, ktory vo svojej tvorbe chipal dzku
previazanost’ politického odporu a kultiry. Jednym z najdolezitejSich myslitel'ov, na ktorych Didi-Huberman
v tomto ohl'ade nadvizuje, je Aby Warburg.

43 “Krasna dialekticka vizia na jednej strane: schopnost rozpoznat odpor v najmensej svetluske, svetlo pre vsetky myslienky. Na druhej strane nedialektické zifalstvo: neschopnost vidiet nové svetlusky, ked'sa tie prvé
- "svetlusky mladosti" - stratia z dohladu.” Tamtiez s. 33
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Primdrnym zdujmom Abyho Warburga bolo nieco, ¢o by sme dnes oznaclili za dejiny vizudlnej kultiiry. MozZe
sa tak zdat’, Ze problémy, ktorym celil mali omnoho zanedbatel'nej$i vyznam ako tie, ktoré riesili ini
spominani autori. Napriek tomu je vel'kd cast’ Didi-Hubermanovych ranych aj neskorych textov na
Warburgovom myslen{ zavisla. Dévodom je jednak originalita jeho konceptudlnych rieSeni paradoxov
vyplyvajicich z otdzky zmyslu dejin a zaroven Didi-Hubermanova schopnost’ ich rozsirit” aj na oblasti, ktoré
samotnému Warburgovi neboli vlastné.

Voci comu sa Warburg pomocou tychto koncepcii vymedzuje? Voci trividlnemu chdpaniu dejin ako
bezproblémovej reprezentacie historickych faktov a tieZ voci trividlnemu chépaniu ¢asu ako nie¢oho, ¢o
nema Ziaden vztah k udalostiam, ktoré sa v ramci neho dejui. Obe tieto vycitky vyustia predovsetkym v
kritike chronologického, nezivého Casu. Takto chdpany Cas je dedi¢stvom novovekych sndh urobit’ z vied o
¢loveku vedeckd disciplinu po vzore prirodnych vied. Takéto ponatie Casu vSak zmysel minulosti
nevycerpava, ba dokonca ho redukuje. Obet'ou tejto redukcie sa stava to, ¢o je pre Didi-Hubermana
najdoleZitejSie- a pre €o v pracach réznych autorov nachddza r6zne mend: u Abyho Warburga je to
nachleben, u Waltera Benjamina je to povod a u Pasoliniho svetlusky. Vyznam tychto pojmov sa samozrejme
nekryje bezo zvysku, na rdznych miestach svojho diela ich v§ak Didi-Huberman porovndva, aby ukézal, Ze
sa jednd o pomenovanie pre taky vyznam dejin, ktory sa sticasnosti ddva ako obraz. Zatial ¢o Warburga bude
prevazne zaujimat’ obraz vo vyzname umeleckého diela, Walter Benjamin ho bude chépat’ v SirSom
vyzname- ako akukol'vek dejinnu reprezentaciu.

2.2 Trividlny model dejin

Kniha, v ktorej sa Didi-Huberman zaoberd Aby Warburgom najrozsiahlejSie sa nazyva PreZivajiici Obraz.
Jednd sa o rozsiahlu pricu detailne popisujicu Warburgove najdolezitejSie koncepcie, rovnako ako ich
historicko- teoretické pozadie. Nds bude pre ucely tejto prace zaujimat’ predovsetkym spdsob, akym sa mu
podarilo prekonat’ dobové predstavy o histérii umenia (konkrétne sa bude jednat’ o koncepciu Johana
Joachima Winckelmanna) a navrhniit’ model zohl'adiiujuci radikdlnu otvorenost’ zmyslu umenia.

Hned v tivode predstavuje Didi-Huberman dobovi situdciu, na ktord Aby Warburg reagoval. Vtedajsie
kunsthistorické prostredie bolo silno poznamenané textami o antike Johanna Joachima Winckelmanna. “V
kontexte (...ktory uz nie je kontextom “humanistickej” renesancie, ale skor...) “neoklasickej” reStauricie,
Winckelmann vymysl'a dejiny umenia, ¢im sa myslia dejiny v modernom zmysle slova "histéria". 47 Co sa tu
mysli pod modernym zmyslom histérie?

“V tomto pripade sa dejiny umenia vyndraji z obdobia osvietenstva, ktoré sa coskoro stane obdobim
velkych systémov - predovSetkym hegelidnstva a "pozitivnych" vied, v ktorych Michel Foucault vidi dva
paralelné epistemologické principy analdgie a postupnosti. To znamend, Ze javy sd systémovo uchopované
podla ich homologifi, ktoré su zasa interpretované ako "pevné formy postupnosti, ktoré postupuji od anal6gie
k analogii .”48

UZ na tomto mieste sa prejavujui dva Didi-Hubermanove predpoklady o histérii. Po prvé: histéria nie je ni¢
trividlne, ¢o by tu bolo samo od seba- je nutné ju vymysliet'. Po druhé: histériu ako nieco o treba vymysliet’,
je tieZ potrebné postavit’ na nejakom konkrétnom epistemologickom zdklade. Tento epistemologicky zdklad
mad, ako sa Coskoro ukéze, fatdlny vyznam pre spdsob, akym bude vnimany chdpany zmysel jej dejinnych
obsahov. Zdklad, na ktorom stoji Winckelmanova histdria odrdza “...epistemologické zmeny v rdmci
myslenia o umen{ v ére histdrie - historie, ktora je teraz autentickd, ktora je “vedeckd” .49 Tato zmena je
charakteristicka tym, Ze si historik uZ nevystaci s analyzou jednotlivych diel, ale prechadza: ““...od analyzy k

47 DIDI-HUBERMAN, Georges. The Surviving Image: Phantoms of Time and Time of Phantoms: Aby Warburg's History of Art. transl. by Harvey Mendelsohn. Pennsylvani: Pennstate University Press 2016. s. 2
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syntéze" s cielom "objavit’ spolahlivé charakteristiky", ktoré davaji kazdej analdgii jej zdkonitost™50,
pri¢om sa jedna o zdkony ich “...biologického vzniku, teda ich evolicie.”s! Winckelmann zaloZil svoje
dejiny umenia na modeli ¢asu ktory je “...konstruovany medzi pélmi pokroku a tpadku, zrodenia a
dekadencie, Zivota a smrti.”>2 Moderné dejiny vznikaji tak, Ze ddvno zndme objavy dostdvaji podobu
systematickej konStrukcie. Tato konStrukcia je postavend na biologicky poniatom case.53 Problém, ktory sa
stdva so vznikom modernych dejin umenia evidentnym, formuluje Didi-Huberman nasledovne: “...akd
koncepciu umenia treba predpokladat’, aby sme mohli pisat’ jeho dejiny? A akid koncepciu dejin treba
predpokladat’, aby sme ju mohli aplikovat’ na umelecké diela?”54 Otazka prijatia istej konsStrukciu dejin,
ktord ma podobu normy rozprdvanias, nie je vecou slobodnej vol'by, ktort je mozné podstipit’ ¢i sa jej
vyhnit’. Takato norma je vlastna akejkol'vek reprezentécii ¢i popisu. Jej zdkladnou podobou, ktora zaklada
akukol'vek histériu, je norma vyclenujica podstatu jej predmetu. V pripade dejin umenia sledujeme normu
dvojakého charakteru, ktord jednak odliSuje “predmety umenia” od neumeleckych predmetov, a zaroven
vymedzuje tie stranky daného predmetu, ktoré budu pre jeho histériu relevantné. VSetko ostatné ostdva
normou odsunuté mimo zdujem tejto histérie36. Tu sa skryva kl'uCovy problém, ktorému Didi-Huberman celi.
V tomto duchu vyjadri o niekol’ko rokov neskor abstraktnejSiu obavu o to, ¢o na$mu pohl'adu unik4, ked sa
rozhodneme hovorit o histérif ako celku: “Vidiet len celok. A teda nevidiet’ priestor - aj ked mdZe byt
intersticidlny, preruSovany, nomddsky, nepravdepodobne umiestneny - otvorov, moznosti, zableskov, napriek
vSetkému. “57

Akt normu pre predmet svojho zaujmu Winckelmannove dejiny implikuju? A co sa tak stdva tym, €o ich
pohTadu unik4? Odpoved na otdzku zmyslu umenia ktord by mu pomohla presne vymedzit’ jeho predmet
zaujmu sa snazil zodpovedat’- s ohl'adom na dvojité epistemologické pozadie modernej vedy a filozofického
idealizmu- vykdzanim jeho pdvodu. Winckelmann za tento pdvod, zhodne s dobovou atmosférou, urcil
antické umenie. To preiitho od tejto chvile predstavovalo jeho idedlnu podobu, ktora je vSak ako takd fakticky
nendvratne stratend. Uloha sti¢asnosti potom spo¢ivala v snahe teoreticky sa tomuto idedlu pribliZit- a to
jednak préacou historika, ktory ho vo svojich textoch verne rekonstruuje, a zdroven pracou neoklasicistického
umelca, ktory tento idedl vo svojich dielach napodobiiuje. Winckelmannove moderné dejiny umenia,
zaloZené na vedeckom chépani ¢asu, tak mozu vznikniit' aZ v momente, ked pochopia svoj predmet ako
mitvy. Az tak sa mdZe stat’ predmetom vedeckého zaujmu Zivej siicasnosti a az tak si moze stcasnost’ klast’
metafyzicky ndrok na jeho vyCerpavajice poznanie.>8 To, o moderna histéria, v tomto pripade zosobnena
Winckelmannovymi dejinami umenia zakladd, je priepast’: “’priepast’ oddel'ujica smiitok od tizby (Wunsch),
priepast’ oddel'ujica "origindly" (Urbilder) gréckych soch a ich rimske "képie" (Kopien). 59 Histdria
umoznujica skimat’ obsahy minulosti takymto spdsobom, z nich nevyhnutne ¢inf nieco, ¢o je od suicasnosti
a ¢o sa jej ako také uz bytostne netyka. Je dolezité sa tiez pozastavit’ nad tym, aké teoretické rieSenie pre
problém mirtveho predmetu umenia neoklasicisticka histéria umenia navrhuje a ¢o tak povazuje za svoju
primdrnu dlohu pri vysvetlovani jeho zmysiu. Tento problém sa naplno vyjavi v momente, kedy si
uvedomime Ze pre Winckelmanna neslo v Ziadnom pripade o abstraktnu filozofickud otdzku, ale o prakticky
problém kladeny dobovym diskurzom. Pokial vtedajsi historik pracoval so v§eobecne prijmanou predstavou
umenia, ktoré zaZilo svoj vrchol v antike, v dobe stredovekého tpadku zaniklo a neskdr sa navrdtilo v
renesancii, bolo nutné nejak vysvetlit spdsob akym spésobom o tomto ndvrate uvazovat'. Ako uvazovat’ o
zmysle umenia umenia ako o nieCom mFtvom, zaroven vsak teoreticky zaru¢it’ moznost’ ho adekvatne
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poznédvat'? Odpovedou je koncept imitdcie. Imiticia, ktord viak nie je napodobeninou niekdajsiecho
idedlneho predmetu, ale skor idedlu samotného. Této imitdcia méd podobu:

“(...) sprostredkovanie mysle pri hI'adani bodu mimo casu, ktory je idedlom. A zatial’ najpotrebnejSie z tychto

sprostredkovan{ - textova rekonstrukcia a obnovenie idedlu - sa bude nazyvat’ dejiny umenia. Dejiny umenia

chédpané ako stojace v sluzbach Idey a prezentované ako rozpravanie o avatiroch, o momentoch vel'kosti a
nn

upadku vzhl'adom na normu umenia: "krdsna priroda", "vzneSeny obrys" a "duchovny archetyp" v kontirach
Zenskych tiel, elegantnd drapéria a tak dalej."60

A tiez praktického vizudlneho imitovania tohto ideélu:

“Imitovanie antiky, ako ho praktizuje neoklasicisticky umelec, ma schopnost’ oZivit' tiZbu presahujicu
smutok. Vytvdra spojenie medzi origindlom a kdépiou, ktoré umoziuje myslienke, "podstate umenia", aby
akoby oZila a presla ¢asom."6!

Takyto je teda spdsob, akym moze, podl'a Didi-Hubermana, pristupovat’ k minulosti moderna histéria
umenia. Z jej mitveho predmetu neostalo ni¢ viac nez jeho idedlna podoba, ktord moze byt’ nanajvys
imitovand, a to predovSetkym v textovych rekonstrukcidch a praktickych ndpodobenindch. V snahe pochopit’
zmysel umenia z neho robi moderny historik nieco, ¢o je ukoncené, mftve a pre sicasnost’ nedosiahnutel'né.

2.3. Intermezzo: Paralyzujuci smutok

Paralyzujici smutok. Tak by sa dal pomenovat jeden z vyraznych motivov Didi-Hubermanovych textov.
Takyto smiuitok je pripisovany Johanovi Winckelmanovi ale aj Giorgovi Vasarimu ako dvom kanonickym
historikom umenia. Stoji tieZ za reakciondrstvom Pasoliniho neskorych eseji a je tym, ¢o Didi-Huberman
vid{ za jeho konStatovanim “zmiznutia svetlusiek”. Na analyzach predvedenych v PreZivajiicom Obraze je
mozné si najzretel'nejsie uvedomit’, Ze tento smutok u Didi-Hubermana vZdy uzko stvisi s istym chdpanim
¢asu a dejin. Je nevyhnutnym nésledkom takého chapania dejin, ktory jej zmysel ztotoZni s jej jednotlivym
prejavom. Plynutie dejin sa potom stdva trichlenim nad ve¢nou stratou tohto zmyslu. V knihe Obrazy
napriek vSetkému, ktorej vybranym motivom sa bude tato praca bude venovat’ neskdr, sa o hrani¢nej podobe
takéhoto ztotoZnenia zmyslu dejin s jej jednotlivou reprezenticiou hovori ako o fetiSizacii obrazu. Didi-
Huberman ho opisuje ako pristup, ktoré vyZaduje od jednotlivého obrazu prili§ mnoho. Ako jeho alternativu
ponuka pristup, ktory v texte o Pasolinim nazyva hra pohl’adu predstavivosti. V tejto metafore sa skryva
Didi-Hubermanove preformulovanie samotného problému dejinného poznania a zmyslu kultidry, ktory
odteraz nebude rieSeny ako otdazka jednotlivych predmetov, ale skor v pohyblivych vzt'ahoch medzi nimi,
ktoré je nutné zakazdym nanovo interpretovat’. Takéto badanie nebude mat’ len podobu filologicke;]
pozornosti k jednotlivostiam, ale tieZ- dialekticky voci tomu- predstavivosti, ktord umozniuje nahliadnut’
nove, hypotetické a neCakané vztahy medzi nimi. “Abychom otevfeli o¢i, musime je umét zavfit.” Hovori
Didi-Huberman v knihe Ninfa Moderna a o par riadkov dalej doddva: “Byt historikem vZdy znamen4 znovu
umistnit pfedmeét z minulosti do néjakého kontextu, neboli do soustavy vldken (v textilnim vyznamu) a
fioliaci (ve vyznamu genealogickém): jedna se tudiZ pfedev§im o obnoveni toho, ¢emu se v angli¢tiné fika
links, “Clanka” v historické kauzalité. 62

Perspektiva ktort zaklada takato dialektika pohl'adu a predstavivosti, pravdy a fikcie, vidite'nosti a
neviditel'nosti, je tym €o sa Didi-Huberman snazi podrzat’ naprie¢ svojim textom a ¢o tvori zdklad jeho
kritického pristupu. Podobné dialektické napétie nachddza aj v prici historika umenia Abyho Warburga.
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2.4. Minulost neumiera ale preziva

Koncept mrtveho idedlu umenia, ktoré je mozné v sucasnosti rekonStruovat’ uz len ako imitécie je nieco, ¢o
ani zd'aleka nezodpovedalo predstave Abyho Warburga.

Warburg bol, podl'a Didi-Hubermana, "... nespokojny s teritorializdciou $tidia obrazov, pretoZe si bol isty
minimalne dvoma vecami. Po prvé, nestojime s obrazom alebo pred obrazom tak ako pred vecou, ktorej
presné hranice moZeme sledovat’. Stibor ur€itych stradnic - umelec, ddtum, technika, ikonografia atd’. je na
tento ucel zjavne nedostatocny. Obraz, kazdy obraz, je vysledkom pohybov, ktoré v iom provizérne
sedimentuju alebo kryStalizujui. Tieto pohyby nim prebiehaju skrz naskrz, pricom kazdy z nich m4 svoju
vlastnu trajektoriu - historickt, antropologicku a psychologicku -, ktord sa za¢ina z odstupu a pokracuje
zan. “63

Aby Warburg bol nemecky historik umenia a zakladatel Specifického pristupu ku kultirnym Stddidm. V roku
1905 napisal text “Diirer a italsky starovek™ v ktorom Didi-Huberman vidi dekonStrukciu epistemologického
pozadia vSetkych dovtedajSich modelov dejin umenia 64. Model zaloZeny na prirodovedeckej logike Zivota a
smrti tu Warburg nahrddza konceptom kultirnych dejin, v ktorych sa “...Casové uiseky uz netvoria podla
biomorfnych $tadii, ale su vyjadrené vrstvami, hybridnymi blokmi, rizémami, Specifickymi zlozitostami,
casto neoCakdvanymi ndvratmi a vZdy zmarenymi ciel'mi.”6>. Winckelmanova predstava idedlneho zmyslu
umenia stavia historika do situdcie, kedy mu neostdva ni¢ iné, nez ddvno mrtvé obsahy imitovat’, pricom
imitdciou sa jednoducho mysli snaha historika zrekonStruovat’ ich vo svojich textoch ¢o najvernejSie tomu
ako skutocne boli. Takato minulost’ je totiz davno prec a tak jeho smitok vyplyva najmé z toho aké je “...
tazké spomeniit’ si na minulost (grécku) v jej celistvosti(..)” 66

Warburg postupuje inak. V prvom rade prevracia tradicnii oblast’ umenia%’, to znamend: prekracuje to, €o je
zvycajnou normou pochopené ako umelecké dielo a zahfiia do svojho historického zdujmu tctovnickych
knih, zdveti, ozndmen{ o platbe a inych archivne materidly. ... jeho cielom pri pouZivani "precitanych
archivnych dokumentov" je "obnovit ton a farbu tych nepocutych hlasov" (den unhdrbaren Stimmen wieder
Klangfarbe zu verleihen) - hlasov zosnulych, ktoré vSak stile cakaji, akoby navinuté jednoducho v
samotnom pisme alebo v konkrétnych slovnych spojeniach déverného dennika quattrocenta exhumovaného v
archive. ““68 Takdto subverzia voci norme klasickej historiografie v podobe ignorovania jej hierarchie, je
prvym znakom Warburgovej metddy. To vyZaduje zndsobenie ... pohl'adov, pristupov a kompetencii’¢?
Efektom je problematizacia jednoznaéného zmyslu- na miesto toho sme svedkami spektra moZznych
vyznamov, ktory sa dalej spresiiuje a rekonfiguruje priberanim d'alich predmetov analyzy. Tento proces,
vzhl'adom na radikélne rozsirenie pol'a zdujmu nikdy nekonci. Prave to je princip, ktory podl'a Didi-
Hubermana meni charakter Warburgovho skiimania z umelecko- historického na antropologicky°.
Warburgovsky historik v§ak v rdmci tohto procesu nenardza len na obrovské mnozstvo stvislosti, ale aj na
mnohé miesta kde tieto suvislosti absentuji. V knihe Ninfa Moderna Didi-Huberman pripomina: “
Uvédomujeme si, nakolik jsou ona dila, kterd obdivujeme na Cestnych mistech muzejnich zbirek, odfiznuta
od vazeb, jez druhdy ¢inili ,,Zivoucimi”, spoleensky i poeticky nutnymi?”7!,
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Préve tieto absentujice sivislosti a medzery vo vyzname sd doleZitym aspektom Warburgovskej histérie. Su
totiz znakom nedostato¢nosti zvoleného modelu a vyzaduji jeho dekonStrukciu a nédslednt rekonfiguréciu.
Takato rekonfigurdcia mdze nasledne zviditeI'nit’ novy vyznam organizovaného materidlu. To ¢o sa vymyka
norme sa tu teda stava symptomom- teda nie¢im, ¢o odkazuje k existencii vyznamu, ktory nie je zjavny. Vo
Warburgovskej historii tak ma symptém heuristicky vyznam. Konkrétnou realizdciou tejhto vizie je aj
Warburgov Zivotny projekt Atlas Mnémosine, ktory ma podobu akéhosi albumu na ktorom st umiestnené
foto reprodukcie najroznejSich prejavov vizudlnej kultdry. Tieto reprodukcie nie si upevnené fixne, o
umoziuje ich neustalu reorganizéciu. To ¢o sa v takejto organizacii obrazov ukazuje ako podstatné, su
vztahové suivislosti a podobnosti ktoré medzi obrazmi vyvstavaji. Prave tie, budu stat’ v centre zaujmu
Warburgovej vede o kultire (Kulturwissenschaft).

“Kunstgeschichte ndm napriklad hovori, e Z4ner umenia zvany "portrét" vznikol v renesancii vd aka
humanistickému triumfu jednotlivca a pokroku v mimetickych technikach; Warburgov kulturwisenschaft
vSak rozprava iny pribeh, ktory zahfiia ovel'a zloZitej$i Casovy prienik - prelinanie, naddetermindaciu -
antickej a pohanskej magie (prezitky rimskeho obrazu) a stredovekej a krest'anskej liturgie (prax en echo v
podobe podobizni), ako aj Specifické okolnosti umeleckej a intelektudlnej ¢innosti v quattrocente.
Vysledkom je, Ze portrét sa pred nasimi ocami transformuje a stdva sa antropologickym podkladom
"mytopoetickej sily", ktortl vasaridnska verzia dejin umenia nedokdzala vysvetlit'."72

Co tento historicky model hovori o dejindch? V prvom rade to, e ich poznavanie musi vziat' do Gvahy
dialektiku konstrukcie a dekonstrukcie zmyslu. Ako nazvat’ tento zmysel ktory sa na chvil'u stane viditelnym
len preto, aby sa nésledne premenil? Aby Warburg ho terminologicky vymedzil ako preZitok (nachleben).

2.5. Prezitok

Warburg tak presunul pozornost’ svojho vyskumu z jednotlivych umeleckych predmetov na vztahy ktoré ich
pojili so Sir§im kultirnym a socidlnym kontextom, nasledkom ktorych az mohli byt tieto predmety vnimané
ako zmysluplné. Stredobodom zaujmu tak prestalo byt normativne vymedzené umenie, ale kultdra ako
Struktira vzt'ahov. To, o ho na tejto Struktire zaujimalo, bol pohyb kultirnych vyznamov, ktory v takejto
situdcii nebol dany fixne nehybne, ale skor ako neustdla vymena a pohyb. To, ¢o sa v rdmci takychto
kulturnych vzt'ahov vymiena a hybe, a ¢o sa tak stalo centrom jeho zdujmu, nazval preZitok (nachleben).

PreZitok je Strukturdlny koncept.’3 V tom spociva jeho originalita oproti konceptom warburgovych
predchodcov, ktori hl'adali formalnu G¢innost’ v predmete samotnom. Napriek nezpochybnitel'nej originalite
s akou Warburg s tymto pojmom pracoval, bola takato koncepcia logickym plodom svojej doby. Podobnym
problémom ako Warburg ¢elili mnohi humanitne orientovani intelektudli 19. storocia. Otdzka, ktora vtedy
naberala na ddleZitosti, znela takto: Ako uvazovat’ o historif tych sfér I'udskej aktivity, ktorych primarny ciel
nie je jasne urCeny, zaroveni sa vSak preukdzatel'ne vyvyjaju v Case? V rdmci zdujmu o rdzne partikularne
discipliny naberali reSenia rozne podoby. Wilhelm Dilthey si napriklad, zo¢i voci dejindm prirodnych vied,
kladol otdzku ako pisat’ dejiny humanitného vedenia. V snahe poskutnit’ model, ktorym by tieto dejiny
vymedzil pozitivistickym pristupom, vytvoril koncepciu duchovied (eisteswissenschaften). Edward B. Tylor
sa zas, verny oboru antropoldgie, zaoberal tym, ako zachytit' pohyb kultirneho Zivota. Snazil sa pri tom
vyhnut’ rieSeniam, ktoré by ho redukovali na obycajny ret'azec faktov, rovnako ako tym, ktoré by ho chceli
povysit' na nejakd vedome vyvyjajicu sa entitu, rozumom obdarenéhom ducha. Odpovedou mala byt
koncepcia kultiri, ktorej pohyb ma podobu neustalého konvergovania. Jacob Burckhardt sa zas snaZil
metodicky vystihnit a zreflektovat’ dialektické napitie panujice medzi jednotlivymi udalostami a celkom
dejin.

Co to znamen4, ked hovorfme o prezitku ako koncepte ktory je Strukturdlny? V prvom rade: je to nie¢o, ¢o
sa nerodi a neumiera, ale nieco, ¢o sa ukazuje. Je to pomenovanie pre vizualnu sivislot’, ktora sa stava
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vidite'nou, mimo logiku chronologického Casu. To je jeden z paradoxov, ktory sa mdZe prejavit’ napriklad
tak Ze: “Vznika tak paradoxnd situdcia: tie najstarSie veci niekedy nasledujd po tych menej starych. Tak sa
indicky typ astroldgie - najstarsi, aky existuje - zacal v Taliansku znovu pouzivat’ v 15. storo¢i po tom, ¢o ho
grécka, arabska a stredoveka astroldgia vytlacila a urobila zastaranym. Tento jediny priklad, ktory Warburg
podrobne rozpracoval, ukazuje, ako prezivanie nartisa dejiny, a odhal'uje, ako je kazdé obdobie pretkané
vlastnym uzlom starobylosti, anachronizmami, sic¢asnost'ou a tendenciami budicnosti.”7# V tom spociva
jeho komplikovana Casovost’. Nie je vysvetlitelny z perspektivy biologického Casu Zivota a smrti, pretoze
sam m4 anachronizujice G¢inky. PreZitok je totiZ hned dvojako dehierarchizujici- jednak zrovnopraviiuje
vsetky prejavy kultdry, ignorujic delenia ktoré boli charakteristické pre dejiny umenia, zdroven vsak
narusuje logiku chronologicky chapanych dejin, ked' nach4dza vizualnu podobnost’ medzi prejavmi, ktoré po
sebe bezprostredne nenasleduja.

Na jednom mieste hovori Didi-Huberman doslova o kultiirnom charaktere casovosti’>. Tato paradoxnd
Casovost’ je to, o kaZzdého historika kultiry prenasleduje ako nevyhnutne anachronicky aspekt toho ¢o
skima- ako dielaktecké napitie inherentne pritomné v kazdom prejave kultdry. Ako sa toto napitie plyntice z
kultiirneho charakteru casovosti prejavuje? Didi-Huberman hovori o necistom c¢ase. Tym zatial nie je
povedané ni€ iné nez to, Ze vyznam casu nie je jednoducho redukovatelny na jeho chronoldgiu. Warbug sa v
tomto ohl'ade snazil ndjst’ také gnozeologické a metodologické fundovanie discipliny dejin, ktoré bude
presahovat’ tradicné kunstgeschichte a jej Cisto estetické kategdrie. Oporu nasla v prave rozvijajicich sa
vedach o psychike. Zhodne s tym mala byt kultira modelom psychickym. Histéria kultiry by tak bola
psycho- histériou”. Tomu odpovedajtci typ historika uZ nie je “zhromazdovacom” historickych faktov, ktoré
vedl'a seba nezmyselne umiestiiuje do prazdneho Casu, aby tak konsStruoval objektivnu histériu. Rovnako tak
ale nie je ani “triedicom” faktov, ovladanym vopred ur¢enou predstavou o zmysle, Ci cieli dejin, ktory v
mene tejto predstavy “zahladzuje” vSetky jej faktické napétia a protirecenia. Zmysel je pre tohto historika
nie¢im Uplne inym neZ apriornou fixnou teleolégiou ¢i opisanim dekontextualizovanych povrchovych
vlastnosti.

3. Dejiny sa rozkladaju na obrazy, nie na pribehy-
Benjaminov obraz

S ¢asom a dejinami to teda vdbec nie je tak jednoduché. Nestojime pred nimi len ako pred sumou faktov,
ktoré je treba pochopit’ fak ako sa udiali. Stojime pred nimi ako pred nie¢im ¢o md vyznam a tento vyznam
sa neda vysvetlit’ len vypoctom ich faktickych okolnosti vyroby. Warburg Celil tomuto probému pri snahe
analyzovat’ vyznam obrazov vizudlnej kultury.

Zistil, Ze poznavat’ vizudlny obraz znamend nieco iné nez vediet’ ako vznikol (teda poznat” “Stbor urcitych
stradnic - umelec, ditum, technika, ikonografia atd.”76). Zaroven dokazal ,ze poznévat’ obraz znamend vzdy
porovndvat’ ho s inymi obrazmi. Zmysel obrazu teda nikdy nie je singuldrnou zdleZitost'ou ale skor pluralitou
moznych zmyslov. To zmysluplné tak “nie je v zaklade ni¢im inym neZ medzerou™77.

To je dovod, preco obraz urcil za centrdlny pojem svojej filozofie dejin Walter Benjamin. Jeho vyznam vSak
roz3iril z bezne chapanej vizuality na akikol'vek dejinnd reprezenticiu. Ked uvaZzujeme o nejakej dejinne;
udalosti, tak sa pytame na jej zmysel. To znamend, Ze nds nezaujima len jej kauzalny povod v
prirodovedeckom zmysle, ale aj to, ¢o znamena tito udalost’ v kontexte dejin. Benjamin v tomto duchu
dekonstruuje zvy&ajny vyznam slova povod, ked ho odmietne ztotoZnit s jednoduchym vznikom.

74 Tamtiez s. 48

75,”...Wind naznacuje, ze prezitok predstavuje harmonické posobenie celého stboru operacii vratane zabldania, transformécie pamati, vybavovania a neoakavaného znovuobjavenia. Tento druh komplexnosti by
nam mal pripomendt kultirnu, neprirodzenu povahu ¢asovosti, o ktort tu ide...” tamtiez s. 52

76 tamtiez s., 19

77 DIDI-HUBERMAN, Georges. Images in Spite of All: Four Photographs from Auschwitz. Transl. Shane B. Lillis Chicago: University Of Chicago Press, 2012. s. 38



3.1. Pévod Benjaminovho obrazu

Za najddlezitejsi Benjaminov text o filozofii dejin je povaZzovanych dvadsat’ téz, ktoré vysli pod ndzvom
Déjinné filozofické teze”s. Jedna sa o jeho posledny text, napisany len par mesiacov pred jeho tragickou
smrt’ou na francuizsko Spanielskych hraniciach. Ne terminologickej i konceptudlnej tirovni sa v iom stretdva
niekol’ko vyraznych intelektudlnych tradicii- jeho rany zdujem o Zidovsku mystiku (pre ktoré bolo
charakteristické dlhoro¢né priatel'stvo s Gershomom Scholemom), literattru a estetiku (ktorou sa zaoberal vo
svojej neuspesnej habilitacnej praci O puvodu nemecké truchlohry) aj revoluény marxizmus (in$pirovany
pracou Gyorga Lukdcsa alebo Bertolta Brechta). Tento eklekticizmus sa odrazil aj na nejednoznacnej
recepcii tohto diela, ktoré bolo vydané aZ po jeho smrti?. V knihe Pred Casom skiima Didi-Huberman
Benjaminove myslenie predovsetkym vo vzt'ahu k prdcam Abyho Warbuga. “Rovnako ako Warburg, i
Benjamin umiestnil obraz (Bild) do neuralgického centra ,historického Zivota®. Rovnako ako on pochopil, Ze
podobné hladisko vyZaduje vypracovanie novych ¢asovych modelov: obraz nie je v dejindch ako bod na
priamke. (...) Obsahuje, respektive produkuje- casovost’ s dvoma tvdarami ...”80 Vziat’ tito dvojiti ¢asovost’
do dvahy znamend akceptovat’ to, Ze jeho poznatel'nost’ je determinovand jeho premenlivostou a vice vera.
Sdm Benjamin napriklad pojem obraz vymedzuje vo&i pojmu pribeh, ked hovori o tom, ze: “... dejiny sa
rozkladajui na obrazy, nie na pribehy.” Pribeh by v tomto pripade znamenal vymenovanie kazudlnych pricin
vzniku. Ked sa v8ak pytame na povod obrazu, o¢akdvame, Ze sa dozvieme nieco o jeho zmysle. O tom, &im
je inym obrazom podobny a ¢im sa od nich odliduje. Dal{ priklad pontika samotny spdsobom akym v
Déjinné filozofickych tezich Benjamin pracuje s jazykom. Jeho vlastny text sa v nom strieda s velkym
mnozstvom uryvkov z prac cudzich autorov. Benjamin hovori o nutnosti citovat’ bez zdtvoriek- aby
zdoraznil, Ze pre vyznam jednotlivych viet je najddlezitej$i kontext. Model citdcie je v tomto ohl'ade
podobny mechanizmu obrazov. Jej vyznam sa nerodi z nej samej ale skor zo Specifickej pozicie, ktord
zaujima voci ostatnému textu. (Viac o stratégif literdrnej montdze v kapitole 4.1. Benjaminov projekt
PariZskych pasadzi).

Minulé udalosti sa ndim ddvajd ako obraz. Obraz je vSak CitateIny aZ v rdmci konSteldcie s inymi obrazmi.
"Hodnota poznania nemoze byt vlastna len jednému obrazu, rovnako ako predstavivost’ nemoze byt pasivne
vloZend do jediného obrazu...”81. Podobne tak Warburg, dokdzal o umeleckych dielach povedat’ nieco
konkrétne aZ vo chvili, ked ich videl vedl'a nespoctu inych diel. Podobnost’ v§znamov, ktord pozoroval,
nazval preZitok (nachleben). Podobnost’ vyznamov, ktort bude Benjamin pozorovat’ v dejinnych udalostiach,
nazve povod. Vynimocne zrozumitelné vysvetlenie tohto paradoxného pévodu ako protikladu vzniku pontika
vo svojej diplomovej praci Marek Kettner:

“Snad si l1ze k pfibliZzeni ptivodu vypomoci zcela prozaickou analogii: odpovida-li clovék na otazku, odkud
pochdzi, kde ma sviij ptivod, jmenuje zpravidla uréitou zemi, krajinu, ¢i mésto, nikoliv uddlost porodu.
Ptivod neoznacuje proces, jimz fenomény ,,pfisly na svét”, nybrz urcité ,,izemi*, na néjz jsou vazany. V této
vazbé pak Ize oCividné rozlisit, ktery ¢len je nutné prvotni: vlast pfedchazi konkrétnimu jedinci, idea coby
pivod co do byti presahuje historické déni; av§ak zdroven nelze jeden pojem vysvétlit z druhého a vice

versa.”’82

3.2. Kopernikovska revolucia historie
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Nejde len o to, Ze takéto chédpanie dejin odobera minulosti jej niekdajsi fixny a singuldrny vyznam, respektive
odobera samotnému vyznamu jeho fixny a signuldrny charakter. Odobera zaroven stucasnosti jej niekdajsi
status neziicastneného pozorovatel’a toho ako veci skuto¢ne boli. Didi-Huberman v knihe Pred Casom cituje
viziu Waltera Benjamina (ku ktorej sa sim prihldsi) o dejindch, ktoré “(...) uZ nebudd fixnym bodom, ale
prinajmenSom postupnostou pohybov, pre ktoré sa historik javi byt’ skor prijemcom a subjektom nez
panom”3 Co to znamend byt prijemcom a subjektom dejin? Znameni to pochopit’ ich ako nie¢o, o nim
neumoziuje zotrvat’ v pozicii diStancovaného pozorovatel'a. Udalosti minulosti prestavaji byt fixnym
bodom, ktoré mdZe historik poznat’ ako také. To by totiz vyzadovalo nejaké univerzdlne hl’adisko
nachddzajice sa mimo samotné dejiny. Historik, rovnako ako kazdy Clovek je ale sticast'ou dejin, a to tak Ze
sa nachddza na tom ich mieste, ktoré nazyvame fu a teraz.

“V tejto operdcii sa koneCne zavrsi zniCenie historického pozitivizmu: “fakty” minulosti (die fakten) uz viac
nebudd nec¢innymi vecami, ktoré treba zodvihnut’, izolovat’ a vlozit’ do kauzélneho pribehu, ¢o je podla
Benjamina epistemologickym mytom. Stanu sa dialektickymi vecami, vecami v pohybe: nie¢im, ¢o k ndm
richddza z minulosti a “zardZa nds” ako “vec rozpamitania” (die Sache der Erinnerung)” .
had losti a “ ” ako “ tania” (die Sache der E 7

Poznévat’ minulost’ a jej mozné vyznamy, tak nevyhnutne znamena interpretovat’ dejiny- tzn. Nejakym
sposobom si ich predstavovat’ a tiito predstavu d alehj menit . Takymto spdsobom je minulost’ s
pritomnost’ou neustalom pregnantom vzt'ahu. To sa sa na tplne bazdlnej drovni prejavuje tak, Ze historik
svojou, hoc aj nereflektovanou vol'bou udalosti, ktoré do historie zacleni v tomto akte vlastne voli istd
konkrétnu koncepciu pritomnosti. Aby Benjamin zddraznil Ze objavovanie tohto skrytého zmyslu dejin
znamend tieZ radikdlne prekondvat’ predstavy, ktoré sme o nich mali skdr hovori doslova o “vyberani” epoch
z predmetnej kontinutity dejin, ¢im dochadza tiez k prelomeniu jednoznacného vyznamu sicasnosti. 8
Schopnost’ upriamit’ pozornost’ skryté moznosti si¢anosti, za pomoci akcentovania momentov, ktoré do nej
akoby” nepatria je tym ¢o Didi-Huberman nachddza v skorsich pracach Pierra Pasoliniho. Fakt Ze Pasoliniho
terminoldgia je na mile vzdialend od oficidlnej historickej discipliny je pre neho v tomto ohl'ade
bezvyznamny. Prave preto Pasolini dokdZe pracovat’ s tymi aspektami minulosti, ktoré sa jazyku tradi¢ne;j
histérie vymykaju, v ktorych vSak spociva potencidl pre naruSenie jej jednozna¢ného vyznamu a otvorenie
moznosti politickej zmeny. “Jazyk I'udi, ich gestd, ich tvére: to vSetko histéria so svojimi jednoduchymi
terminmi vyvoja alebo zastarania nedokdze vysvetlit'. “85 Benjamin analogicky naznacuje, Ze takéto
vyznamy, stojace va¢s$inou mimo pozornost histdrie i tradiéného revoluéného marxizmu, maji v skutocnosti
pre politicky potencidl histdrie najvacsi vyznam:

“Ttidni boj, ktery ma na mysli historik vySkoleny na Marxovi, je bojem o hodnoty drsné a materidlni, bez
nichZ neni vzneSenych a duchovnich. Vzdor tomu jsou tyto druhé v tfidnim boji zastoupeny jinak neZ jako
predstava kofisti, kterd pfipadne vitézi. Jsou v tomto boji Zivy jako divéra, jako odvaha, jako humor, jako
lest, jako tvrdosijnost, a maji zpétny ucinek na budoucnost.”’86

Toto st tie tazko uchopitel'né, napriek tomu vSak v dejindch pritomné vyznamy. Ako také su vzdy vytacané
a zneviditeI'nované dominantnou dejinnou, kultirnou a politickou nardciou. Preto bude pre Benjamina,
Warburga i Didi-Hubermana tak podozriva histdria, ktord rozdel'uje predmety minulosti na tie, ktoré stoja za
jej zaujem a na tie ktoré mdZe vo svojej historii upozadit’. Otvorenost’ nieComu necakanému- nieComu ¢o ju
printti redefinovat’ vlastné teoretické vychodiska, totiz povazuji za jej zakladny heuristicky princip. “(...)
dejiny umenia musia neustéle preformulovavat’ svoje epistemologické rozsirenie. “87 To znamend venovat’
pozornost’ tomu, ¢o sa mdZe zdat’ zanedbatel'né, o viak prave vdaka tomu dokdZu dominantny zmysel
zdekonStruovat’ a dat’ sicasnosti novy vyznam. Medzery vo vyznamoch, ktoré u Warburga predstavovali
vyzvy k rekonfigurécii doterajSej predstavy o dejinich, ziskava v texte Déjinné filozofické teze otvorene
politicky vyznam v podobe pozornosti k utldcanym.
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3.3. Fenomenoldgia obrazov

Georges Didi-Huberman od nds teda vyZaduje brat’ obraz vazne, a to vratane tych jeho aspektov, ktoré sa
nam ddvaji ako neviditelI'né (a ktoré sa v iom prejavujui ako medzera ¢i symptom). Obraz je tak vzdy
nedokonalou reprezentaciou skutocnosti. Znamend to teda rezignovat’ na jeho vypovedni hodnotu? Takyto
zaver by predstavoval jeho hlboké nepochopenie. Dévod preco je obraz ako reprezenticia historicke;j
skuto¢nosti vZdy nedokonceny a otvoreny, je ten, Ze mozné konsteldcie do ktorych ho méZzeme umiestnit’ si
nekonecné. Samotnd historickd analyza je otvoreny proces, pretoZe je vZdy zakorenend v sticanosti. To je
dovod, preco bude Didi-Huberman hladat’ taki stratégiu analyzy historickych obrazov, ktory bude tito jej
neukon&enost’ brat’ do Gvahy. Co to znamen4 v praxi? Navrhnit’ taky model analyzy obrazov, ktory z jej
neukoncenosti urobi svoju epistemologickud prednost’. Takyto model analyzy rezignuje na snahu pochopit’ to
ako veci skuto¢ne boli, akoby ndm bola dana nejaké nadhistorickd univerzalna perspektiva schopna rozsudit’
minulé udalosti raz a navzdy, a namiesto toho sa bude pytat’ na to, co mdze minulost’ vyjavit’ dnesku. Takéto
je Didi-Hubermanove naplnenie Benjaminovych slov:

“Pravdivy obraz minulosti se kmitd kolem nds. Minulost 1ze zadrZet jen jako obraz, ktery se v okamziku, kdy
jej poznavame, jen kmitne a vic ho nikdo nespatfi. (...) Nebot’ tu hrozi, Ze nendvratny obraz minulosti
pokazdé pritomnosti beznadéjné unikne, jakmile tato pfitom nost nepochopila, Ze se v ném mini ona.”s8

V tom teda spo&iva kopernikovsky obraz v histérii, o ktorom sa hovori v knihe Pred Casom. Vychodzim
bodom analyzy historickych obrazov uz nie je nejaké abstraktné univerzélne stanovisko, ale konkrétna
pritomnost’. Obsahy minulosti uz nie st prostymi historickymi faktami bez vzt'ahu k pritomnosti. Naopak,
préave ten aspekt obrazov minulosti ktory je Specifikym sposobom nie Uplne vidteIny a premenlivy sa ukazuje
ako ten, od ktorého je potrebné zacat’ analyzu. Takato analyza bude mat’ podobu $pecifickej fenomenoldgie
obrazu.

“Sti to teda zbyto¢né obrazy? To zd'aleka nie. St pre nds dnes nekone¢ne cenné. St tieZ ndro¢né, pretoze
vyzaduju archeologicku pracu. “ 89

Fenomenoldgiu obrazu stavia proti klasickym reduktivnym historickym pristupom, ktoré sme opisali vysSie.
V analyze Styroch fotografii Sonderkommanda, ktorymi sa mnohy teoretici odmietli zaoberat’ prave z dévodu
ich zlej viditeI'nosti opisuje ndsledovne:

“Tato préca si vyzaduje dvojity rytmus, dvojity rozmer. Musime sprisnit’ svoj pohl'ad na obrazy a
nevynechat’ ni¢ z celej "zobrazovacej" substancie, dokonca ideme tak daleko, Ze spochybiiujeme formalnu
funkciu zény, v ktorej "ni¢ nie je vidiet", ako nespravne hovorime, ked sa stretdvame s nie¢im, ¢o zdanlivo
nema ziadnu formativnu hodnotu - napriklad tmavd plocha na okraji obrazu. Symetricky musime rozsirit’
uhol pohl'adu, aby sme obrazom vrétili antropologicky prvok, ktory ich robi funkénymi.*90

Hlavnym cielom Didi-Hubermanovej fenomenolégie je tak “(...)rozsirit" uhol pohl'adu, aby sme obrazom
vrétili antropologicky prvok, ktory ich ¢ini funkénymi.” To je filozoficky pristup, o ktorom hovori v kontexte
Pasoliniho svetlugiek, nepoviimnutej Casti Fra Angelicovho obrazu v knihe Pred Casom aj v rozbore
fotografif Sonderkommanda v knihe Obrazy napriek vSetkému . Spravny pristup k dejindm, ktory neignoruje
ich antropologicky rozmer, tak znamenda konfrontédciu s ich $pecifickou neviditelnost'ou. Aby vymedzil svoj
spdsob analyzy obrazu, hovori Didi-Huberman o dvoch reduktivnych sposoboch ¢itania jeho fenomenoldgie.
Prvym je snaha uvidiet’ v obrazoch vsetko. Z jednej zo spominanych fotografii tak boli v mene tejto snahy
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odstranené rozsiahle necitateI'né plochy. Didi-Huberman tu hovori o vS§emoZnych technickych tpravach ako
zvicSovani, orezdvani a retusSovani. “Tieto absurdné doktorské zdsahy - neviem, kto ich urobil, ani aky
mohol byt dobry imysel ich vykondvatel'a - odhal'uji naliehavi snahu dat’ tvar tomu, ¢o v samotnom obraze
nie je ni¢im inym ako pohybom, rozmazanim a udalost'ou.9! Pokial' sme adekvétne dejinné poznanie
vymedzili ako hru pohl'adu a predstavivosti, mohli by sme v tomto pripade hovorit’ o fetiSizacii pohl'adu a
snahu zredukovat fotografie na to, ¢o v nich je viditeI'né. Takato snaha preukazat’ fotografie ako jednoznacne
viditeI'ny ddkaz vSak podl'a Didi-Hubermana mdZe splodit’ len sklamanie: “obrazy su len ukradnuté crepiny,
kiasky filmu. Preto su nedostato¢né: to, ¢o vidime (Styri obrazy nehybné a nemé, obmedzeny pocet mitvol,
¢lenov Sonderkommanda a Zien odstidenych na smrt’), je stdle mélo v porovnani s tym, ¢o pozname (miliény
mitvych, rev peci, Ziara rozZeravenych ohnov, obete trpiace "krajnym nest’astim").”92

Protikladnym pristupom, ktory vSak rovnako tak nezohl'adiiuje fenomenologicku (ne)viditeInost’ fotografif,
je neochota vidiet’ v nich viac neZz to, ¢o je pristupne v ramci trividlnej vizuality. Didi-Huberman tu hovori o
odsunuti fotografii do sféry dokumentov, neochota im uznat’ schopnost’ vyjavit’ nieco o skuto¢nom vyzname
hr6z holokaustu. Ak sa chceme udrzat’ v terminologickej dichotémii pohl'adu a predstavivosti, mohli by sme
hovorit’ o fetiSizacii predstavy, resp. FetiSizacii zmysiu, ktory by bol v nedokonalej fotografii poSpineny,
umenseny a vulgarizovany. V oboch pripadoch je vSak paradoxne vysledok rovnaky: “... historik bude aj
nadalej pocit, Ze "systém koncentra¢nych tdborov sa nedd zobrazit™; Ze "obrazy, nech uZ su akejkol'vek
povahy, nemo6Zu vypovedat’ o tom, Co sa stalo.”®3 Obe redukcie st pre Didi-Hubermana nepripustné. To ¢o
ndm necitatel'né plochy fotografie vyjavuju, je ich specifickd necitatel'nost: “Tato Cierna hmota ndm
poskytuje samotnu situdciu, priestor moznosti, podmienky existencie samotnych fotografii.”9

Didi-Huberman vyzaduje taky spdsob analyzy tychto obrazov, ktory pochopi ich neviditel'nost’ ako
heuristicki moznost’. V predchddzajicich kapitoldch sme dokdzali Ze kazdy obraz je vyznamovo otvoreny a
teda Specifickym sposobom nedokonaly. Zaroven je vSak takyto obraz sim sposobom ako prekondvat’ tito
nedokonalost’. ““(...) Samotny pojem obrazu - v jeho historii aj v antropoldgii - sa prelina s neustdlou snahou
ukazat’ to, o nevidime. NemdZeme "vidiet’ tizbu" ako takd, a predsa sa maliari hrali s karminovymi ténmi,
aby ju ukdzali; nemdZeme "vidiet smrt™, a predsa sa sochdrom podarilo vymodelovat’ priestor ako vchod do
hrobky, ktory "na nds hl'adi(...) Celé dejiny obrazu tak mozno vyrozpravat’ ako snahu o vizuilne
prekrocenie trividlnych kontrastov medzi viditeInym a neviditelnym.”> Neignorovat’ neviditeInost’ obrazu
ako CiastoCnej reprezentdcie dejin, ale pochopit’ ju ako heuristicki moZnost- to bude vyZadovat’ také ponatie
dejinného poznania, v ktorom sa dialekticky stretdva pohl’'ad a predstavivost’. Obe tieto rysy voci sebe stoja
v dialektickom napéti v rdmci konceptu montdZe.

4. Myslenie montazou- Godardove podvratné histoérie

Hra pohl'adu a predstavivosti- to je pristup, ktory je pozorny voci napitiu, s ktorym sa stiCanosti dava jej
minulost’. Je to jednak minulost’, ktord sa uz raz stala a uz sa neodstane. Zaroven je vSak otdzkou toho aky
vyznam ziska v kontexte sti¢asnosti. Tato dvojakost’ minulosti vyplyva z priamo z dvojakého charakteru
Casu, ktory je jednak fakticky a zaroven kultiirny. Toto dialektické napétie samotného Casu je nerozdelitel'né
a pokial chceme hovorit’ o jeho adekvatnom pozndvanit, spdsobuje ndm nevyhnutne probémy. Tento problém
ma podobu paradoxu, ktory spochybnuje mnohé tradi¢né dichotémie. Ukazuje, Ze neexistuje realita bez
fikcie, pohl'ad bez predstavivosti a Ze nie je mozné otvorit’ o¢i bez toho, aby sme ich zavreli. “Citovat
minulost ma jen pramaly smysl — jiny neZ antikvarni ¢i nostalgicky —, pokud pfitom nedostojime snaze
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predvolat tuto minulost pred soud, nechat ji vystupovat jako svédka pii vZdy otevieném procesu nasich
soucasnych déjin.”% Pred dejinami stojime jednak ako pred udalost'ami ktoré sa uz raz udiali, zdroven sme
vSak neustéle niteny vo¢i nim zaujimat’ poziciu. To je pre Didi-Hubermana paradox, vychadzajici z faktu Ze
sme samy sucast’ou dejin a to zonamena Ze na nich nadvdzujeme. Ich vyznam je teda radikalne otvoreny a
neukonceny. Zohl'adnit’ tento paradox bude vyzadovat’ isty Specificky pristup. Na niekol'kych miestach
svojho diela ho opisuje Didi-Huberman ako myslenie montdZou.

Montéz ako Speicifickd organizacia obrazov minulosti provokuje také pozndvanie, ktoré v sebe zahinia
pohl'ad aj predstavivost’. V knihe venovanej Godardovi, Didi-Huberman poukazuje na tento hlboky paradox
skryvajuci sa v kazdej konfrontacii s minulost'ou, poukazom na dve body Godardovho manifestu. Jedna sa o
manifest s ndzvom “Co robir’?” z roku 1970 a spominané dialektické napitie v fiom odrdZa v potrebe dejiny
vysvetlit' a zaroven aktivne premienit’ 97 “V godardovském slovniku, ktery sestavil Jean-Luc Douin, je slovo
montdZ (,,uméni vytvaret formu, jeZ mysli, uméni ddvat obrazu dialekticky smysl“98. MontdZ je teda
heurstickd metdda, ktord upresiiuje urcity vyznam pomocu toho, Ze ho robi nejednozna¢nym. Neznamend to
ni¢ viac, ne 7e poukazuje na podobnosti a zdroveii poukazuje na rozdiely tychto obrazov. Cini dejindm za
dost’ tym, Ze ich podrobuje kritike, pretoze “Kazda ddsledna kritika sa snazi zachovat’ existenciu svojho
objektu”9. Montdz tvori vyznam, a zdroven poukazuje na kompozitny- teda do¢asny charakter tohto
vyznamu. Je tak konkrétnym naplnenim Benjaminovej poZiadavky urobit’ z minulosti nieco, ¢o uz nebude
Jfixnym bodom a to tak Ze do jej analyzy angaZuje pohl'ad aj predstavivost .

Mysliet montaZou teda znamend mysliet’ dejiny ako nieco, ¢o je vyznamovo otvorené. V politickom
kontexte, ktory sa pre Didi-Hubermana stdva od roku 2004 stéle viac d6leZitym, predstavuje toto myslenie
akt odporu voci totalizujicim tendencidm. Niet divu, Ze si v tomto kontexte privoldva na pomoc prave
autorov, ktori boli niten{ sa s takymito totalizujicimi tendenciami vyrovnavat’ v tom najbrutilnejSom
vyzname. Re€ je o Brechtovi a Benjaminovi ¢eliacim ndstupu fasizmu, Pasolinim ktory Celil nastupu
konzumnej spolo¢nosti a Godardovi, ktory sdm seba chépal ako sucast’ revolu¢ného hnutia konca 60. rokov.
Branit’ v takychto situdciach dejiny, ktoré si otvorené, je politickym aktom odporu. Na filozofickej Grovni sa
vSak jednd o podobny pristup, aky nachdadza u Abyho Warburga a jeho kulturwischenchaft, ktory v otazke
vyznamu umenia a kultdry trval na aktivnej dlohe sti¢asnosti. Sic¢asnost’ ako nieco, v ¢om s dejiny vzdy
otvorené, skrz o sa minulost’ javi byt’ viac otdzkou a vyzvou na interpretaciu, nez fixnym faktom. V tomto
zmysle je sticasnost’ vZdy dekonstruktivnym momentom dejin. Myslenie montaZou tento dekonstruktivny
moment udrziava tym, Ze vytvara také kompozicie histdrie, ktoré v prvom rade nezakryvaju svoj kompozitny
charakter. V praci Waltera Banjamina sa tento pristup odrdZa v jeho poziadavke Cesat’ proti smeru prilis
lesklu srst’ dejin. V principe to znamend vziat' v mysleni minulosti do Gvahy aktivnu tlohu sticasnosti, ktord
je tym, o jej ddva jej kultdrno- socidlny vyznam. Tento vyznam tak nie je nie¢im fixnym, je potrebné ho
vzdy konStruovat’. O praktické predvedenie montaze sa pokusil vo svojom najsldvnejSom a nedokoncenom
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projekte PariZskych pasdzi.

4.1. Benjaminov projekt parizskych pasazi

Walter Benjamin pracoval na projekte PariZske PasdZe od roku 1927 az do svojej smrti v roku 1940. I$lo o
projekt sponzorovany Instititom pre socidlny vyskum (Institut fir Sozialforschung, IFS) a autor sa v fiom,
podra slov Rolfa Tiedemana, snazil “... spojit’ tedriu a material, citaty a interpreticiu v novej konstelacii v
porovnani so sicasnymi metddami reprezentacie. Citicie a materidly mali niest’ plnd vahu projektu; tedria a

9% DIDI-HUBERMAN, George., Passés cités par JLG : I'ceil de I'histoire 5. 2015. Paris : Ed. de Minuit, citovano podla rukopisného prekladu Josefa Fulka.
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interpretdcia sa mala asketicky stiahnut’. Benjamin vymedzil "dstredny problém historického materializmu",
o ktorom si myslel, Ze by ho mohol vyriesit’ prave v Passagell-Werk...”100 O aky materidl a citdcie iSlo? V
pripade Pasdzi §lo o Uryvky textov najrdznejsich kritikov, komentdtorov a historikov, zoradenych do 28 Casti-
tzv. Konvolutov. Georga L. Dillon opisuje tito formu ako “...sibor pozndmkovych listkov pre dejiny, ktoré
sa eSte len maju napisat’.”101 Tento opis je zaujimavy a koreSponduje jednak s pozndmkou Tiedemana o
projekte dejin, v ktorom sa m4 tedria a interpretdcia asketicky stiahnut’, ale tiezZ Didi-Hubermanovym
opisom principu montdZe u Godarda: Vyjadrovat se takto znamenad chtit zdiraznit heuristickou plodnost,
potencidlni kypivost jakékoli montdze.92To o nazyva Didi-Huberman heuristickou plodnostou, nazyva
Tiedeman na inom mieste pluralizmom, ktory je podl'a neho priamym ddsledkom usporiadania vzpierajiceho
sa jednoduchej Citatel'nosti. Heuristicky rozmer montaZe PariZskych pasaZi teda nejak suvisi s prekdZkami,
ktoré pred Citatel'a kladie. “Benjamin vo svojej metode kladol velky déraz na diskontinuitu a
dekontextualizaciu, a to jednak preto, aby denaturalizoval konkrétne sledované Crty, jednak preto, aby
zabrénil ich opidtovnému zaradeniu do konvenénych, nekritickych obrazov sveta.”’103

Paradox poznania a nezrozumitel'nosti vysvetl'uje Dillon terminom juxtapozicia. O dvoch veciach
hovorime, Ze st juxtaponované, ked st umiestnené vedla seba alebo jedna za druhou bez spojovacej latky
alebo pokracujicej nitky ¢i spolo¢nej témy. Nejaka nevyslovna suvislost’ sa v§ak predsa len naznacuje, inak
by sme mali jednoducho hromadu ndhradnych cCasti -disjecta membra -, ktoré ani nemusia byt’ Castami tej
istej veci alebo podobnymi vecami. Juxtapozicia teda mdZe byt otdzkou stupiia.”!04 Vyznam tu nie je
podmieneny ¢asovou kazualitou, ale skor dialektickym napitim, ktoré spoc¢iva v netrividlnej podobnosti
dvoch veci. Pokial takymto spdsobom organizujeme dejiny, moZe sa sicasnost’ rozpoznat’ v minulosti a tak
objavit’ taky svoj vyznam, ktory jej bol doteraz skryty. Hovorime tu teda o vyzname, ktory je vecou Struktiry,
podobne ako vysvetloval vyznam kultiry Warburg ked ho uréil za hru preztikov, ktord sa odohréva vo
vzt'ahoch. Je to vyznam, ktory vznika tak, Ze je rozpoznany. Je to vyznam, ktory je jednym z moznych. Toto
je komplexny heuristicky model, o ktory sa projekt pasdzi snazi. “Vzdycky je tfeba vidét dvakrat” cituje
Didi-Huberman Godardal% . Poznat’ nieCo- rozpoznat’ vyznam- znamend mat’ to s ¢im porovnat’.
Porovnavat nieCo neCakanym spdsobom- tvorit’ juxtapozicie- potom znamend rozpoznat’ vyznam ktory je
necakany.

4.2. Formy ktoré myslia

Pre Jeana Luca- Godarda predstavovala montédz zdkladny vyjadrovaci prostriedok filmu. Preto si podl'a Didi-
Hubermana “...zaslouZi byt zatazen do historického kontextu onéch typt kinematografie — ale také literatury,
vytvarného uméni a filosofického mysleni —, které chtély prostfednictvim svych montdZzi ,,pfedvolat pred
soud* jisty historicky stav nebo ,,vznést Zalobu* proti jisté politické situaci.”106 Vrcholnym predvedenim
tohto pristupu predstavuje Histoire(s) du cinéma- osemdielna video esej na ktorej pracoval medzi rokmi
1989 a 1998 je povazovand za rezisérov opus magnum. Osem epizdd trvajicich dokopy zhruba 266 minut
je poskladanych takmer vylu¢ne zo zvukovych a obrazovych citdcii inych filmov. Godardovi zabrala tvorba
tohto diela 30 rokov. Didi-Huberman vo svojej knihe venovanej Godardovi pripomina definiciu montaze z
godardovského slovnika Jeana- Luc Douina, a sice “uméni vytvéret formu, jeZ mysli...”107. O forméach ktoré
myslia hovoril aj sdm Godard a americky teoretik a kritik James S. Williams sa vyjadril o Historie(s) du
cinéma ako o ddkaze, Ze takéto mysliace formy “...mo6zu pomoct’ poloZit’ zdklad pre nové formy bytia“108

100 BENJAMIN, Walter. The Arcades Project. transl. Howard Eiland a Kevin McLaughlin. Cambridge: Hardvard University Press, 1999. s. 931

101 DILLION, George L. “Montage/ Critique: Another Way of Writing Social History”, Postmodern Culture, University of Washington: 2004.

102D|DI-HUBERMAN, George., Passés cités par JLG : I'ceil de Ihistoire 5. 2015. Paris : Ed. de Minuit, citovano podla rukopisného prekladu Josefa Fulka.

103 DILLION, George L. “Montage/ Critique: Another Way of Writing Social History”, Postmodern Culture, University of Washington: 2004.

104 tamtiez

105 DIDI-HUBERMAN, George., Passés cités par JLG : I'ceil de I’histoire 5. 2015. Paris : Ed. de Minuit, citovano podla rukopisného prekladu Josefa Fulka.

106 tamtiez

107 DIDI-HUBERMAN, George., Passés cités par JLG : I'ceil de I'histoire 5. 2015. Paris : Ed. de Minuit, citovano podla rukopisného prekladu Josefa Fulka.

108 NEER, Richard. Godard Counts. “Histoire(s) du cinéma and Historical Evidence”, Critical Inquiry, The University of Chicago Press, Vol. 34 (2007): 135-73.



Co si viak pod takymyto mysliacimi formami pokladajicimi zdklad novych foriem bytia predstavit’
Francesco Zucconi vo svojom texte s priznacnym ndzvom Spojit’ veci, ktoré sa nezdali byt predurcené na to,
aby sa tak stalo!% obhajuje nisledovny argument: “podl'a Godardovho Histoire(s) du cinéma by sa montédz
mala chapat’ ako tvorivy, experimentalny sp6sob zabezpelenia a udrzania politickej angaZzovanosti, mimo
slepych uliciek a napriek politickym porazkam poslednych desatroci, chraneny pred akymikol'vek formami
nihilizmu a cynizmu, ktoré ovplyviiuju sic¢asnost’.”110

Takéto tvrdenie nemd d'aleko od Bejaminovho zmocnenia sa spomienky, tak ako sa zableskla v okamihu
nebezpecenstvalll Historie(s) du cinéma vytvéra juxtapozicie z citdcii filmov 20. storocia s cielom
zahliadnut’ nie ako dokument ale ako pamiatku, v ¢om vidi Zuconi charakteristickd ¢ftu Godardovej prace
archivom!!2. S podobnym pomatim archivu ako nie¢oho ¢o sa nedd redukovat’ len na jednoduchii predstavu
dokazov, pracuje aj Didi-Huberman v Images despite of all: “Archiv vSak v Ziadnom pripade nie je Cistym a
jednoduchym "odrazom" udalosti, ani jej ¢istym a jednoduchym "d6kazom". Musi sa totiz vZdy rozvijat
opakovanou kriZovou kontrolou a montazou s inymi archivmi. Nesmieme precenovat’ "bezprostredny"
charakter archivu ani ho podcenovat’ ako jednoduchu ndahodu historického poznania.”!!3 S odkazom na
Arlette Farge potom prizvukuje charakter archivu ako svedka. Zucconi t¢ému Godardovho pristupu k
archivom rozvija nasledovne:

“Napiitie, ktoré vznikd medzi obrazmi, zvukmi a literdrnym textom, posiva imaginativny proces daleko za
hranice rozpoznania jednotlivych postav, ktoré tvoria p6vodné archivne pramene.”!4 Cielom price s
archivom- zaradenia jeho materidlu do filmovej montdze- teda umoznuje Godardovi povedat’ viac nez hovori
tento materidl sdm za seba. Dosahuje to prave tym, ¢o Didi-Huberman nazval kriZovou kontrolou a sice jeho
ustivztaznenim s materidlmi inych archivov. Divak tak sleduje: “... audiovizualny strih, ktory vacsinou
akoby historicky odkazoval na ndsilie pdchané v Bosne a Hercegovine na zaciatku 90. rokov, ale na konci
sekvencie je vyzvany, aby si uvedomil anachronickd montaZ vel'mi odliSnych udalosti. Medzi obrazmi je
niekol’ko odkazov na Goyu, Velazqueza, Uccella, Fuseliho, Rosselliniho a obrazy z Balkdnu, pricom
Godardovo ¢itanie pozostdva z citcie literarneho textu Pour la Serbie, ktory napisal Victor Hugo v roku
1876 ...7115

Kritika takejto metédy mdze vyvierat’ z obavy, Ze konkrétne utrpenie zobrazované v jednotlivych obrazoch
zostane rozpustené v akejsi abstraktnej predstave utrpenia bez prisluSného subjektu alebo ostane naopak iba
stiborom Ciastkovych informacii neschopnych postihnit’ celistvejsi kontext. To je jeden z hlavnych
problémov, na ktory sa Image in spite of all snazi odpovedat’. Zaujimavé je, Ze tento problém Didi-
Huberman formuluje okrem iného aj na porovnani Godardovho Historie(s) du cinéma a filmu Soa Claude
Lanzmana.

4.3. Svedectvo namiesto dokazu

“Dnes mame k dispozici pfinejmensim dva filmové zpusoby, jak tuto strasSidelnou vzpominku na vyhlazovan{
evropskych Zidd ztvarnit”116 Didi-Huberman tu naraZa prave na Godardov Historie(s) du cinéma a
Lanzmanov Soa. To &o ich spéja, je extrémna pozornost’ venovand praci s obrazom. T4 vyviera z
filozofickych a etickych problémov zobrazovania holokaustu. “Godard i Lanzmann se domnivaji, Ze Soa
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vyzaduje, abychom zcela prehodnotili sviij vztah k obrazu, a maji zcela pravdu.”!17. Obaja v§ak dospievaji k
radikdlne inym rieSeniam. Jean Luc- Godard vo svojom Historie(s) du cinéma tvori montaZz starych filmov,
titulkov, fotografii, obrazov a hudby v snahe pontiknut’ hrani¢nd podobu audio- vizudlneho svedectva o 20.
storoci. Vysledok opisuje americky filmovy teoretik Richard Nee ako “oslnivy a zdroven zméteny”.118
Samotny Didi-Huberman vidi tento film ako: “(...) druh montdze, ktord nechava dokumentarne filmy, citaty
a filmové klipy virit’ smerom k priestoru, ktory nikdy nie je pokryty: odstredivd montdz, elegia rychlosti. Je
to ako velkd fuga, ktord sa tiahne celymi Styrmi a pol hodinami filmu.” Godard chipe svoj filmovy spdsob
vytvarania konS§truovania vyznamu ako skrz- naskrz dejinny "Povedal by som, Ze vo filmoch sa odohrdva
predstavenie dejin, takmer Zivych dejin, naozaj, to je to, ¢o robi kinematografia, je to Zivy obraz vyvoja dejin
a tempa dejin."119

Soa pontika odlidny pristup, ”Claude Lanzmann vytvoril vo filme Soa typ montaZe, ktord privadza tvire,
svedectvé a dokonca aj krajiny do stredu, ktory nie je nikdy dosiahnuty: centripetdlna montéz, elegia
pomalosti. Je to akési basso continuo, ktoré skracuje devit’ a pol hodinovi diZku filmu.”120 Filmovy opus
Claude Lanzmana, viac ako devét hodinovy dokumentarny vznikol bez pouZitia akéhol'vek zdberov z
obdobia vojny ¢i doby po nej. Namiesto toho pontka rozhovory s preZivs§imi, pricom zébery si obmedzené
na zachytdvanie hovoriacich a sti¢asnej podoby miest ktoré sa v ich vypovediach objavuji. Gérard Wajcman,
francuzsky psychoanalytik, tento pristup chape takto: “Urcite sii veci, ktoré nevidime. A ¢o nemoZno vidiet,

2

musi byt ukdzané."12! Soa prefiho v tomto pohl'ade predstavuje ultimatny akt ukdzania tejto neexistencie
odpovedajicich obrazov. Obrazy v podobe fotografii a filmovych materidlov zachytavajicich konkrétne
nacistické zverstva si samozrejme na faktickej rovine k dispozicii. AvSak pre Wajcmana rovnako ako pre
Lanzmana, nedokaZe Ziaden jednotlivy obraz zobrazit’ hrozu, ktori predstavuje Soa. "Gérard Wajcman sa
domnieva, Ze tato konkrétnost’ - ¢i uz vizudlna alebo fotograficka - neuci ni¢, ¢o by sme uz nevedeli, a Co je
horsie, ze zvadza divdka k omylu, fantazme, ildzii, dovercCivosti, voyerizmu, fetiSizmu atd. Dokonca ajk
"opovrhnutiahodnej predstave®122Za tymito pristupmi sa schovava odliSné porozumenie vzt'ahu histérie a
obrazu po holokauste. “Godard si mysli, Ze odteraz ndm vSetky obrazy budu "hovorit™ len o tejto historii
(...), a preto neunavne prehodnocuje celd naSu vizuélnu kultiru vo svetle tejto otdzky.“123

Obe vysSie spomenuté pristupy povazuje Didi-Huberman za legitimne a formélne funk¢né. AvSak to, o
kritizuje, je Wajcmanova predstava absolitnej nezobrazitel'nosti holokaustu. Wajcman podla neho odmieta
obraz, pretoze od neho ocakdva prili§ vela. AvSak viditeI'nost’ obrazu, tak ako ho chdpe Didi-Huberman, je
konStituovana jeho Specifickou neviditel'nost ou. Jeho netplnostou a ¢iasto¢nost’ou. “Celd histdriu obrazov
tak moZno vyrozpravat’ ako snahu o vizudlne prekonanie trividlnych kontrastov medzi viditelnym a
neviditelnym.” /24 Obraz, ako sme spomenuli vysSie, nie je dokumentom, ale svedkom. A jeho svedectvo je
nutné vystavit’ kriZovému vysluchu.

Ked Lanzman hovori o tom, Ze archivy sprostredkuvavaji len Ciastkové informdcie, exaktné ddaje, aviak
nikdy nie pravdu!?3, je nutné poznamenat’, Ze s podobnym predpokladom pracuje aj samotny Godard. Jeho
stratégia montdZe sa snaZi prave o prekonanie tohto charakteru jednotlivého exaktného udaju, pomocou jeho
konfrontécie s inymi archivnymi materidlmi. Ocakdva, Ze poznanie, ktoré ponuka takdto montdz, bude
nieCim inym, neZ prostym stctom poznania, ktoré ponikajui jej jednotlivé Casti. Wajcmanova téza, voci
ktorej sa Didi-Huberman vymedzuje znie: “VSetci (ti, ktori spochybiiuji tvrdenie o “zakdzanom filme”) sa
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hlasia k svetu dokazov.”126 Didi-Hubermanova obhajoba Godarda by potom mohla zniet tak, Ze Godard sa v
ziadnom pripade nehlési len k svetu dokazov a prave preto sa v potencidlnych vdzbiach medzi nimi snaZi
zahliadnut’ poznanie, ktoré ich presahuje. To mé Didi-Huberman na mysli ked’ hovori: “MontdZ ddva
obrazom status netdplnosti...”12” Druh4 Didi-Hubermanova vy¢itka viak ide este d'alej a napadd samotnt
predstavu Lanzmanovho Soa, ako filmu bez obrazu. “Soa je film: devit a pol hodiny obrazov - s rychlost'ou
dvadsat’styri fotografif za sekundu - a zvukov, tvari a hovorenych slov.”128 Konstatuje ironicky Didi-
Huberman v reakcii na diskurz o filme bez obrazov. Samozrejme sa jedna o hyperbolu, kritika v§ak
pokracuje. Jej cielom nie je dokazat’, Ze pristup, ktory voli Lanzman je neopodstaneny, sim Didi-Huberman
Lanzmana uzndva ako velkého nazorového novindra a reziséra. Problém vsak nastdva, ked sa z formdlnych
stratégif filmu stdva eticky imperativ: ““...urobil z voI'by nie¢o imperativne, teda vol'bu, ktord zovSeobeciiuje,
a preto je nespravna, ktord bola legitimna len v rdmci jeho pévodného pravidla.“12% To ¢o Didi-Huberman
kritizuje, je predstava filmu, ktory je bez obrazu, respektive ktory je len jednym jedinym obrazom
bezozvysku odpovedajiicim nezobrazitelnosti Soa. Takyto singuldrny obraz- pomnik ma potom stat’ v
opozicii proti tomu, o Lanzman nazyva kultom archivnych obrazov!30. Dichotémiu pomniku (ako mementa
nezobrazitel'nej hrdzy) a archivu ako nie€oho €o prindsa utrzkovité informdcie, ktoré samotnt hrézu vlastne
skor nepristojne zakryvaji a redukuju tu prichddza od zo samotného Lanzmanna. “A preco by sa
vybudovanie "pamitnika", ako Lanzmann nazyva svoje vlastné dielo, malo rovnat’ diskvalifikacii
"dokumentov", bez ktorych by bol pamétnik postaveny v prazdnote? Nevyplyvaji Lanzmannove otdzky vo
filme Soa viac neZ ¢asto z hlbokého poznania histérie, ktoré vyplyva zo samotnych dokumentov?"131
Didi-Huberman prijma silu Lanzmannovho filmu zaloZenu na surovych svedectvéch prezivsich. To s ¢im
nesuhlasi je stavanie tohto pristupu do nezmieriteI'nej teoretickej opozicie vo¢i Godardovej montédzi. Dejinné
poznanie totiz podla neho spociva zakazdym v nadobudani istej celistvej predstavy vychddzajicej viacerych
nedokonalych a “nespol'ahlivych” zdrojov. Pripomenime Ze prave tito “nespolahlivost™ zaklada zmysel,
ktory je vzdy otvoreny vlastnym rekonfigurdcidm a posunom. A préve z toho vyplyva sndd najzdsadnejsia
eticko- politickd vycitka smerovand Godardovi i Didi-Hubermanovi zo strany obhdjcov nezobrazitel'nosti
Soa. Tyka sa zdanlivej relativity takto nadobudnutého poznania. Pokial nedokonaly dokument zaklada
otvoreny zmysel dejin, o zarutuje, Ze vyznam hrdz Soa nebudi prekriitené a Ze z obeti sa nestand kati? Tak
znela jedna z vycitiek Gérarda Wajcmana smerom k Didi-Hubermanovy. Je to zdsadnd otdzka: Pokial je
montdZ- a analogicky k nej dejinné poznanie, porovnavanie vSetkého so vSetkym, na zdklade coho ma
povstat’ zmysel, av§ak len preto aby ostala zas rovnakym spdsobom dekonstruovany, ¢o ndm zaruci Ze sa
konkrétne I'udské utrpenie nerozpusti v hre nejednoznacnych predstav? Nebude efektom montdze v
Historie(s) du cinéma to Ze obrazy prestanui byt jeden od druhého rozliSiteIné? Na tomto mieste je doleZité si
pripomenut’ isté Specifikd, ktoré sme nacrtli uz v podkapitole o fenomenoldgii obrazov. Porovnavanie
obrazov nezviditelnuje iba ich podobnost’, ale predovsetkym ich rozdielnost’. Obe tieto roviny sd na
fenomenologickej trovni neoddelitelné. Aby sme mohli medzi obrazmi stivislost’, ktord ich samotné
presahuje, musime uvazovat’ o ich rozdieloch rovnako ako o podobnostiach. Ba ¢o viac- podobnost’ je
zékladny predpoklad pre pochopenie rozdielnosti. Na vycitku o zdmene katov a obeti tak DidiHuberman
reaguje nasledovne:

“Otédzkou zostdva, Ci je to tak, Ze jeden Clovek sa stdva katom iného Cloveka [en tant que semblable]. Tiger sa
nikdy nestane katom ¢loveka prave preto, Ze je radikélne iny, a ¢lovek ako taky moze byt celkom nevinne
jeho korist'ou a potravou. Vzt'ah medzi katom a jeho obet'ou je zaloZeny na ich spolo¢nom "l'udskom druhu";
a prave tu je zakotveny eticky problém rasovej nendvisti, humilidrnosti, krutosti vo vSeobecnosti a
nacistického totalitarizmu zv14st’.”132

V tom nakoniec spoc¢iva paradox dejinného poznania a jemu odpovedajicej dialektiky pohl'adu a
predstavivosti. Nikdy neexistuje ako myslenie v singuldry, vzdy musi byt myslenim nie¢oho voci nieComu.
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A7 tak sa kryStalizuje predstava v rdmci ktorej je mozZné porozumiet’ jednotlivosti. Obe situdcie z ktorych sa
Lanzman i Wajcman snaZili obvinit’ Didi Hubermanovu koncepciu — fetiSizacia jednotlivého obrazu aj
nechopnost” ho rozliSit’ v absolitnom zrovnopravneni s inymi obrazmi- st s tymto konceptom v priamom
rozpore. Poznanie ma totiz zmysel len v rdmci dialektického bilancovania medzi tymyto jeho hrani¢nymi
p6lmi. Analogicky k tomu mont4Z odhal'uje v§znamy “...len vtedy, ked sa nepondhl'a s pontiknutim rieSenia
alebo uzavretim: je cenna vtedy, ked otvéra naSe chdpanie histérie a robi ju komplexnejSou, nie ked ju
faloSne schematizuje; ked ndm umoZiuje pristup k jednotlivostiam ¢asu, a teda k jeho podstatnej
mnohorakosti.”!133

5. Zaver

Obvinovat’ Georgesa Didi-Hubermana a Jeana Luca- Godarda z fetiSistického vzt'ahu k obrazom je chybné,
nakol'ko ich nezujima ani tak obraz ale obrazy. Prave z konsteldcie dvoch a viacerych obrazov moze
vyplyntt’ poznanie, ktoré nielen Ze jednotlivé obrazy presahuje, ale ich aj zdsadnym spdsobom dekonstruuje.
To je to, o ¢o Godardovi ide v rdmci techniky montaZe a ¢o najradikdlnej$im spdsobom predviedol v
Historie(s) du cinéma. Tento dekonStruktivna rovina, dialekticky pdbiacia spolu s rovinou konstruktivnou, je
v montdZi neustdle pritomna a zakladd jej ve¢nd neukoncenost'. Po kazdom obraze totiZ ndsleduje dalsi.
Poznanie montaZou tak nie je nikdy ukonénené. Je to podobné ako pri Benjaminovych PasdZach, ktoré
Georgovi L. Dillonovi pripominali poznadmky k histérif, ktord eSte len ma vzniknit’. Této histéria vznika aby
hned na to zanikla v moZnostiach vlastnej rekonfigurdcie. Uvedomit’ si, Ze akékol'vek uvazovanie o dejinich
je umoZnené len tymto paradoxnym napitim- to znamena mysliet’ montdzou. Je to odpoved na paradox,
ktory pred nds stavia samotna histéria, ked pre svoje porozumenie vyZzaduje, aby sa pohl'ad a predstavivost
stretli v dielaktickej hre. Ked Claude Lanzman uverf svojej reZijnej stratégii ako dogme!34- a rozhodne sa
odopriet’ pohl’adu na jednotlivost’ jeho zasluhu na pochopeni hr6z minulosti, nevyhnutne sa tym vystavuje
aporii, kedy nie je ochotny vidiet' ni¢ okrem absoliitneho poznania alebo absoltitneho klamu. Ked naopak
Piere Paolo Pasolini rezignuje na aktivnu tlohu predstavivosti na pochopeni politického potencidlu
sti¢anosti, neostdva mu ni¢ iné neZ prepoadnit’ pesimizmu plynticemu z neuteSenej situdcie talianska 70.
rokov. Didi-Huberman naopak pripomina Ze: “Medzi “vieme vSetko” a “nie je;" sa otvdra Siroké spektrum
moZnosti.”1?3. A prave do tohto dialektického priestoru situuje poznéavajici subjekt. Len tak je totiz schopny
vidiet’ dejiny ako radikdlne neukoncené a politicki zmenu ako zakazdym predstavitel'ni.
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