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CVICENI ZAKOVSKEHO
VIDENI: DIDAKTICKY
OBRAZ, DIAPOZITIV A FILM
V MEDIALNIM KONTEXTU
KONCE 19. STOLETI

Abstrakt: Studie rozebird zpiisoby
reprezentace a preddvdni informaci
prostiednictvim  pomiicek ndzor-
ného vyuéovini konce 19. stoleti.
Zamétuje se predevsim na ndsténné
didaktické obrazy a tradici pordddni
predndsek s diapozitivy a upozor-
nuje na to, jak mohla zkusenost
s témito typy kolektivné sledovanych
obrazii ovlivnit dojmy a ocekdvini
ranych filmovych divdkii. Didaktické
obrazy rozebird primdrné z kompo-
zi¢niho hlediska, sleduje ale i aspekt
Casu a zpiisoby, jakymi pronikala
do didaktického obrazu 19. stoleti
procesudlnost. 'V dusledku pak stu-
die vyzyvd k prehodnoceni vyznamu
ndsténného  didaktického obrazu
v utvdfeni pozorovatelskych praktik
a moderni vizuality konce 19. stoleti.
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Training the Pupilary Vision:
Didactic Image, Slides, and Film
in the Context of Media of the
Late 19t" Century

Abstract: The study examines the
modes of representation and com-
munication of information through
illustrative teaching aids in the 19th
century. It focuses primarily on the
didactic wall paintings and the tradi-
tion of lectures with slides and notes,
how could the experience of these
types of collectively observed images
influence impressions and expecta-
tions of early film audiences. Didactic
images are here analyzed primarily
in terms of their compositional fea-
tures (the arrangement of displayed
objects within the frame), but in an
effort to explain how processuality
penetrated into the didactic image
of the 19" century also with regard
to the aspect of time. As a result,
the study calls for a reassessment of
the importance of the didactic wall
painting in the formation of modern
visuality and observational practices
of the late 19" century.
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S ohledem na ¢etnost ranych velebeni kinematografu coby dokonalého na-
stroje reprodukce reality se muze zdat prekvapivé, jak dlouho filmu trvalo,
nez jej spolecenska kazdodennost ptijala nejen jako zabavni spektakl, ale
zacala s nim konstruktivné pracovat také jako s respektovanym médiem
poznani. Dobovi divéci konce 19. a pocatku 20. stoleti diskvalifikovali film
v roli zprosttedkovatele védéni v prvé fadé pro ,prchavost dojmu,' ktery
zanechavd. Problematickou tedy pro né nebyla kompozice zabéru, ani zku-
$enost projekce, nybrz sama kinetickd povaha filmové reprezentace. Pravé
ta totiZz pro né byla na rozdil od jinych postupti a praktik skute¢né nova
a ru$ivé posouvala horizont jejich aktualni zkus$enosti s védeckymi obrazy.

Filmova technologie pritom nejenze byla primarné vyvijena védci jako
experimentalni pomicka pfi vyzkumu pohybu a vyuzivana v laboratofich
jako prostfedek zdznamu pokust a zkoumani - jakozto vyznamnému
prostfedku masového vlivu byl filmu ze strany védct a pedagogt od po-
¢atku prorokovan vyznamny podil na obecnych procesech konceptualizace
védeckého poznani, stejné jako v ramci popularizace védy.? Ve vztahu k védé
samotné tak film zastédval velmi ambivalentni Glohu - jinak pro ni fungoval
»Zevnitt®, a jinak navenek, kdyz v laboratofi pomdahal odkryt a pochopit,
a na verejnosti, jako populariza¢ni pomiicka, ve prospéch vseobecné srozu-
mitelnosti a ptijatelnosti komplexni poznatky ,zanasel jejich roubovanim
na zazité, v tradici ukotvené komunika¢ni a reprezenta¢ni vzorce. I proto
k védecko-populariza¢ni roli filmu nelze pfistupovat a dobovou pochybo-
va¢nou divackou reakci na ni interpretovat bez povédomi o dobové praxi
nazorného vyucovani a vizualizace védy jakoZzto postupech, jez sice redukuji
a schematizuji komplexni védecké poznatky na elementarni pravdy, na druhé
strané vSak vyznamné spoluutvéreji ramce kulturné-spolec¢enského usmér-
novani predstav o skute¢nosti a jejich zakonitostech.

»Svobodu podivnou dal bith lidem; sdm kaZdy sobé je striijcem $tésti svého neb
nestésti; nechybuji a nehtesi nikdy z dabelstvi, ale ze zavedeni oli, z nepozndni.

Jiz v Gtvodu svého ,,novodobého* pokra¢ovani Komenského kanonic-
kého dila Orbis Pictus vyzdvihuje Karel Slavoj Amerling v roce 1852 jakozto

! Karel SCHEINPFLUG, ,Kinematograf vychovatelem®. Kvéty, ro¢. 26, 1904, ¢. 6, s. 839.
K Scheinpflugovi podrobnéji viz zavére¢né pasaze tohoto textu.

* Virgilio TOSI, Cinema Before Cinema: The Origins of Scientific Cinematography. London:
British Universities Film and Video Council 2002. Doméci kontext srov. Alena MISKOVA,
Tradice a vyvoj Ceskoslovenské védecké kinematografie. Praha: CSAV 1987.

* Karel AMERLING, Karla Amerlinga Orbis Pictus, ¢ili svét v Obrazich. Stupent druhy, co
pokracovini prvniho stupné, jejZ sepsal Amos Komensky. Praha: B. F. Mohrmann 1852, s. 2.
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klicovou metodu ,poznani“ prirodnich zdkonitosti, a v jeho pohledu
i ,pravdy“ o svété,* metodu pozorovani. Cily popularizator védy a jeden
z nejaktivnéjsich ¢eskych tvirct didaktického obrazu 19. stoleti svym va-
rovanim pred zavadéjicim klamadnim o¢i i odvolavanim se na Komenského
tradici v titulu svého spisu predesild, Ze i v jeho knize bude vyklad ilustrovan
nacrty a obrazy, a tedy Ze i jeho védeckd a pedagogicka prace vychazi z me-
tod nazorného vyucovani.

V ¢Ceskych zemich je rozsifeni praxe nazorného vyucovani spojovano
s koncem 18. a pocatkem 19. stoleti, kdy ¢eskou védeckou a kulturni obec
tehdy silné ovlivnily Goethovy teorie o kognitivnich aspektech vidéni
a o vitalité. Vyuka s ndzornymi pomuckami byla tehdy velebena predev$im
pro moznost pfimo ukazovat ¢i reprezentovat pfedmét poznani v jeho pri-
rozenych podminkach a umoznit tak Zakim pozorovat, poznavat a chapat
fenomény v komplexnéjsich kontextovych vazbach. V souvislosti s takto
obhajovanym durazem na smyslové vnimdni a demonstrativni vyuku
pak vznikaly i nové soubory vzdélavacich pomucek typu modeld, tabulek,
nasténnych obraztl, vycpanych zivocichtl ¢i herbaft a proménuje se také
koncepce obrazu ve védeckych publikacich i u¢ebnicich.’

Spolu s pokusy a demonstracemi se tak do $kol dostaly i zasklené kazety
pramyslovych vyrobki ukazujici technologické procesy vyroby napriklad
tuzky, mydla, svi¢ky, zapalky, ale i série hornin, pro vyklad o vyvojovych
fazich zivota urcitych organismu byly zase pouzivany sklenéné d6zy s lihem
a podobné. Podle Radima Vondréacka se pak jednou z nejrozsitenéjsich vizu-
alnich vzdélavacich pomticek prvni poloviny 19. stoleti stal tzv. Bilderbuch
Friedricha Justina Bertucha, vychdzejici v letech 1790 az 1830 jako série
12 svazku s 6 tisici médirytinovymi obrazy. Do ¢eskych rodin se Bertuchtiv
Bilderbuch dostal diky opétovnym vydanim a byl nasledovan i domacimi
imitacemi, mezi nimiz Radim Vondracek zminuje napiiklad Obraznou
prirodoznamskou knihu pro ditky z roku 1823.¢ Pfedev$im druha polovina
19. stoleti pak pfinesla masovou reprodukci nazornych vyucovacich pomi-
cek, jez byly nasledné oficidlné schvalovany a prostfednictvim nejraznéjsich
katalogti pak nabizeny $kolam.

Jakozto soubory oficidlné schvalenych vyucovacich pomtcek je tedy
tfeba didaktické obrazy chapat nejen jako estetické objekty a prostfedky

* Amerling o svém pojednani hovorijako o ,zékonniku [...] bliZici[mu] se ku pravdé®. Ibid, s. 7.
5 Radim VONDRACEK, ,,Bilderbuch a idea nizornosti.“ In: BLAHOVA, K. - PETRBOK, V.
(eds.), Vzdélani a osvéta v ceské kultute 19. stoleti. Praha: UCL AV CR 2004, s. 218-224.

¢ Ibid.
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komunikace slouzici predévani informaci, ale soucasné jako diskursivni
formace, jejichz prostfednictvim spole¢nost dominantnim zptisobem (pro-
stfednictvim instituce $koly, jez ma byt od roku 1774 nav$tévovana povinné)
sdéluje svou predstavu o pravdivé podobé vnéjsiho svéta. Ve foucaultovském
duchu je tedy mozné k nim pristupovat jako k ndstrojiim ,,rezimu pravdy®,
néstrojtim podilejicim se na utvareni ,diskursu, ktery je prijimany jako prav-
divy“’ Ve svém prispévku k dé¢jindm didaktického obrazu bych proto chtéla
zvazit predevsim roli tohoto specifického média v roz$ifovani vizualniho
védéni a jeho vliv na dal$i vizudlni praktiky konce 19. stoleti v souvislosti
s tehdy velmi popularni praxi pfednasek s diapozitivy a debatou o vzdélava-
cim potencialu nastupujiciho filmového média.

Didaktické obrazy mé proto budou zabyvat primarné z kompozi¢niho
hlediska (ve smyslu usporddani zobrazovanych objektt v prostoru), pficemz
se zaméfim zejména na aspekty multiplicity a fragmentarnosti. Budu se za-
byvat tim, jakym zptisobem tyto aspekty ovliviiuji procesy soustfedéného,
respektive rozptyleného Cteni obrazi, a ptat se, pro¢ a jakym zptsobem
mohou tyto procesy ¢teni konvenovat (¢i odporovat) pedagogickym cilim.
Soucasné si v§ak budu v§imat aspektu ¢asu, jehoz pronikani do didaktického
obrazu 19. stoleti se pokusim nahlédnout v diachronni linii, a upozornim
tak na prubézné silici tendenci zobrazovat nejen statické fenomény, ale také
procesy. Vychodiskem mi pfitom budou cykly didaktickych obraza Karla
Slavoje Amerlinga jako jedny z nejrozsifenéjSich a dodnes dochovanych
priklada téchto vzacnych tiskd, které byly urceny primarné pro nasténné
vyvésovani a kolektivni sledovani, zabyvat se vSak budu i nékterymi jeho
nasledovniky. Zavére¢né propojeni poznatkil z obou jmenovanych oblasti
soucasné minim pojmout jako vyzvu k pfehodnoceni vyznamu nésténného
didaktického obrazu v utvareni pozorovatelskych praktik a moderni vizu-
ality konce 19. stoleti, nebot se jakoZzto jeden z projevit dobové touhy po vi-
zudlnim védéni spolupodilel na postupném utvareni metod strukturovani
vypovédi ,prednasek se svételnymi obrazy“ i ranych nonfik¢nich filmi.

Multiplikace, fragmentarizace a prace s vnitinim ramem didaktického
obrazu

Didaktické obrazy vyuzivané na skoldch v ¢eskych zemich druhé poloviny
19. stoleti byly prevazné médirytinami a litografiemi, jez oproti umeélec-

7 Michel FOUCAULT, ,,Truth and Power.“ In: Rabinow, P. (ed.), The Foucault Reader. New
York: Pantheon Books 1984, s. 71-72.
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kym ambicim autort upfednostniovaly vécnost, jasnost, pfesnost a realny
zéklad.® Jejich nejcastéjsimi naméty pak byly objekty a jevy z oblasti
prirodovédy (zejména rostlinné a Zivoci$né), zemépisu a technologie v té
dobé netypické, neznamé a ¢i nedostupné (vzdalené nebo takové, jez neni
mozné bézné pozorovat lidskym okem), takové, jez moderni véda 19. stoleti
minila diikladnéji ohledat, prozkoumat a analyzovat, a tak poznat a nd-
sledné zpfistupnit vefejnosti. Pravé takto byly koncipovany i nejrozsahle;jsi
a nejrozsirenéj$i domdci série didaktickych obrazti v auvodu citovaného
Karla Slavoje Amerlinga. Amerlingovym nejvyznamnéj$im dilem v oblasti
vizualnich u¢ebnich pomticek se stal cyklus 150 obrazii nazvany ,Obrazy
k nazornému vyucovani®, vydavany v letech 1851 az 1865. Jednalo se
o doplnék pro hodiny tzv. vécného vyucovani, tedy zemépisu, prirodopisu
a vlastivédy, ktery byl rozdélen do péti zvlastnich podskupin zobrazujicich
Zivocichy, rostliny, femesla, mésice v roce a (v nedokon¢eném cyklu) nékteré
zemédélské postupy.” Amerlingovy obrazy z prvnich dvou cykla ukazovaly
zejména samostatné subjekty (konkrétné obrazy Slon, Kt, Lev aj.) nebo se
snazily propojit nékolik samostatnych jedincu stejné zZivoc¢isné ¢i rostlinné
tridy, pfipadné druhu ¢i celedi (naptiklad obrazy Zpivajici ptaci, Lasice, aj.).
V pripadé rostlinného cyklu pak v ramci tohoto typu obrazu ¢asto spojo-
val subjekty téze ttidy (druhu ¢i Celedi) na zakladé podobnosti, respektive
kontrastu ve vzhledu ¢i ucincich pti pfipadném poziti (naptiklad obrazy
Vrani oko a rulik zlomocny/ Hfib obecny a muchomtrka cervend). Vedle
kombinace vice exemplaru stejného zvifete nebo rostliny, ¢i kombinace vice
(podobnych ¢i kontrastnich) prikladi z jedné kategorie, pak Amerling v du-
chu dobovych praktik zobrazoval samostatné subjekty nejen samy o sobé,
ale také jako celek doplnény o mensi obrazky svych dil¢ich ¢asti. Kvéty,
listy, semena i plody rostlin, respektive rtizné prizna¢né vnitini organy ¢i
koncetiny zivocichii pfitom mohly byt ukdziny v jednom a témze obrazu
jak v celistvosti, tak na prufrezu a podobné (napriklad Naprstnik), umistény
pak byvaly nejcastéji na pravé strané od dominantniho celku subjektu
(¢astéji v pripadé obrazt na vysku) nebo pod nim (¢astéji v ptipadé obrazua
na $itku). Jiz v pfipadé zivoc¢isného cyklu v8ak Amerling zac¢al dimyslnéji
pracovat se situa¢nim pojetim obrazu, jak dokazuje napfiklad obraz Lyska,
sluka, buka¢. Tehdy ukazal vsechny tyto vodni ptaky spole¢né v jejich pri-

# Vyjimku oproti této obecné tendenci piedstavovalo hnuti sméfujici k estetické koncepci
didaktického obrazu, jez se objevilo v prvnich dekddach 20. stoleti v souvislosti s tzv. lyrickym
trendem dobové malby. Emanuel STRNAD - Jaromir UDRZIL - Oskar SVEC, Skolni obraz,
jeho vyznam a uZiti. Praha: SPN 1954, s. 37-44.

® Eva HOFFMANNOVA, Karel Slavoj Amerling. Praha: Melantrich 1982, s. 98.
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rozeném prostredi, kterym vyse komentované obrazy jednotlivych zvirat ¢i
kontrastni a podobnostni obrazy nedoplnoval.

Metodu tematického spojovani dvou a vice objektt v ramci jednoho
obrazu pak Amerling rozvijel v nasledujicich cyklech. Situa¢nim propojo-
vanim riznych objektl se snazil stimulovat a podpotit asociativni pamét
v procesech ¢teni a uceni se z obrazu, ostatné podobné jako mnozi dalsi
jeho soudasnici.’® S tématy novych cykla (femesly, specifiky jednotlivych
mésictl, zemédélskymi ¢innostmi) pfitom prirozené souvisela i nutnost
komplikovanéjsi kompozice. Nezvétsilo se pfitom pouze mnozstvi jednot-
livin ukazovanych na obrazech - z koncentrace na nedilny celek doplnény
detaily fragmentt téhoz celku jakozto prvky, mezi nimiz jsou vzajemné
vztahy snadno rozpoznatelné, byl pozorovatel nové vytrhovdan kompozi¢né
zobrazovanych jevi. Diky dimyslné zakomponovanému elementu pohybu
se pak obrazy logicky rozsifily i o ¢asovou dimenzi.

Amerlingovy prace pattily k prvnim didaktickym obraztim ¢eského
puvodu pracujicim s vnitroobrazovou montazi. Tradi¢ni postup prosté ju-
xtapozice nékolika samostatnych objekti, jez jsou nejcastéji ve vzajemném
vztahu ¢4sti a celku, pfipadné ptislusnosti k témuz druhu, rozsitily formou
nastolujici problemati¢téjsi vztahy mezi zobrazovanymi elementy. Amerlin-
govy situa¢ni obrazy se jiz neomezovaly na druhové sptiznéné kompozice
- upoustély tedy od primarné védeckého vychodiska, metody, podle niz
objekty na obraze spojuji uméle vytvorené rozliovaci kategorie ¢lenéni
rostlinné a zivocisné fiSe, a namisto védeckych schémat a struktur si jako
sviyj podklad zvolily komplexnéjsi kazdodennost zivota v ptirodé. Obrazy
se tak staly specifi¢téj$imi, bylo by je mozné oznadit spise jako vyjevy ze
Zivota v ur¢itém prostiedi (na poli, u feky apod.). Pozorovatele jiz nemély
ucit vyhradné to, jak zobrazované rostliny, zivo¢ichové, apod. do detailu vy-
padaji, jak se ptipadné navzajem vzhledové 1isi, ale diiraznéji jiz také i na to,
co a v obklopeni ¢eho bézné délaji. Tato kontextualizace pritom byla zcela
béiné dynamickd. Nejednalo se totiz o vyjevy byt i pohybovych stavi, ale
o pohyb rozdéleny do nékolika dil¢ich fazi, jez byly jako samostatné celky
harmonicky za¢lenény do celku obrazu.

' Obrazy seskupujici rtizné objekty téze kategorie vytvarel naptiklad Pavel Jehlicka - §lo
zde ale spiSe o malé tabulky urcené k samostatnému nahlizeni, nikoli nasténné obrazy pro
kolektivni sledovéni. Viz Pavel JEHLICKA, Svét v obrazech: Orbis pictus. Praha: Knihkupectvi
L. L. Kobra 1865. Pavel JEHLICKA, Obrazy k ndzornému vyucovdni pro dizm a $kolu. Praha:
KnihkupectviI. L. Kobra 1886.
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Ranym prikladem tohoto vnitroobrazového montazniho postupu byl
naptiklad obraz Losos a tthot (obr. 1), v jehoz kompozici se stietava nékolik
paralelné probihajicich déjua kolem brehu ri¢ky se splavem. Ve venkovské
scenerii tohoto obrazu oddéluje silny pruh Zlutého obilného lanu pokojné
statické pozadi s vizkou kostela a stfechou staveni od Zivelného popredi
hréze feky. Na biehu je zachycen kracejici rolnik béhem seti. Jeho pohyb
zde zndzornuje nakroceni v chizi a proud semen sypoucich se mu z dlané.
Kli¢ovym prvkem je v§ak samotny zivot fi¢nich zvirat. Esovité zahnuté hadi
télo thote jako by pravé vylézalo z vody - ¢ast smycky je jesté ve vodé, ¢ast
jiz smétuje ze bfehu do zelené travy. Amerling tak upozoriuje predevsim
na moznost uhofe opustit vodu a plazit se po zemi souvisejici s jeho silné
vyvinutym koznim dychanim, soucasné v§ak umisténim uhofe na pomezi
vody a zemé umocnuje dynamicky efekt. Na témze obrazu v jeho samotném
popredi pak pozorovateli nabizi i netypicky pohled pod hladinu, kde se
kumuluje hejno losost. Vyjev poletné skupiny lososti plavajicich stejnym
smérem, zde proti splavu, tedy proti proudu feky, poukazuje na migra¢ni
aspekt Zivota losost. Jejich schopnost prekonavat béhem téchto dalekych
stadnich presunt nejrtznéjsi ficni prekdzky a bariéry ukazuji obrdzky
z tésné blizkosti splavu, zachycujici rizné faze vyskoku lososa az nad troven
jezu. Do celkové kompozice obrazu o mnoha separatnich déjich tak Amer-
ling vklada fragmenty pohybu, aniz by manipuloval s jeho ramem.

Obrazek 1: Losos a tthot
Karel Slavoj Amerling. Svét o¢ima Amerlinga (CD-ROM, 2002).
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K rozramovéni pak Amerling nepfistupuje ani v pfipadé cyklu zachy-
cujictho femeslné postupy. VSechny obrazy této série jsou situovany do pro-
sttedi Femeslnickych dilen a ukazuji riizné etapy prace konkrétnich profesi.
Tyto etapy vSak nejsou zachyceny v logické naslednosti postupu (naptiklad
od pripravy tésta k bochniku chleba), ale jakoby v soubéznosti - vyjevem
nékolika (fyzicky velmi podobnych) obrur sklonénych nad pracovnimi plo-
chami v téZe jediné mistnosti vymezené jednim ramem. Vyjev zobrazujici
pravé zminované peceni tak ukazuje tfi pracovniky: do popfredi umistuje
obruru muze, jenz u kadé micha tésto, v levém rohu vpredu je pak postava
smotavajici z tésta housky a valejici bochnic¢ky, postava v zadnim pravém
rohu pak pracuje svle¢ena do pul téla pfimo u pece. Obrazy femeslné série se
pritom nejmenuji podle prostiedi (napf. Pekafska dilna), nebo skupiny (Pe-
kari pfi praci), nazvem je jednoduse singuldr profese (Pekaf - obr. 2). Je tedy
pravdépodobné, Ze dil¢i stadia postupu neobstaravali tfilidé, ale spise jeden,
v obraze zachyceny ,nanékolikrat®. Tuto metodu jesté vymluvnéji doklada
obraz KoZeluh (obr. 3), v ném? jsou v ramci jednoho obrazu do stisnéného
prostoru dilny natésnani hned ¢tyfi lidé predvadéjici riizné zptisoby opra-
covavani kiize, pficemz patého lze vidét prihledem z dvefi ven, jak na dvore
kazi vési na $nary.

Obrézek 2: Peka¥
Karel Slavoj Amerling. Svét o¢ima Amerlinga (CD-ROM, 2002).
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Obrazek 3: Kozeluh
Karel Slavoj Amerling. Svét ocima Amerlinga (CD-ROM, 2002).

Logika vyvojové naslednosti a kauzality byla v obrazech z femeslnych
dilen zastoupena spie implicitné, Amerlingovym zamérem zde bylo po-
dobné jako v predchozim ptipadé soustfedit co nejvice elementt vystihuji-
cich ur¢ity jev/ d¢j ¢i nékolik paralelnich jevt/ déji v jednom ramu. Kom-
pozi¢né nejpropracovanéjsi a pozorovatelsky nejnaro¢néjsi pak s ohledem
na véechny vyse uvedené aspekty od multiplikace jevil a fragmentarizaci
objekttl az k roz¢lenéni déjia do vyvojovych fazi v ramci jednoho obrazu ¢i
jeho ¢asti Amerling predstavil v pfipadé nékterych obrazt nedokonéeného
cyklu o zemédélskych postupech.

Prikladnou ukazkou je v tomto ohledu predev$§im rafinovana kompo-
zice obrazu Péstovdni hedvdbi (obr. 4). V jeho centru se nachazi vyjev ze
zahrady, kde tti postavy odlisné fyziognomii i odévem sklizeji hedvabi. Muz
na zebtiku u stromu moruse ostfihavé vétve s chomacky, Zena pod stromem
na zemi odsttizky sbird a chomdacky hedvabi ukladd do kost a nasi, tfeti,
rovnéz Zenskd postava s jednou z naloZenych nti$i odchazi. Opét se zde
tedy setkavame s ukdzkou kumulace nékolika soubéznych déji na jednom
misté, v ramci jednoho ramu. Specifi¢téjsi je nicméné to, ze se zde Amerling
pokusil zachytit i vyvoj, ktery samotnému sklizeni nutné piedchazi, a to
samotny vyvojovy cyklus Zivota bource morusového. Tento vyvojovy cyklus
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znazornil v podobé kruhu, kterym v podstaté oramoval vyjev ze zahradni
sklizné. Na listcich moruse se tak ve vyvoji, jejz 1ze ¢ist po sméru hodinovych
ru¢i¢ek v kruhu zleva doprava, objevuje motyl od vajicka pres fazi housenky
a nasledné larvy zakuklujici se v hedvabném kokonu. I obrazy z femeslnych
dilen byvaly ohrani¢eny vnitfnim ramem - v kfivkou zfetelné oddélené
obdélnikové vyseci je doprovazely detaily rtiznych tematicky souvisejicich
objektil ¢i predmétt — v piipadé Pekarte se jednalo o ukdzky riznych druht
peciva, v pripadé Kozeluha o rtzné pracovni pomtcky. Jednalo se viak,
jak bylo feceno, o jednotliviny spjaté tématem, nikoli vyvojové faze, navic
jednoznaéné oddélené od vnitfniho rdmce. Zivot bource a v dil¢ich stadiich
zobrazeny na ,vénci“ z listd moruse nicméné pfimo priléhal na vyjev ze
zahrady, ktery na néj v hypotetické casové posloupnosti dokonce logicky
navazoval.

Obrézek 4: Péstovdni hedvibi
Karel Slavoj Amerling. Svét o¢ima Amerlinga (CD-ROM, 2002).

Ackoli ve svych teoretickych pracich Amerling ztetelné akcentoval te-
leologicky princip v pristupu k déjinnému vyvoji lidského poznani a stejné
i v ptipadé vyuky jednotlivce preferoval postupovat od poznani jednotlivin
ke komplexnéjsim celkim a strukturam, tvrzeni, ze v duchu postupného
zdokonalovani zamérné koncipoval i své didaktické cykly, by bylo speku-
lativni a zavadéjici. Nikde totiz vyslovné neuvadi, ze by snad doporucoval
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s obrazy prvniho cyklu seznamovat zaky dfive nez s obrazy cykli nasle-
dujicich. V thrnu vsak $lo o vice jak desetiletou praci (10 let byly obrazové
cykly pouze vydavany), béhem niZz se Amerlingovo pojeti didaktického
obrazu zfetelné posouvalo. Dilezitym aspektem jeho tvorby vsak ztistavala
skutecnost, ze metoda vrSeni fragmentarnich vizualnich atrakci spjatych
vyvojovou logikou uvnitf jednoho ramu pro adekvatni ¢teni zpravidla
vyzadovala dopliujici vyklad uéebnice nebo ucitele. K obrazovym cyklim
byly pro tyto tcely vydavany specialni vykladové knizky, detailné popisujici
jednotlivé prvky vyobrazeni a doplnujici dalsi informace.

Napriklad k vy$e zminovanému obrazu Lyska, sluka, bukaé nalezel
komentat podrobné popisujici zvlast lysku ¢ernou (vlevo), dvé sluky lesni
(uprostred) a bukace vétsiho (vpravo). Text o sluce pritom znél:

Uprostted: Dvé sluky lesni (Scolopax rusticola). Sluka lesni méd zobdk skoro
ttikrate tak dlouhy jako jest hlava, pefi na svrchni ¢asti téla hnédé a cetnymi Se-
dymi a ¢ernymi skvrnami, na zpodni ¢asti svétlejsi s hnédymi pruhy pfi¢nymi.
Jest po vétsim dile starého svéta rozsifena, jsou na severu ptakem stéhovavym.
Za dne skryva se v kfovi, v noci chvilemi poletuje, hledajic potravu, pfi cemz
zobak hluboko do zemé ponotuje, aby spise hmyz a jind zvifata polapila. U nés
byva za jarniho tahu v bfeznu a za tahu podzimniho v fijnu, kdeZ po ni myslivci
pro chutné jeji maso pilné pasou. Obsah stiev slucich slozeny z mnoha hlistii
vychvaluji labuznici jakozto lahudku.!

Prestoze Amerlingovy obrazy byly hojné pretiskovany v pribéhu celé
druhé poloviny 19. stoleti a v katalozich ucebnich pomiicek zistaly i na po-
¢atku stoleti dvacatého, zacaly byt soubézné vydavany i cykly nové, systema-
ticky vyvijené specializovanymi nakladatelskymi domy (Alois Kreidl, Ignac
Leopold Kober, Eduard Grégr, Ceska grafickd unie, Karel Jansky), které
tak reagovaly na zvysSeni poptavky o didaktickych obrazech schvalenych
ministerstvem $kolstvi za oficialni u¢ebni pomucky."”? Pozici dominantniho
distributora $kolnich obrazt si dlouhodobé hajil zejména Karel Jansky,
jenz se na poli vydavani skolnich pomicek pohyboval od roku 1864. Jeho
katalog obsahoval mimo jiné také nejrozsirenéjsi cyklus Technologickych

1! Text navic obsahoval dodatkovou pozndmku: ,,O jarnim tahu sluk skrze Cechy maji myslivci
tyto rymy, vztahujici se k nedélim v posté: Na nedéli Oculi sluky se k ndm prituli; na Laetare
mnozi se stdle; na Judica mnoho jich uz utikd, na nedéli kvétnou, vSecky sluky zmiznou.
Citovano dle ptiru¢ky Cenék KOTAL, Obrazy k ndzornému vyuéovdni (Karla Amerlinga). Dil
I. Praha: Franti$ek Liebisch 1878, s. 27.

12 Jarmila KLIMOVA, Historie ceského didaktického obrazu (katalog k vystavé). Prerov:
Muzeum JAK 2001.
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obraztl, jejichz autorem byl Adolf Lehmann. Tyto obrazy znazornovaly
technologické postupy vyroby, primarné priamyslové, v mensi mire vsak
i zemédélské. Pracovni procesy ve sledu svych dil¢ich fazi véak na nich byly
predvedeny zcela odli$nym zptsobem, nez jak tomu bylo u Amerlinga.

Obrazek 5: Vyroba kakaa
Adolf Lehmann. Archiv Muzea Komenského v Pferové. Sbirka skolnich obrazi.

Jiz ndzvy jednotlivych Technologickych obrazli namisto samotnych

femeslnikt ¢i délnikd upozornovaly na ¢innost samu - nejednalo se tedy
o Pekate, Kozeluhy ¢i Truhéfe, ale o Vyrobu papiru, Vyrobu porcelanu, Tis-
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katské prace, apod.”* Akcent na procesudlnost pak podtrhovalo i uspofadani
obrazu formou rozdéleni jednotlivych fazi do samostatnych policek/ ra-
mecki reprezentujicich dil¢i faze procesu a poskladanych zpravidla do tfech
radkt velkého nasténného $kolniho obrazu orientovaného na vysku. Tyto
obrazy pak pojimaly ¢innost jako kontinuum fazi, které po sobé nasleduji
pravé a jediné v predkladaném poradi. Obraz Vyroba kakaa (obr. 5) tak
napiiklad zobrazoval proces ve tfech okéncich od t¥idéni az po mleti, samo-
statné pak ukazoval stroje v dilné. Zobrazovani jevl v jejich procesudlnosti
prostfednictvim dekompozice na jednotlivé, do dil¢ich rama uzaviené faze
patfilo na konci 19. stoleti k nejé¢astéj$im postupiim a prinejmensim v ob-
lasti obrazi s primyslovymi a zemédélskymi naméty si svou vysadni pozici
udrzelo pfinejmensim do obdobi prvni republiky. Tato tendence pritom
souvisela s obecnéj$imi snahami o dosazeni tzv. ,koncentrace v ndzorném
vyucovani®, jez se staly dominantnim pedagogickym paradigmatem pro
prvni dvé dekady 20. stoleti.'* Prestoze byly $kolni kabinety nasténnych
obrazti i nadale zasobovany také obrazy, které s rozramovanou kompozici
nepracovaly, je z reSerSe katalogt $kolnich pomiicek z obdobi let 1870 az
1930 patrné, Ze na trhu se skolnimi obrazy se tento nejnovéjsi druh produktu
objevoval stale ¢astéji.””

Didakticka vizualita a potieba slova

Rozramovani didaktickych obrazt s ndmeéty z oblasti prace ptitom souviselo
s nékolika vnéj$imi socio-kulturnimi faktory prelomu 19. a 20. stoleti. Krom
silicich pragmatickych tendenci ve filozofii i pedagogice, s nimiz byl spjat
i zminovany sklon ke ,koncentraci v nazorném vyucovani®, tedy vyuce
soustfedici pozornost zakll na samostatné dil¢i elementy ¢i vyseky déja
bez rozptylujicich motivd, $lo i o posuny v rdmci pramyslu a zemédélstvi
samotného — vyroba se mechanizovala, byly zavidény raciondlnéjsi me-
tody organizace prace, apod. Kompozi¢ni usporadani téchto obrazu cilené
navigovalo pozorovatelovo oko ve sméru logického vyvoje déje v obrazu,
aniz by jej rozptylovalo motivy v rtiznych planech a pii okrajich obrazu.

1 Karel JANSKY, Seznam veskerych ucebnych pomiicek. Tabor: Nakladatelstvi Karla Janského
1878, s. 34.

1 STRNAD -UDRZIL -SVEC, Skolni obraz, jeho vyznam a uziti, s. 45-48.

'* Jako priklad reprezentativnich katalogt své doby byly pro srovnani zvoleny nejdostupné;jsi
katalogy vydavatelstvi Karla Janského z roku 1878 (JANSKY, Seznam veskerych ucebnych
pomiicek) a Seznam $kolnich obrazii a map nakladatelstvi Logia z roku 1931 a Seznam ucebnich
pomiicek Usttedniho nakladatelstvi a knihkupectvi uéitelstva ¢eskoslovenského z roku 1936.
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Do diskursu ndzorného vyucovani rovnéz vstoupila projekéni kultura a s ni
i dals$i u¢ebni pomucky typu diapozitivli a pozdéji i filmu, diky niz se t¥idy
a prednaskové mistnosti staly de facto arénami intermedidlnich vztahti mezi
obrazy, diapozitivy a filmovymi smy¢kami. Je pfitom ptiznaéné, Ze vSechna
tato média navzdory své esencialni technologické odlisnosti vyuzivala po-
dobnych postupt zprostfedkovani informaci a potazmo i vykladu.

Jak promitani diapozitivd, tak predvadéni filma mélo krom rozméru
magické atrakce také svou roli informativni. Diapozitivy nasly své nejcastéjsi
uplatnéni v dobové velmi populdrni praxi prednasek s diapozitivy, tedy coby
doprovod pravidelnych vzdélavacich akci. Také rané filmy, navzdory vcelku
$irokému a socio-kulturné nejednotnému spektru prostiedi, skrze néz byly
do spole¢nosti uvadény (hospody, restaurace, cirkusové stany apod.),'
nepredstavovaly vzdy vyhradné kouzelnické a cirkusové kuriozity, jejich
naméty byly mnohem castéji dobové aktuality ¢i rané cestopisy, respektive
»pohlednice® z riiznych mist svéta.

Praxe promitani diapozitivii se v ¢éeském prostfedi ujala v $ir§im métitku
jakozto soucast jiz dfive realizovanych prednaskovych veceri, jez poradaly
nejriznéjsi spolky a osvétové instituce. Na konci 19. a zac¢atku 20. stoleti
své prednasky zacal diapozitivy doprovazet nejprve Klub ¢eskych fotografii-
-amatért, nasledovan Klubem ceskych turistti a dal$imi spole¢nostmi typu
Délnické akademie ¢i Svazu osvétového. Zprvu spiSe amatérsky a nadse-
necky realizované akce se stavaly stale vyhledavanéjsimi a o jejich poradani
se zajimalo stale vice spolkil. Vyroba tcelovych, prednaskové zameérenych
diapozitivii se spolu s praxi jejich usporddavani do tematickych celktl velmi
rychle institucionalizovala natolik, ze byly pro potfeby nejsir$iho spektra
i mistnich spolkil vydavany a ptij¢ovany (¢i prodavany) specificky zamérené
série diapozitivi s pfedepsanymi predndskami na konkrétni témata.”

Sledujeme-li ptitom konkrétni série a dramaturgii usporadavani jed-
notlivych obrazka do komplexnich celkd, vSimneme si zcela zfetelné v pred-
naskach pro nejriiznéjsi obory tendence strukturovat vyklad, a tedy i fazeni
ilustrativnich diapozitivil, formou vypovédi ,jak se co déla“, ,co z ¢eho

1,7«

pochazi®. Napriklad pojednani o ryzi se nezaméfovalo na rostlinu samou,

' Podrobnéji srov. Joseph GARNCARZ, ,,The Fairground Cinema - A European Institution.”
In: LOIPERDINGER, M. (ed.), Travelling Cinema in Europe. Sources and Perspectives. KINtop
Schrifften, ¢. 10. Frankfurt am Main: Stroemfeld Verlag 2008, s. 79-90. Ivan KLIMES, »Biograf
jako novy typ lidové zdbavy.“ In: OTTLOVA, M. (ed.), Proudy ceské umélecké tvorby 19. stoleti.
Smich v uméni. Praha: Ustav pro hudebni védu CSAV 1991, s. 189-193.

V' Viz napt. Uplny illustrovany seznam diapozitivii projekéniho oddéleni. Praha: Ustfedni
knihkupectvi a nakladatelstvi u¢itelstva ceskoslovenského 1913.
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ale bylo uchopeno kontextualné, zatazeno do cyklu o vyznamu kulturnich
rostlin pro ¢lovéka, a v duchu dobové popularni tendence vykladu v ném
prevazovala vyvojova logika pracovniho postupu. Jednotlivé obrazky tedy
ukazovaly rtizné faze péstovani, konkrétné: ,ryzova pole“ — ,orani ptady
kseti ryze“ — ,rozsazovani ryze“ - ,sklizen ryze® - ,roztloukaniryze® - ,,ry-
zovy mlyn®“'"® Tento mikronarativ o zpracovavani ryze by pfitom bylo mozné
popsat i filmovou reéi a jednotliva policka diapozitivi, jez doprovazela
predepsana prednaska, charakterizovat jako ustavujici zabér prostredi (lany
ve velkém celku), v némz se bude nasledujici dé¢j odehravat, zacileni na kon-
krétni pole, ukazka nékolika ptiklada prace (celky, polocelky lidi pfi praci
na poli), ukazka zpracovani ryze (celky, polocelky roztloukac¢t), prostredi
findlni apravy ryze (celek ryzového mlyna). Rany nonfikéni film se stejnym
tématem by pritom vypadal velmi podobné. Jen jeho vyklad v psanych mezi-
titulcich by patrné nebyl tak podrobny jako v ptipadé prednasejiciho.

I mezi tazenim diapozitivi doprovazejicich cestopisné prednasky
bychom nasli stejnou logiku usporadani, jakou nabizely cestopisné filmy
- totiz sérii momentek kulturnich ¢i pfirodnich pamatek usporadanych
za sebou v logice prochazky konkrétniho pozorovatele, jez se velmi ¢asto
duplikovala sled mistnich atrakci, na néz ve stejném potadi upozornovaly
populdrni privodce a cestopisné prirucky.” Pravé takovéto typy filmi pfi-
tom byly dobovymi komentéatory chapany jako idealni pro vzdélavaci ucely.
Jeden z prvnich teoreticky zaméfrenych ¢lanki o projekcich pohyblivych
obrazti v ¢eském jazyce nazval jeho autor Karel Scheinpflug dokonce pfimo
»Kinematograf vychovatelem®. V tomto textu z roku 1904 se Scheinpflug
minil zaméfit na ,kulturni roli“ kinematografickych predstaveni, na to,
zda napliluje vyznam nejen bavit, ale také poucovat, ktery mu pritknul jiz
jeden z jeho tvurcti T. A. Edison.?® Ze Scheinpflugova pojednani je ptitom
patrné, ze si velice ceni novych moznosti, které toto pohybové médium
prindsi — pochvalné se vyjadfuje pravé o dynamickych jevech typu tanct
domorodych kment, vybuchii sopek ¢i tristéni vin o pridé lodi, jez tvorily
nejéastéji soucast pravé cestopisnych typt nonfik¢nich filmd, pripadné
aktualit. Navzdory tomu, Ze se jedna o neinscenované momenty, coz je pro
Scheinpfluga jeden z kli¢ovych aspektt filmu, ktery by mohl mit vzdélavaci

'8 K tomuto a dal$im prikladtim viz ibid.

¥ K postuptim zobrazovani v cestopisnych filmech desatych, dvacitych i t¥icatych let viz téz
Lucie CESALKOVA, ,, Zeméméti¢ s kinoaparatem: role vizudlnich médii v utvéfeni povédomi{
o zemépisnych pomérech v Ceskoslovensku 30. let 20. stoleti.“ Iluminace, ro¢. 23, 2010, ¢. 4,
s. 5-20.

% SCHEINPFLUG, ,,Kinematograf vychovatelem.”
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potencial, stéZuje siiv jejich pripadé na prilis§ velkou rychlost, s jakou mijej
pied divikovyma o¢ima. ,Ze by obrazy toho druhu mohly slouziti platnéji
néjakému pouceni, pochybuji pfi prchavosti jejich dojmu,* pise Scheinpflug
a nepfimo tak naradzi na skute¢nost, Ze jeho dosavadni medialni praxe mu
poskytovala k nazirani vzdélavacich obrazi mnohem vice ¢asu. Ilustrace
v ucebnicich i didaktické obrazy bylo mozné sledovat takika libovolné
dlouho a byly doprovazeny vykladem textu ¢i uditele, stejné tak prednasejici
komentovali diapozitivy slovem a ponechévali je na platné po celou dobu
mnohdy podrobného vysvétlovani toho, co je na nich zobrazeno.

Jaky vyznam mélo pro dobové pozorovatele slovo ustné pronasené bé-
hem projekce, je mozné dolozit vymluvnou ukazkou komentare popularnich
cestopisnych prednasek Enrique Stanka Vraze z konce 19. stoleti:

Predndska pana cestovatele jest rdzu zvlastniho. Vypravuje tak klidné, jak by
povidal pohadku; slysite — jelikoz je v sdle temno kvili obraziim promitanym
- slova a sotva vidite fe¢nika, jehoZ obycejné kryje jesté vysoky stil, na némz
uschovana lampicka, osvétlujici zapisky cestovatele. [..] A musime uznati, Ze
i dorostlym, predndsi-li se jim véci nezndmé, popisuji-li se jim krajiny, jez ne-
mohou si predstaviti, zvyky narodu, které nemohou pochopiti [...], jest vyborné,
provazi-li slovo obraz — obraz vérny, fotograficky, posluchaci vérné znazornujici
predmét, o némz prednasejici promlouva.?

Rany filmovy divak hledajici ve filmu poudeni vstupoval do hledi$té pravé
s takovym oc¢ekavanim vztahu obrazu k doprovodnému vykladu, jaky mohl
znat z prednasek s diapozitivy.

Nachdzime-li podobnosti mezi zpiisoby strukturovani vypoveédi di-
daktickych obrazii, prednasek s diapozitivy a ranych nonfikénich filmd,
mizeme diky tomu také snaz odhalovat pric¢iny nelibosti, které se objevo-
valy v prvnich reakcich na kinematograficka predstaveni ze strany poucené
spole¢nosti.?® Stavajici zkusenost praxe predvadéni obrazti jakéhokoli typu
(malovanych, kreslenych, fotografickych, nasténnych, promitanych, po-
hyblivych, statickych), jez spatfovala pedagogické cile, predpokladala, ze
rozptylujici fragmentarnost, pfipadné multiplicita motivii a komplexnost
zobrazeni bude doprovazena slovem vykladu - obecnou tendenci pritom
bylo sméfovat ke skute¢né soustfedénému pouceni. Intermedialni pisobeni

2 Ibid.

2 ,Pfedndsky nageho cestovatele p. E. St. Vraze.“ Fotograficky obzor, ro¢. 6, 1898, ¢. 6, s. 89-90.
% Vice viz Lucie CESALKOVA, ,Film pred tabuli: idea $kolniho filmu v prvorepublikovém
Ceskoslovensku.“ Studie Ndrodohospoddfiského tistavu Josefa Hldvky, ro¢. 2010, ¢. 4, s. 30-35.
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paralelnich praxi nazorného vyucovani s pomoci didaktickych obrazt a for-
mou pfednasek s diapozitivy pritom pritkazné zasdhlo i o¢ekavani mnohych
ranych filmovych divédki. Zatimco didaktické obrazy konce 19. stoleti se
stavaly prehlednéj$imi diky sekvenénimu typu rozramovaného zobrazeni
postupt ¢innosti ve sledu dil¢ich obrazti, které predvadély i prednasky
s diapozitivy, prvni projekéni vystoupeni naopak prevzala jakozto klicovy
modus predstaveni didakticky ramec prednasky.

Jako kazdé nové médium v dobé svého vstupu do spole¢nosti v sobé
i film na pfelomu 19. a 20. stoleti zahrnoval ozvuky star$ich médii i umé-
leckych praxi, adoptoval nékteré z jejich reprezenta¢nich postupii a z hle-
diska socio-kulturnich praktik se zaradil k dal$im aparatim populdrni
projek¢ni kultury.?* Novd média jsou historickym kontextem svého vzniku
zcela nutné podminéna a, jak tvrdi Erkki Huhtamo, reaguji na diskursivni
pole, do néjz vstupuji, tim, Ze replikuji nékteré jeho jiz znamé a zabéhané
postupy.” Pfistupovat ke kinematografii v jejich pocatcich jako k médiu, jez
bylo nékterymi svymi laickymi komentatory, ale i védci, ktefi jej prejali jako
nastroj zachyceni a analyzy pohybovych fenoménti, chapano jako nastroj
védy a vzdélavani, tedy nutné predpoklada vsimat si i dalsich soudobych
medidalnich pomicek vzdélavatelt a praxe jejich predvadéni na vefejnosti
a takto vymezené diskursivni pole technik a jejich demonstrace nahlizet
jako komplexni celek.

Studium didaktickych obrazi, nau¢nych sérii diapozitivi i védeckych
¢i cestopisnych nonfikénich filmi prelomu 19. a 20. stoleti jakoZto novych
metod vizualizace védeckych poznatki verejné predvadénych poucovanému
publiku neni v ramci historie védy a jejiho $ifeni pfili§ roz§ifené.”® Presto 1ze
i na tato média pohliZet stejné dobte jako na jejich knizni pfedchtidce jako
na spolecensky podminény jev a zkoumat, jakym i ona ovliviiovala zptisoby

# Jay David BOLTER - Richard GRUSIN, ,Imediace, hypermediace, remediace.“ Teorie védy,
ro¢. 27, 2005, ¢. 2, s. 5-40, (orig. Remediation. Understanding New Media. Cambridge, MA:
MIT Press 1999, s. 9-12).

» Erkki HUHTAMO, ,,0d kybernetizace k interakci: pfispévek k teorii interaktivity.“ Teorie
védy 26, 2004, ¢&. 2, s. 5-24, (orig. ,From Cybernation to Interaction: A Contribution to an
Archeology of Interactivity. In: LUNENFELD, P. (ed.), The Digital Dialectic: New Essays on
New Media. Cambridge, MA - Londyn: MIT Press 1999, s. 96-110)..

% Ke studiim obdobi pozdné stiedovéké a rané novovéké Evropy srov. Brian S. BAIGRIE
(ed.), Picturing Knowledge: Historical and Philosophical Problems Concerning the Use of Art
in Science. Toronto: Toronto University Press 1996; Sachiko KUSUKAWA - Jan MACLEAN
(eds.), Transmitting Knowledge: Words, Images, and Instruments in early Modern Europe.
Oxford - New York: Oxford University Press 2006; Wolfgang LEFEVRE - Jiirgen RENN - Urs
SCHOEPFLIN (eds.), The Power of Images in Early Modern Science. Basel: Birkhauser 2003.
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formovani siti kolektivné sdilenych presvédceni, jez jsou do spole¢nosti uva-
déna autoritativnimi spole¢enskymi skupinami.”” Roli didaktickych obrazti
v procesu zprostiedkovani védéni a jejich vliv na paralelni medidlni praktiky
druhé poloviny a konce 19. stoleti je zde pfitom nutné zvazovat s ohledem
na autoritativni pozici staitem kontrolované $kolni instituce a vzdélavaci
systém rakousko-uherské monarchie®® a neopomijet jejich vyznam jakozto
sesteticko-ritudlnich praktik® slouzicich ideologii.”® Konkrétni strategie,
kanaly a nastroje, jez skupiny ,experttl“ pouzivaji k rozsitovani poznatki
a presvédceni, nicméné nemuseji vzdy nutné fungovat dokonale. Jak prijeti,
tak odmitnuti ur¢itych koncepti je stejné socidlné formovanou skute¢nosti
jako snahy o jejich zavadéni.*® Bylo by proto zavadéjici jednoduse slu¢ovat
$ifeni védéni s moci, aniz bychom vzdélavanym priznavali moznost indivi-
dualni volby, rozhodnuti a nesouhlasu.*

Duvody rozpakd, nelibosti ¢i pochybovéni o tom, zda kinematografické
projekce mohou slouzit pouceni, jsou tudiz ovlivnény pusobenim zcela
konkrétnich diskursivnich sil, jez souvisely s paralelnimi praktikami pred-
vadéni pou¢nych obrazii pfed publikem. Bylo jiz feceno, Ze vyse zminéné
tendence didaktickych obrazt vrsit vizualni stimuly a fragmentarizovat
zobrazovany jev (na ¢asti v pripadé statickych objekti, nebo faze v piipadé
dynamickych/procesualnich fenomént), jez aktivuje spiSe rozptylenou
pozornost pfi ¢teni obrazu, dobovym idealiim vzdélavani, k nimz domaci
ulitele privedla inspirace v americké pragmatické pedagogice skoly Johna
Deweyho - spravnosti, pfesnosti a jednoznacnosti, spise odporovaly.* Di-

7 De facto kanonickymi oporami tohoto pfistupu jsou prace Ludwiga Flecka. Viz Ludwik
FLECK, Genesis and Development of a Scientific Fact. Chicago: University of Chicago Press
1981. Podobné téz Thomas S. KUHN, Struktura védeckych revoluci. Praha: OIKOMENH 1997
(orig. The Structure of Scientific Revolutions. Chicago: University of Chicago Press 1962).

2 Frantisek KUHN, Ndstin déjin pedagogiky od poloviny 19. stoleti. Praha: Ceskoslovensk4
grafickd unie 1937.

¥ Termin ,esteticko-ritudlni praktiky“ zavddi Michael Mann jako jeden z nastroji, jez
ve spole¢né soulinnosti utvifeji autoritativni vliv ideologické moci (vedle stanovovani
»norem® a formulace ,klicovych elementarnich poznatkia a presvédceni. Michael MANN,
The Sources of Social Power. Volume 1. Cambridge: Cambridge University Press 1996, s. 23.

% Srov. David BLOOR, Knowledge and Social Imagery. Chicago: University of Chicago Press
1976.

*! Srov. Steven LUKES, Power: A Radical View. Houndmills: Macmillan 1974, s. 26.

3 Srov. Otakar KADNER, Déjiny pedagogiky. Praha: Dédictvi Komenského 1919, s. 118-125.
Podobné zavadéjici ostatné byly i specidlni techniky topografického zobrazovani, s nimiz
pracovali autofi zemépisnych obraza v 18. a 19. stoleti. Kli¢covym postupem jim byla montaz
(¢i syntéza) jednotlivin zobrazovaného mista, jez nahlizeli z rtznych perspektiv, aniz by se
naptiklad vyhybali i zdmérnym disproporcim. Tato piktoridlni metoda byla nicméné ve své
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daktické obrazy konce 19. stoleti nicméné nebyly ani presto, Ze upoutavaly
pozornost na velké mnozstvi vizualné atraktivnich a pozorovateli zpravidla
nezndamych detailt v raznych velikostech i z rtiznych thla (véetné prifezi,
pohledt shora, svrchu apod.) a Ze byly pomérné ¢lenité, chapany jako ne-
prehledné, natoz klamné.* Souvisel s nimi totiz i zcela konkrétni modus
recepce. Tyto obrazy predpokladaly v prvé fadé opakované sledovani,
sekundarné pak doprovodny vyklad. V pripadé didaktickych obrazu oti$té-
nych v uéebnicich tuto funkci obstaraval text, v ptipadé obrazti nasténnych
pak samotny ucitel. Text uéebnice stejné jako vyklad ulitele usmérnoval jak
¢teni obrazu ve smyslu navigace oka, tak pochopeni jeho celkového smyslu
i vyznamu jednotlivin. Jakkoli tedy kompozi¢ni vlastnosti didaktickych ob-
razl aktivovaly u détského, neskoleného pozorovatele spise prelétani mezi
dil¢imi nezndmymi podnéty, v kontextu recepéni situace vyucovani, v niz
byly primarné sledovany, nabizely velmi komplexni zdroj poznatki. V Ces-
kém prostfedi tento typ reprezentace nicméné nahradila praxe rozdéleni
dil¢ich fazi procestt do prehlednéjsich samostatnych okének. Ta pak byla
projekéni kulturou rozvedena ve formeé predndsek s diapozitivy, jez nepfimo
ovliviiovala i zkuSenostni pozadi raného filmového divika.

dobé chépana jako zcela vérohodnd. Michael MEYER, ,Wirklichkeitstreue als Konstrukt:
Illusion und Illusionsdurchbrechung biem Rundpanorama und Leporello des spaten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts.“ In: LIEBERT, W. A. - METTEN, T. (eds.), Mit Bildern liigen. Koln:
Halem 2007, s. 89-104.

* Podobné zavadéjici byly naptiklad i specidlni techniky topografického zobrazovani, s nimiz
pracovali autofi zemépisnych obrazii v 18. a 19. stoleti. Klicovym postupem jim byla montaz
(¢i syntéza) jednotlivin zobrazovaného mista, jez nahlizeli z riznych perspektiv, aniz by se
napiiklad vyhybali i zamérnym disproporcim. Tato piktorialni metoda byla nicméné ve své
dobé chapana jako zcela vérohodnd. Viz Michael MEYER, ,Wirklichkeitstreue als Konstrukt.“
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