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Abstract

The study contributes to interpreting the depiction of Blessed Ludovica Albertoni, which has become
an identifying feature of Veronika Rénaiova’s work. The depiction of Ludovica has its formal and
semantic antecedents in the work of the Baroque sculptor G. L. Bernini. Since 1988, she has appeared
regularly in Rénaiovd’s paintings, drawings on paper, on the wall, and her body. This study looks at
these depictions from the perspective of the concept of Nachleben and Pathosformeln developed
by Aby Warburg and followed up by Georges Didi-Huberman with his theory of anachronism. The
concept of Nachleben draws attention to those forms that survive and return in art as if in the eternal
return, and in this way, survive, like Rénaiova’s Ludovika. The formula of ecstatic pathos, which is
emphasized in the text, draws attention to the emotive gestures or emotional experiences that leave
an artistic trace in subsequent artistic epochs. Rénaiovd’s depictions of Ludovica are interpreted in
terms of the formula of ecstatic pathos generated by Baroque sculpture and emerging in contem-
porary artistic discourse.
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Didi-Huberman,

Socha blahoslavenej Ludoviky Albertoniovej
(1671-1674), ktora je umiestnena na mramorovom
nahrobku v kostole San Francesco a Ripa v Rime,
predstavuje jedno z vrcholnych socharskych diel baro-
kového umelca G. L. Berniniho (1598-1680). (obr. 1)
V jedinom okamihu smrti, v extatickom bezvedomti,
na prahu dvoch svetov, preziva umierajica zena svoju
najvrucnejsiu, ale 1 najvzrusujucejsiu podobu lasky
v jej duchovnej ako i fyzickej podobe. Blahoslavena
Ludovika Albertoniova odeta do nariasenych zahybov
vlastnych $iat, prelinajicich sa s latkou ulozenou pod
leziacim telom, s jednou rukou polozenou na pravom
prsniku a druhou na hrudi, s pootvorenymi tstami
pripravenymi na posledny ston, predstavuje mysticku

Bernini celt postavu leziacej Zeny zahalil do detailne
prepracovanych zahybov nariasenej drapérie, ¢im
vytvoril napitie medzi samotnou drapériou a telom,
ktoré je nou ovinuté. Zahyb je podl'a Gillesa Deleuza
znakom baroka, pretoze ,,...barok zibyby ohyba a pre-
hyba, vrstvi ich do nekonecna, 3dhyb ce ahyb, 2dahyb podla
zahybu. Rys baroka, 1o je 3dhyb pokracujiici do nekonecna. '
Barokové zahyby maju dvojaky vyznam formujuci sa
na zaklade dvoch typov nekonec¢na — zahyby hmoty
a zahyby duse. Pre obe podoby zahybu je pritom
ptiznacné bohaté vrstvenie a nariasenie drapérie.”
Najst’ striktné hranice medzi nimi nie je mozné,
pretoze ,,zahyb je neoddelitelny od vetra. Ventilovany cez
vejdr ug ahyb nie je dabybom hmoty, cez ktory vidime, ale

extdzu smrti, spojenie s Bohom i s vlastnym telom.  je zdhybom duse, v ktorej Gtame (...).*° Toto dramatické

' DELEUZE, G.: Zahyb. Leibniz a baroko. Praha 2014, s. 9.

2 Ibidem, s. 9-10.
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3 Ibidem, s. 55.



Obr. 1: G. L. Bernini: Blaboslavend Ludovika Albertoniovd, 1674. Kostol San Francesco a Ripa v Rime. Foto: https:/ | sk.wikipedia.org/ wiki/

Gian_ILorenzo_Bernini

napitie medzi vonkajsim svetom hmoty stvarne-
nym zahybmi drapérie a tym, ¢o sa odohrava pod
masfvnou vrstvou drapérie pozorujeme aj pri soche
leZiacej Ludoviky. Napitie je natol’ko intenzivne, ze
sa prenieslo zo samotného socharskeho vyobrazenia
aj do interpretacif, ktoré variuji medzi niekol'kymi
moznymi naraciami: od prezitku smrti cez mysticka
extazu az po zensku zmyselnost’. Kym prvé dve
naracie opierajice sa o dobové literarne, biografic-
ké a nabozenské pramene, predstavuju postupny
prechod od fyzického (telo) k duchovnému (dusa),’
tretia naracia je ukotvena vo fyzickom svete a zdo-
razfiuje rodovo podmienené citanie prostrednictvom
telesnosti a zmyselnosti.”

I napriek patosu, expresivite a hlbokej emociona-
lite, ktoré socha Ludoviky zosobniuje, jej historicky

* LAVIN, L: VVisible Spirit. The Art of Gianlorenzo Bernini. London
2007, s. 287-353.

> NOBUS, D.: The Sculptural Iconography of Feminine Jouis-
sance: Lacan® s Reading of Bernini’s Saint Teresa In Ecstasy.
In: The Comparatist, 39, 2015, s. 22—46.

Extaza svitej Terézie je interpretovana ako najzmyslovejsie
Berniniho dielo. K tejto interpretacii nds vedie samotna

vyznam bol zatieneny o cosi slavnejsim a starsim
Berniniho dielom Extizon svite Terézie (1647). Od-
hliadnuc od tejto skutocnosti, nim samotné umenie
potvrdzuje, ze podoba Ludoviky sa v interaktivhom
dialégu opitovne vynara, podobne ako Nymfa v de-
jinach umenia, o ktorej Didi-Hubermann hovori:
WINymfa totig nikdy nekrdca ,niekam*. 1'3dy sa vyndra
v pritomnosti pobladu a toto vynorenie vidy odbaluje uriity
vecny navrat.*” Otazka veéného navratu je kI'icova aj
pri reflexii sochy Ludoviky Albertoniovej, ktora sa
podobne ako Nymfa vynara v umeni bez toho, aby
sme to mohli objasnit’ chronologickym, historickym
¢i ikonografickym zdovodnenim.”?

Jedno z takychto vynoreni sa blahoslavenej
Ludoviky Albertoniovej nam odkryva aj slovenské
vytvarné umenie prostrednictvom tvorby Veroniky

svita Terézia pri opise svojej duchovnej extazy. Pozri blizsie:
BOLLAND, A.: Alienata Da‘ Sensi: Reframing Bernini’s S.
Terese. In: Open Arts Journal, 201415, ¢. 4, s. 133-157.

" DIDI-HUBERMAN, G.: Ninfa moderna. Esej o spadlé draperii.
Praha 2009, s. 13.

8 O vzt'ahu barokového a stcasného umenia pozri blizsie:
Barok a sicasnost” gbornik predndsok. Bratislava 2001.
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Obr. 2: Veronika Ronaiova: Hommage Bernini, 1990, olej na plitne,
120140 ¢m, inv. & A 6017. Galéria mesta Bratislavy; foto © archiy
GMB.

Ronaiovej (1951).° Po prvy krat sa torzo leziacej
Ludoviky objavilo u Rénaiovej v obraze Hommage
a Bernini (1988-1989), pricom bolo umiestnené
do bezprostrednej blizkosti televizneho pristroja.
(obr. 2). Motiv televiznej obrazovky, reflektujici pop
artovu ikonografiu, bol pre Ronaiovej tvorbu pri-
znacnym znakom 80. rokov, odkazujicim na I'udska
vyprazdnenost’. Pudia obklopeni technologickymi
vydobytkami su ponarani do fiktivnych cudzich
svetov, sucast’ou ktorych sa stavaju oni sami bez
toho, aby si uvedomili hranicu medzi realnym a ire-
alnym svetom. Stretnutie dvoch moznych prezivani
P'udského Zivota: vyprazdneného — prostrednictvom
televiznej obrazovky a hlbokého ponorenia sa' do
extazy emoc¢ného bytia, sa dostava do ostrého kon-
trastu. Ronaiovej interpretacia Ludoviky je vsadena
do nového kontextového raimca, v ktorom sa kon-
frontuje nielen s vlastnymi, ale aj celospolocenskymi
emociami a hodnotami.

* O malbe Veroniky Rénaiovej po roku 2000 pozti blizsie:
IHRINGO\]A, K.: Veronika Rénaiova. In: Malba Sk. Ed.:
RUSINOVA, Z. Bratislava 2022, s. 190-195.

Y Koncept Immersion Cize ponorenie sa rozpracoval nemecky
teoretik naratolégie W. Wolf. Blizsie pozri: Immersion and
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Obr. 3: Veronika Ronaiovd: Projekt pre medindrodnii vystavu Colec-
tionami v Bari, Taliansko, 2007. Majetok V. Ronaiove.

Vyobrazenia Ludoviky sa objavuju aj v mno-
hych dalsich dielach Veroniky Rénaiovej — stavaju
sa autorskou signaturou. Tento barokovy nimet sa
Vv jej tvorbe vynara programovo, cielene s premys-
lenym planom, ale aj spontanne a intuitivne. Stava
sa ustrednou postavou obrazu, ale i jej pendantom
umiestnenym na okraj centralnej kompozicie. Vynara
sa z mal’by, kresby na papieri, ale i z kresby na stene,
¢i dokonca z kresby na tele a instalacie. Podoba Lu-
doviky z Ronaiovej tvorby neustale vystupuje a stava
sa ikonografickym znakom s vyznamnym osobnym
presahom. V rozhovore, ktory Rénaiova poskytla
Jane Gerzovej, zdovodnuje svoju preferenciu sochy
Blahoslavenej Ludoviky Albertoniove) pred znamejsim
Berniniho dielom Extiza svite Terézze: .,V ybrala som
§i ju preto, lebo sa mi 3dala intinmnejsia, jej gesto sa mi 3dalo
ludskejsie, bola to konkrétna Sena, nie symbol, emblém.«"'
Berniniho Ludovika Albertoniova pre autorku ne-
predstavuje len historickd predlohu, ku ktorej sa

Distance: Aesthetic Ulusion in Literature and Other Media (Studies
in Intermediality, 6). Ed.: WOLE, W. Amsterdam — New York
2013, s. 183-235.

" GERZOVA, J.: Rozhovory o malbe. In: Veronika Rinasovi —
otvoreny archiy. .. Bratislava 2010, s. 14.



Obr. 4: Veronika Ronaiovd: Tetovanie, 2006. Majetok 1. Ronaiove.

vracia, cituje jej vonkajsiu podobu a napodobnuje
dielo barokového socharstva. Nejde o opakovanie
rovnakého, ktoré by sa repetitivne vracalo v iden-
tickej podobe a vyzname. Ludovika Albertoniova sa
v Rénaiovej tvorbe stava viac symbolom zenstva nez
symbolom svitosti, viac symbolom empatického vci-
tenia sa do pocitov zeny, nez symbolom duchovne;j
ucty k svitici. Prestava byt’ doslovnou interpretaciou
Berniniho sochy, ale sa stava interpretaciou autorki-
nej vlastnej mal’by, jej vhimania sveta, umenia a seba
samej. Dokazuje to v momente, ked’ tento auto iden-
tifika¢ny znak umiestniuje na povrch vlastného tela
spolu s anglickym textom: ,,I am not Bernini. 1 am not
Saint Teresa. 1 am not Blessrd Ludovica. 1 am Contenpo-
rary Slovak painter.“'* (obt. 4) Aj takymto spdsobom
vytvorila Rénaiova autoidentifikacny znak, ktory ju
charakterizuje a identifikuje. (obr. 4)

Od roku 2001 sa Ludovika zac¢ina vynarat’ v au-
torkinej tvorbe pravidelne, akoby vo ve¢nom navrate.
Najskor prostrednictvom obrazu Pamat’ extdgy, s cen-
tralnym vyobrazenim detailu hlavy leziacej Ludoviky,
ako miesta a tloziska pamiite, ktoré archivuje vsetky
zivotné, ale i umelecké spomienky na vlastné diela.
(obr. 5) Nasledne v roku 2003 pripravila Veronika

Roénaiova spolu s kuratorkou Mirou Putisovou

12 Kresba Autoidentifikdcia, 1999 bola prezentovani na vystave
Bienale dArti Contemporanee Collezionami, Cittadella della
Cultura, Bari v roku 2007.

Obr. 5: Veronika Ronaiova: Pamat’ extazy, 2001. akryl, ceruzka a olef
na platne, 90120 cm, Oravskd galéria. Foto: hitps:/ [ www.webumenia.
sk/ dielo) STK:OGD.O_2362.

Obr. 6: Veronika Rinaiovd: Obrazok pre kataldg Mald retrospektiva,
2003, ceruzka. Majetok V. Rinaiovej.

vystavu s nazvom Mald retrospektiva pre Povazsku
galériu umenia v Ziline.” (obr. 6) Vystava bola kon-
cepcne vystavana na retrospektivnom prehodnoteni
dovtedajsej autorkinej tvorby, jej vytvarného jazyka,
sposobu myslenia a uchopovania réznych tém a ma-
liarskych stratégif, ktorym sa venovala v rozmedzi
rokov 1977 - 2003. Médium mal’by tu bolo nahradené

5 PUTISOVA, M.: Veronika Rénaiovd — Mald retrospektiva. Povaz-
ska galéria v Ziline. Kuratorsky text napisala Mira Putisova,
2003.

57



Obr. 7: Veronika Rénaiovd: Pogdrav pre Berninibo, 2001. Excteriérovd kresba na stene GJK v Trnave, fotografia. Majetok V. Ronaiovey.

médiom kresby, pricom si pre svoje kresby zvolila ~ uhl'om na stenu sa stava charakteristickym znakom
pomerne netradicny podklad — stenu galérie, vd'aka  vystavy, ked’ze prekresl'uje starsie diela sice bez pres-
comu ziskali kresby autenticky charakter. Kresba  ného vizualneho prepisu, ale s akceptovanim zaklad-
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nych identifikaénych znakov, ¢im odkryva ich nové
interpretacné moznosti. Rukopis jednotlivych kresieb
nadobuda miestami atrzkovy, abstrahujuci charakter,
ale s 'ahko ¢itateI'nymi a identifikovatel' nymi znakmi
star$ich malieb. Jednou z tém, ktora nadobudla svoju
alternativnu podobu v médiu kresby bola aj Ludovi-
ka. Konfrontovana nielen s Berniniho mramorovym
nahrobkom, s autorkinou predoslou tvorbou, ktora
je prehodnocovana a kriticky reflektovana, s malbou
Hommage a Bernini, ale v tomto pripade so samot-
nym vystavnym priestorom galérie, ktory sa odkryl
vo svojej autentickej podobe spolu s Ludovikou.
V novej polohe mohla Ludovika ukazat’ svoju bez-
prostrednost’, pravost’, pévodnost’, oslobodeni od
vedlajsich kontextov a sekundarnych vyznamov, ba
dokonca aj od obrazovych raimcov podkladu, strikt-
ne vymedzujucich konkrétny priestor, v ktorom sa
dielo moze realizovat’. Ludovika tu vystupuje z uza-
tvorenych ramcov a na stene galérie sa odhal'uje vo
svojej najcistejSej a najslobodnejsej podobe, 1 napriek
svojej docasnosti, kedze kresba nie je realizovana
na trvacnom podklade a jej existencia je zavisla od
¢asového trvania vystavy. Rénaiova sa v danej reali-
zacii nevzdava povodnej berniniovskej predlohy. Jej
citacia je zjavna, ale kresba LLudoviky na stene galérie
az apelativne zdoraznuje zenskost’ a zvyznamnuje
intimitu Zeny, ¢im zdoraznuje potrebu novej inter-
pretacie. (obr. 7)

V podobnom duchu pokracovala Rénaiova aj
v ramci projektu Mapovanie priestorn, 2003, (obr. 8)
ktory realizovala pre Centrum rodovych stadii na
bratislavskej Univerzite Komenského. Pre centrum,
v ktorom filozofky-feministky diskutuji o posta-
veni a ulohe Zien nielen v kontexte spolocnosti, ale
najmi v kontexte vlastnej identity. Priamo na stenu
miestnosti, v ktorej sidli Centrum rodovych stadif
nakreslila fragment Ludoviky. T4 sa stala stcast’ou
nevystavného, pracovného, postsocialistického
priestoru s mnozstvom odkazov na dobu minuld.
Stary nabytok, vyblednuta reprodukcia obrazu,
zasednuté steny, vel'ka trhlina a kresba Ludoviky
zacali utvarat’ dalsi interpretacny ramec. Ludovika
vstupila do priestoru, ktory sice dychal minulost’ou,
ale jeho intelektudlna atmosféra uz bola predzves-

4 KICZKOVA, Z.: Nad jej trpiacim/tiziacim telom. In: RU-
SINOVA, Z. — KICZKOVA, Z. - GREGOR, R.: Veronika
Rodnaiova 2003. Bratislava 2004, s. 116-117.

t'ou sviezeho a Cerstvého zavanu nového myslenia,
do ktorého Ludovika jednoznacne patrila. Zuzana
Kiczkova, feministicka filozofka, hovoti, Ze v ¢ase
realizacie tejto instalacie, vyvolala Ronaiovej kresba
protichodné nazory.'* Ich dévodom bol vyraz pa-
sivity, spajajuci sa s vyobrazenim Ludoviky, ktory
kontrastoval s ¢innost’ami centra podporujicimi
zensku aktivitu. Ronaiovej Ludovika sa tak stala inter-
pretacnou vyzvou nielen pre clenky Centra rodovych
stadii, ale aj pre d’alsie re-interpretacie tohto nametu.
Vychadzajuc z predoslych vyobrazeni Ludoviky je
zrejmé, ze ani v tomto pripade nepojde o doslov-
ny historicky kontext vychadzajuci z barokového
socharstva, prostrednictvom ktorého by sme Ludo-
viku definovali. Ronaiova jej uz v predchadzajucich
vyobrazeniach prisidila nové vyznamy naplnajtce
sa v novoutvorenych konotaciach. Tie vo svojich
interpretaciach naznacila aj Zuzana Kiczkova, ked’
upriamila pozornost’ na ,sexualizované/tizobné
telo* Ludoviky. ,, Ludovika pri svejom pregivani tigby mai
zatvorené odi. Nediva sa na nikobo a nepdzuje pre mugsky
poblad v nijakel podobe sexudlneho objektn. Zatvorenymi
alebo prevratenynii ofami patri sebe, seba nabliada.“"> Ex-
taticky vyraz priznacny pre Ludoviku podla danej
interpretacie nepatri nikomu a nepramen{ v nikom
inom, len v jej tizbe a v objavovani osobnej identi-
ty prostrednictvom vlastného dotyku. ,,Odbalovanie
roznych aspektoy seba-preivania, pocniic telom — tiiacim
telom — je nevybnutnym a potrebnym stadiom na ceste ut-
vdrania Zenskey identity (sexnality a jagyka). Pristavit’ sa
preto pri sebe-patriace) Ludovike, ktord sa navyse ku svojef
tigbe prigndva dobrovolne, mioge pomict’ k seba-ndjdenin
autondmmneho dynamického Ja.“'®

Reflexie, stojace na pociatku uvazovania o vy-
obrazeniach Ludoviky od Veroniky Ronaiovej (teda
uz nie o Ludovike Albertoniovej G. L. Berniniho) sa
moézu tykat’ neustale sa opakujuceho motivu, ktory
ma svoj jasny predobraz v mramorovom nahrobku
G. L. Berniniho, na ktorom je do mramoru vytesana
postava blahoslavenej Ludoviky Albertoniove;j. Jej
zivotopisny, ale najma duchovny pribeh je pritomny
pri mnohych interpretaciach tohto diela. Interpreta-
cia Rénaiovej Ludoviky by tak zjavne mohla zostat’
v intenciach postmodernizmu a jeho intertextovych

15 Thidem, s. 124.

16 Thidem, s. 126.
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Obr. 8: Veronika Rinaiovd: Mapovanie priestorn, 2004. fotografia. Majetok 1. Ronaiovej.

stratégiach. Predstavovala by zaujimavy prispevok
do problematiky intertextuality, teda konceptu, pod-
I'a ktorého ziadny text/obraz neexistuje izolovane,
ale je sucast’ou Sirsiecho kontextového ramca. Exis-
tujuci text/obraz sa rodi z iného textu/obrazu a vo
vzt'ahu k nemu ma podobu citatu, narazky, pastisa,
alizie, ¢i inych intertextovych foriem."” No dejiny
a tedria umenia nam ponukaju aj iny interpretacny
pristup v podobe konceptu tzv. Nachleben, alebo

17 Pozti blizsie: WELSCH, W.: Nase postmoderni moderna. Praha
1994; HOMOLAC, J.: Intertextovost’a utvdrend smysiu texctn. Praha
1996; o citacii v slovenskej mal’be pozri blizsie: GERZOVA,

J.: Citacia v slovenskej malbe I, IL. In: Vytvarny givot, 1989, ¢.
2,s.11-16, ¢. 6, . 10-16.
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prezitia. Ide o ustredny koncept a predovsetkym
hlavny problém Aby Warburga (1866-1929)'® a jeho
nasledovnikov, ktorf vd’aka novatorskému spésobu
vnimania dejin umenia, uprednostnili pred chrono-
logickou interpretaciou dejin anachronicky pristup.
Warburgov koncept bol sformovany v kontexte
jeho studif orientovanych prevazne na renesancné
umenie, ktoré systematicky sformuloval vo svojej
doktorandskej praci Sandro Botticelli: Zrodenie 1V enuse

18 Warburgovo myslenie mdme moznost’ blizsie spoznat’ len
vd’aka jeho posmrtne publikovanym textom, o ¢o sa zasluzili
jeho ziaci Fritz Saxl a Gertrud Bing v roku 1932. Warburgove
texty boli doplnené ich tvodnymi textami, v ktorych predsta-
vuju nielen Warburga ako brilantného vedca a badatela, ale
aj in$pirativneho cloveka.



a Primavera. Skimanie koncepcii starovekn v talianske
ranej renesancii, (1893)." Na ziklade svojich bada-
nf dospel k presvedceniu, Ze v umeni renesancie
existuju rozne kultirne, umelecké ale i vedecké
konceptualne presahy pochadzajuce z obdobia
antiky. Tento, dnes uz ikonicky text sa stal vycho-
diskom uvazovania aj pre Didi-Hubermana, ktory
sa rovnako ako Warburg sustredil na renesancné
umenie obdobia quattrocenta, konkrétne na vybra-
né diela Sandra Botticelliho.”’ Jednym z vychodisk
jeho reflexie bol podobne ako u Warburga slavny
obraz Zrodenie 1Venuse (1484-1486). Obraz, ktory
bol nespocetne krat analyzovany a interpretovany,
opitovne otvoril svoj priestor pre d’alsie pohlady.
Postava Venuse je natol'ko dokonala, zZe jej telo
akoby bolo vytesané z hladkého, ale chladného
mramoru a doplnené o zaplavu dlhych bledych
vlasov, ktoré sa ovijaju okolo jej krasneho nahého
tela. Kym Venusa z ikonologického hladiska je
a ako sa interpretuje, su otazky, ktoré si polozil aj
Didi-Huberman. Prit’azlivost’ Venuse uz starocia
spociva v jej bozstve, v Zenskej krase a zmyselnosti,
ale zaroven nedosiahnutel'nosti. Ked'Ze priznacnym
znakom bozZstva je transcendentnost’, potom aj
Venusinu nahotu by sme mali chapat’ ako transcen-
dentnti, dokonalt a idedlnu, teda nahotu nebesk.?!
Didi-Huberman vsak upozornuje na skutocnost’, ze
v humanistickom diskurze, ktorého sucast’ou bol
aj Botticelli, existovali dve vnimania Venuse: Venus
coelestis — Venusa nebeska a Venus naturalis — Venusa
prirodzena. Dochadza tu k interpretacnému zdvo-
jeniu, kedy v jedinom vyobrazeni vidime Venusu
naturalis v jej prirodzenej fyzickej zenskej krase ako
1 Venusu coelestis v jej transcendentnej, nebeskej, do-
konalej a najmi idealnej podobe. Obnazené zenské
telo sa stava symbolom zmyselnosti rovnako ako
transcendentnosti. Takato zdvojena interpretacna
moznost’ Botticelliho Venuse je podopreta niekol-

1 WARBURG, A.: Sandro Botticelli’s Birth of Venus and
Spring. An Examination of Concepts of Antiquity in the
Italian Eatly Renaissance. In: FORSTER, K.\W.: Aby War-
burg. The Renewal of Pagan Antiguity. Introduction by Kurt W.
Forster. Los Angeles 1999, s. 89—156.

2 DIDI-HUBERMAN, G.: Otevfit VVenusu: nahota, sen, krutost.
Uvaby nad obrazy Sandra Botticellibo. P¥ibram 2022.

2 Ibidem, s. 11.

kymi referen¢nymi zdrojmi, ktorych korene je nutné
hPadat’ nie v renesancnej, ale v starovekej kulture.
Didi-Huberman spolu s Aby Warburgom identi-
fikuju aspon niektoré z nich: ¢i uz je to Afrodita
Anadyomené od gréckeho maliara Apelia, Venusa
medicejska — képia Praxitelovej sochy z 1. storocia
p.n.l, texty Plinia starsicho, Ovidiove Metamorfozy
¢i texty Angela Poliziana, Botticelliho stcasnika.*
Tieto a podobné texty a obrazy humanisti ¢itali
a imitovali, preto aj Botticelliho Venusa sa javi ako
vysledok celého diskurzivneho ret'azenia t'ahaju-
ceho sa od antiky, cez myslenie neoplatonikov az
po obdobie quattrocenta. V renesancnej kulture
dochidza k ,,prijatiu idealu“®, ktory vsak so sebou
niesol niekolko vrstiev interpretacie. Dolezitym
momentom takejto interpretacie sa javi pripomienka
Didi-Hubermana, podla ktorej literairne pramene
a obrazové predlohy nie st jedinymi nespochybni-
telnymi referenénymi zdrojmi interpretacif. Su to
len akési pootvorené dvere k novym myslienkovym
asociaciam, veducim k dal$im interpretaciam, ktoré
Didi-Huberman nazyva interpreta¢nym labyrin-
tom: ,,...Z aktu samotného sa wurobilo oblelenie, odey,
zdstupea niecoho iného: odev kresby a idedlnej krisy, odev
mytologickych pribehov a literarnych popisov, odev vyko-
Dpanych antickych mramorovych soch, odev neoplatinskych
pojmov...V tejto nekonecnej hre referencit, odhalovanych
ikonologickon metddon, nie je nic historicky legitinmneho: neo-
Platinska nebeskd Venusa, disegno, antické texty o Afrodite
anadyomene, klasicky typ 1V enuse pudica, humanistickd téma
nuda Veritas — to vSetko sa na botticelliovskom obrageni
nahoty vskutku nejako podielalo. “**

Dalsi aspekt, na ktory Didi-Huberman v kontexte
myslenia Aby Warburga upriamuje pri interpretacii
Venuse pozornost’ su tzv. znaky napitia, ktoré su
zdanlivo nepovsimnutel'né,” a predsa zohravaja
kI'icovua rolu v interpretacnej hre. Ide o znaky
rozvijajuce esteticky akt vcitenia sa a empatického

2 Tbidem, s. 17—18.

% Tbidem, s. 21.

2 Tbidem, s. 26.

» DIDI-HUBERMAN, G.: The Surviving Image: Aby Warburg

and Tylorian Anthropology. In: Oxford Art Journal, 25, 2002,
¢ 1,5 5-6.



prezivania.” V psychologickej estetike je tento jav
nazyvany patosom a vo Warburgovom terminolo-
gickom aparate tzv. ,,vzorcom patosu® (Pathosfor-
mel), ¢i emotivhym gestom, formou, stvarnujucim
afektom, emocionalnym prezitkom prameniacim
v starovekych formach, ale zanechavajucich odtlacok
vo vytvarnych formach renesan¢ného umenia.”” Bol
to pohyb, ktorému venoval Warburg rovnako ako
Didi-Huberman pozornost’, pretoze v znazornen{
pohybu je zachytena Siroka skala emocionalnych
prejavov. Poryvy vetra vo Venusinych vlasoch, volne
sa pohybujuce drapérie, rytmicka modifikacia peny,
pridenie morskych vin, Zenské koncatiny zapletené
do muzskych a d'alsie znazornenia pohybu sa stavaju
nositel'mi emocionality a afektu. Antické emotivne
vzorce a gesta prezivaju, transformuju sa do nového
zivota, kdekol'vek sa vynoria. Stavaji sa kultarnou
a socialnou pecat’ou — dynamogramom — ktory
zanechava stopu naprie¢ dejinami a ¢asu. Nachleben
odkazuje k zivotu (leben), k zarodku vyrastajicemu
z povodnej idey, ktory preziva vo svojich vecnych
opakovaniach. Neustalym opakovanim dava umeniu
a kultare nové podnety pre zivot.

Podra Ladislava Kesnera, formule patosu, ako ich
chapal Aby Warburg a ako ich prezentoval vo svojom
Atlase Mnémosyné, nie st jednoznacne definovatelné.
Témy ako extaza, melancholia, patos obete, gesto tri-
umfu, dionyzovské formule patosu ako je smutenie,
nicenie ¢i zurivost’, vyobrazenie nymfy, kozmologické
témy, unos a mnohé d'alsie je mozné vnimat’ ako su-
cast’ ikonografického popisu mytologickych, alegoric-
kych alebo nabozenskych vyjavov. Ikonograficky na-
met sam osebe moze predstavovat’ aj formulu patosu,
pricom jeho analyza a interpreticia ma jednoznacny
vyznam. V obratenom poradi sa tato jednoznacnost’
vytraca, pretoze formula patosu sama o sebe moéze
odkazovat’ k odlisnym ¢i k zdvojenym vyznamom.
Kesner dokonca tito nejednoznacnost’ nazyva war-
burgovskou inverziou.*® Pozorujeme to predovsetkym
v tych formulach patosu, ktoré pokracuji a vynarajua sa
v modernom a sicasnom vizualnom umeni a kultare
a st doplané novymi viznamovymi variantmi.

% Podla nazoru Kurta W. Forstera bol v otizke empatie A.

Warburg ovplyvneny textom Roberta Vischera: On the Optical
Sense of Form, 1873. Pozri blizsie: FORSTER 1999 (v pozn.
19) 5. 13; Pozri tiez: KESNER, L.: Trauma tisert extize pragdnota.
Formule afektu a patosu 1900-2018. Plzen 2018, s. 25-37.
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Vratme sa oblukom naspit’ k tvorbe Veroniky
Ronaiovej a k jej opakujucemu sa motivu Ludo-
viky a pozrime sa na toto vyobrazenie v kontexte
naznaceného warburgovského konceptu Nachleben.
Motiv, prezivajuci v dejinach umenia a opakujici
sa vo svojom ,,vecnom navrate i napriek tomu, ze
nie je zakoreneny v starovekom ument, ale v tvorbe
barokového socharstva. Vd’aka Veronike Ronaiove;
a jej tvorbe sa zacal opitovne vynarat’ a stal sa su-
cast’ou dnesného umeleckého diskurzu. Rénaiovej
vyobrazenia Ludoviky kontinualne pokracovali
v barokovych vizualnych formach a dokonca kore-
lovali s ich silnym emotivnym stvarnenim aj vd’aka
tomu, ze Rénaiova tento motiv po vizualnej stranke
nement, ale v doslovhom formalnom prevedeni
vnasa do sicasného spolocenského diskurzu, ¢im sa
problematizuje samotna interpretacia, ked’ze emoci-
onalne gesta boli generované barokovym umenim.
Interpretacia by na zaklade formalno-vizualnej zhody
Ronaiovej Ludoviky s jej barokovym predobrazom,
mohla zostat’ v intenciach Zivotopisného pribehu
blahoslavenej LLudoviky Albertoniovej. Vyobrazenie
Ludoviky ale v sebe ukryva omnoho viac nez len
pribeh zeny, ktora po smrti svojho manzela zasvitila
svoj zivot sluzbe chudobnym a bola blahorecena. Ak
pre Aby Warburga bol pohyb nositelom emociona-
lity a afektu pri Botticelliho obraze Zrodenie 1 enuse,
tak podobne mo6zeme uvazovat’ aj o vyobrazeniach
Ludoviky. Formy leziaceho tela sice apeluju k pasivi-
te, ale zaroven podnecuju k fantazijnym projekciam.
Intenzivnym sposobom oslovuji divaka prostrednic-
tvom pohybu tela, ukrytého pod vrstvou nariasenej
drapérie. Pohyb, ktory skor tusime nez zretelne
vidime, lomcuje Ludovikinym telom a zvfja ho do
zakrivenej $piraly. Dovody intenzivneho pohybu
odkazujt k niekolkych vyznamom: od absolitneho,
tyzicky bolestivého oddania sa Bohu az po extatické,
citovo vypité vzrusenie prameniace v zenskej sexua-
lite. No je tu aj pohyb pravej ruky, ktorou si Ludovika
siaha na hrud, ¢i konkrétnejsie na svoje prsia. Silné
emocionalne gesto vzrusenia, zmyselnosti, zenskosti,
ale aj oddanosti sa do bozich riak. Napitie, ktorého

?7 KESNER 2018 (v pozn. 26), s. 17.

% Tbidem, s. 50.



sme svedkom podnecuje k pocitom tuzby, ale aj
bezvyhradnej oddanosti. Tato tradi¢na formula
extatického patosu® bola Veronikou Rénaiovou
integrovana do nového umeleckého, ale 1 kultar-
no-spoloc¢enského ramcea, v ktorom nadobudla nové
interpretacné konotacie ako sme to mohli vidiet’
napriklad v projekte Mapovanie priestorn. Kresbou
zredukované telo Ludoviky na jednoduché linie
umiestnené na stenu Centra rodovych studii, pre-
zentuje formulu extatickosti v jej najdynamickejse;
forme, pretoze jej umoznuje prejavit’ sa vo vsetkych
moznych vyznamovych rovinach bez toho, aby jedna
popierala druht. Ludoviku predstavila ako sviticu
oddanu Bohu, ale aj ako zmyselnt zenu ponarajicu
sa do vlastnych pocitov a tizob, ktorych naplnenie
nie je zavislé od nikoho iného, len od nej samotne;j.
Formula extatického patosu generovana barokovym
umenim sa vynorila v sucasnom umeni bez nutného
chronologického nadviazania. Ani ¢asova distancia
niekolkych storoc¢i neubera na sémantickej a emo-
cionalnej intenzite tohto vyobrazenia. Umiestnenie
oboch diel na chronologicku ¢asovu os sa tak javi
problematicky. Preto sa zda byt” dolezité opitovne sa
opriet’ o koncepciu Nachleben Aby Warburga, ktory
sice analyzoval velké umelecké diela obdobia rene-
sancie, ale neuvazoval o ich zaraden{ do stabilnych
casovych a epochalnych systémov. Uvazoval skor
o existencii tvorivych sil, ¢i pamit’ovych formach,
ktoré s otvorené ¢asu a priestoru a nie je nutné ich
jednoznacne casovo ¢i geograficky kategorizovat’.
Chronologické, ¢asové ¢i kontinudlne interpre-
tovanie dejin umenia sa tak meni na bezcasové,
diskontinualne ¢i anachronické, uprednostnujuce
dolezitost’ opakujucich sa idei pred linearnost’ou
historického vyvoja, pred chronologickym uvazova-
nim o case, v ktorom bol obraz vyjadrenim ,,ducha
doby*, pretoze sa v nom zrkadlili historické pravdy,
ktoré boli linearne usporiadané. ,,1/’Zdy, ked sme pred
obrazom, sme pred casom. (...) Ale pred akym Casom?
O akyich tvdarnostiach, Zlomoch, o akych rytmoch a lasovych

# KESNER 2018 (pozn. 26), s. 82.

* DIDI-HUBERMAN, G.: Pred éasom. Dejiny umenia a anachro-
nizmus obrazov. Bratislava 2000, s. 9.

! KUBLER, George: The Shape of Time. Remarks on the History
of Thing. New Haven; London 1970, s. 84.

ndrazoch moge byt ref v tomto otvoreni sa obrazu?“>

Otazky, ktoré si kladie Didi-Huberman v uvode
svojej knihy Pred casom. Dejiny umenia a anachronizmus
obrazov st otazkami stojacimi na pociatku kazdého
uvazovania o obraze, pretoze stojac pred obrazom
neznamena len pozerat’ sa na konkrétny vyjav nas-
ho zaujmu. Znamena to, vhimat’ prostrednictvom
umeleckého artefaktu ¢as, ktory sa v nom ukryl. Cas,
ktory sa uz neriadi histériou veci. Cas, ktory nema
presne dani linearnu os. Cas, ktorj nezohPadfiuje
chronologické usporiadanie historicko-umeleckych
epoch. Ale ¢as, respektujici mnozstvo diskontinual-
nych zlomov a poryvov stojacich na okraji zaujmu.
Cas, respektujici nejednoznaénost’ v usporiadani
objektov, udalosti, idef. Cas, vracajuci sa k predo-
slym ideam ¢i vzdialenym umeleckym predkom.
Cas, ktory tieto idey a koncepty navracia do toku
dejin a oslobodzuje ich od striktného previazania
s konkrétnou historickou epochou. George Kubler
hovori, ze vo svete umenia existuju také artefakty,
ktoré st schopné prekonat’ ¢as.” Existuji v tol’kych
replikdch a sekvenciach, Ze nas nuitia prehodnotit’
poévodny chronologicky systém a nahradit” ho novym
anachronickym. Ako vsak chapat’ anachronizmus
vo vzt’ahu k ¢asu a k umeniu samotnému? Jacques
Ranciér, sacasny francuzsky filozof hovori, ze ana-
chronizmus je sposob umiestnenia faktov, postav,
idef do iného casu nez je cas, kam skutocne patria
alebo do ktorého sa hodia.”” No podla Ranciéra to
nie je len problém chybnej chronolégie, chybného
umiestnenia na ¢asovej osi. Anachronizmus je ¢osi
viac —je to symbol konceptu, ktory c¢as tplne pohltil.
Neexistuju ziadne ¢asové body, milniky ¢i epochy.
Existuju vsak ¢asové prepojenia, v ktorych udalos-
ti, myslienky, vyznamy vol'ne prechadzaju z jednej
casovej linie do druhej.”

Aj podla Didi-Hubermana predstavuju chronolo-
gicky a anachronicky systém dve odlisné temporality.
Kym chronologicky systém sa vzt'ahuje na vel'ké
historické epochy v dejinach umenia, tak anachronic-

2 RANCIER, Jacques. The Concept of Anachronism and the
Historian True. In: dostupné online: https://arrow.tudublin.
ie/cgi/viewcontent.cgirarticle=1020 & context=inp [cit.
12.12. 2023), s. 5.

3 Ibidem, s. 17.
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ky systém sa dotyka tych obrazov, ktoré sa bud’ do
epochalnych dejin umenia nedostali, pretoze neboli
videné, popisované, a teda ani interpretované. Ne-
dostali adekvatnu pozornost’ a nestali sa sucast’ou
daného umelecko-historického diskurzu. Stali sa pre
histériu a tedriu umenia neviditelnymi. Su to vsak
aj obrazy, ktoré podla Didi-Hubermana sposobili
,5S0k, trblinu v clone, vpdd alebo javenie sa lasu, to o com
Proust a Benjamin tak vystine pisali pod nazvom nezdmernd
pamdt’** Ide o urcité symptomy ¢i analdgie zjavu-
jice sa v obrazoch roznych ¢asov. Dochadza v nich
k montazi heterogénnych casov bez toho, aby boli
ocakavané. Aj Warburgov koncept Nachleben je po-
staveny na anachronickom spoluziti heterogénnych
casov. Obraz sa stava miestom, v ktorom koexistuja
rozne ¢asy vo vnutornych pnutiach, protireceniach,
v neocakavanych c¢asovych pohyboch, ktoré radi-
kalne narasaju chronologicky tok c¢asu. Nejde vsak
o Nietzscheovsky vecny navrat identického, ktory
preziva a vracia sa v nezmenenej podobe,” ale skor
o ten deleuzovsko-guattariovsky, v ktorom idey pre-
zivaju v modifikovanej podobe, pretoze predstavuja
pohyb, dynamiku, vyvoj, pretoze sa stavaji.*® Stavanie
sa nie je navratom identického, pretoze stdvanie sa
deje prostrednictvom vzajomne pdsobiacich sil. Ich
estetika je podl'a Didi-Hubermana novou alternati-
vou k chronologickym dejinim umenia.”

* DIDI-HUBERMAN 2006 (v pozn. 30), s. 21.

% Pozri blizsie: NIETZSCHE, E.: Radostnd véda, Praha 2001, s.
199; NIETZSCHE, E: Tak pravil Zarathustra. Praha 2011, s. 211.
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Vyobrazenia Ludoviky mozno vnimat’ v kontexte
koncepcie vecnych navratov ako stdvanie sa, ako dyna-
micky proces, ktory je v neustalom sémantickom ako
1 emocionalnom pohybe. Ludovika nie je objektom
konkrétneho casu, nepatri Ziadnemu — ani baroko-
vému, ani suc¢asnému. Ona bezstarostne prechadza
od jedného k druhému, pohybuje sa rovnako ako
jej drapéria vo vetre, slobodne a vzletne vo svete
hmoty i duse. Obcas sa vynorf a zanecha v danom
¢ase nezmazatelné stopy, ktoré pretrvavaju a ktoré
moézeme v nasich snahach o jej interpretaciu nasle-
dovat’, ale len do tej miery, pokial’ nam to ona sama
dovoli. Ludovika existuje naprie¢ casom so zjavnymi
vautornymi pnutiami a protireceniami. No prave
vd’aka nim sa nam odkryva vo svojej hlbokej extatic-
kej polohe ¢i uz v kontexte oddanosti k Bohu alebo
k Zenskej zmyselnosti. Tato vyznamova variabilnost’
je pritomna aj v Rénaiovej vyobrazeniach, ktoré ne-
stoja proti sebe vo vyznamovom rozpore. Skor obe
interpretacie navzajom korelujd a stdvaji sa v novej
interpretacnej moznosti.

Text vznikol ako sitast’ grantn KEGA 025TTUA4/2021
Empatia a umenie: empatickd a emociondlna reakcia divika
na vizudlne umenie.

* DELEUZE, G. — GUATTARL, E: Tisic plosin. Praha 2010, s.
264-274.

3 DIDI-HUBERMAN 2009, (v pozn. 7), s. 145



The Formula of Ecstatic Pathos in Depictions of Ludovika
in the Wotrk of Veronika Ronaiova

Résumié

The statue of Blessed Ludovica Albertoni (1671—
1674), which is placed on a marble tombstone in the
church of San Francesco a Ripa in Rome, represents
one of the masterpieces of the Baroque artist G. L.
Bernini (1598-1680). In a single moment of death,
in ecstatic unconsciousness, on the threshold of
two worlds, the dying woman experiences her most
heartfelt, but also her most exhilarating form of
love in both its spiritual and physical forms. Blessed
Ludovica Albertoni, dressed in the ruffled folds of
her dress, intermingled with the cloth placed under
her reclining body, with one hand placed on her right
breast and the other on her chest, her mouth open,
ready for the last groan, represents the mystical ecsta-
sy of death, the union with God and with her own
body. Bernini has enveloped the entire figure of the
reclining woman in the detailed folds of the draped
drapery, creating a tension between the drapery itself
and the body that is wrapped in it. In the history of
art, we observe how Ludovika’s body reappears in
an interactive dialogue.

One of these reappearances of the blessed
Ludovika Albertoni is also revealed to us in Slovak
visual art through the work of Veronika Rénaiova
(1951). For the first time, the torso of the reclining
Ludovika appeared in Rénaiova’s painting Homma-
ge a Bernini (1988-1989), placed near a television
apparatus. The motif of the television screen, re-
flecting Pop Art iconography, was a characteristic
feature of Roénaiova’s work in the 1980 s, referring
to human emptiness. Surrounded by technological
achievements, people are immersed in fictitious alien
worlds, of which they become a part without being
aware of the boundary between the real and the real
world. The meeting of two possible experiences of
human life: the emptying out - through the televi-
sion screen and the deep immersion in the ecstasy
of emotional being, comes into sharp contrast. R6-
naiova’s interpretation of Ludovika is embedded in
a new contextual framework in which she confronts

not only her own but also society-wide emotions and
values. Depictions of Ludovika also appear in many
other works by Veronika Rénaiova - they become
an authorial signature - for example in the painting
Memory of Ecstasy, 2001 in the exhibition project
Small Retrospective, 2003 and Mapping Space, 2003,
among others.

Roénaaiova’s interpretation of Ludovika could
remain within the intentions of postmodernism
and its intertextual strategies. It would represent an
interesting contribution to the problem of intertex-
tuality, a concept according to which no text/image
exists in isolation but is part of a wider contextual
framework. An existing text/image is born out of
another text/image and it takes the form of a quo-
tation, allusion, pastiche, allusion, or other intertex-
tual forms. But art history and theory also offer us
another interpretative approach in the form of the
concept of Nachleben (Ieben), or survival. This is the
central concept and above all the main problem of
Aby Warburg (1866-1929) and his followers, who,
thanks to their novel way of perceiving art history,
preferred an anachronistic approach to a chronolo-
gical interpretation of history.

Roénaiova’s Ludovika can also be interpreted
through the Warburgian concept of Nachleben.
A motif that survives in the history of art and
recurs in its ,,eternal return® even though it is not
rooted in ancient art, but in the work of Baroque
sculpture. Thanks to Veronika Rénaiova and her
work, it has begun to re-emerge and become part
of today’s artistic discourse. Rénaiova’s depictions
of Ludovika have continuously continued Baroque
visual forms and even correlated with their strong
emotional representation, also because Rénaiova
does not visually alter this motif, but brings it into
contemporary social discourse in a literal formal
rendition, which problematizes the interpretation
itself, since the emotional gestures were generated
by Baroque art. Based on the formal-visual corres-
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pondence of Rénaiova’s Ludovica with its Baroque
predecessor, the interpretation could remain within
the intentions of the biographical story of Blessed
Ludovica Albertoni. But the depiction of Ludovica
contains much more than the story of a woman who,
after the death of her husband, dedicated her life to
the service of the poor and was beatified. If Aby
Warburg’s movement was the vehicle of emotion
and affect in Botticelli’s painting The Birth of 1enus,
we can think similarly in the depictions of Ludovica.
The forms of the reclining body, while appealing to
passivity, also encourage fantasy projections. They
intensely address the viewer through the movements
of the body, hidden beneath a layer of draped drape-
ry. The movement, which we suspect rather than see,
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refracts Ludovika’s body and coils it into a curved
spiral. The reasons for the intense movement refer
to several meanings: from absolute, physically painful
devotion to God to the ecstatic, emotionally charged
excitement springing from female sexuality. But there
is also the movement of the right hand, with which
Ludovika reaches for her chest, or more specifically
her breasts. A powerful emotional gesture of arousal,
sensuality, and femininity, but also surrender into
the hands of God. The tension we witness incites
feelings of desire, but also unconditional devotion.
This traditional formula of ecstatic pathos has been
integrated by Veronika Rénaiova into a new artistic
as well as cultural and social framework, in which it
has acquired new interpretative connotations.
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