MATERIALY / MATERIALS

ARS 55,2022, 1

Hamlet. Dozvieme sa to od toho chlapika. Herci neudrzia tajomstvo. Povedia nam vsetko.

Album fantazii s Guidom Renim

Matias NOVOSAD

Abstract

The present study is a half-shortened version of the Album, perhaps sufficient to outline the problem
and reasoning, It forms a chapter in the dissertation, the topic of which is German painting *80 and
’90 years (predecessors, opposition, followers). Unfortunately, or fortunately, it was necessary for
such an extensive treatment of the emergence of meaning from the movement of the view of the
image, precisely in relation to the transgressive principles of networking images outside themselves.
I noticed how the look and the story were connected. The movement of the eye along the image
does not have to be in a single line, but can only subsequently form a single line with a jump; this
leap sometimes becomes a topic in itself. The text aimed to present a foreword to today’s network
paintings (originating from the Cologne area of the cighties and nineties), which also worked in large
scale with the text, context and painting principles. It may be too distant a relationship at first glance,
but on the contrary: thanks to Reni, a continuous line is being created to Titian and from Reni to
Kandinsky. The predecessor and distant follower worked as I will show below with the movement
of the eye around the image.

Keywords: fantasy, narrative, Reni, Ovidius, sadism, masochism, Elsheimer, network paintings,
reversibility,

Ofélia.  Povie nam, ¢o bolo to, ¢o nam ukazali?

Hamlet.

a ani on sa nebude hanbit’ povedat’ vam, naco to je.

Ofélia.  Ste neslusny, ste neslusny. Budem sa divat’ na hru.

Predkladana stadia je o polovicu skratenou ver-

Hamlet, Shakespeare'

Nezlobte se, ze vas zase obt¢zuju, ale ja jsem si vzpomnéla, ze jsem se vas
nezeptala, jestli mate sklep. Mate sklep?

No jiste.
A mohla bych ho vidét?
Chaozz — Sklep! alebo film Kulovy blesk (1978)
Uvod (predchodcovia, opozicie, nasledovnici). Zial, alebo

nast’astie bolo nutné takéto obsirne spracovanie
vzniku vyznamu z pohybu pohF'adu po obraze, prave

ziou Albumu, snad’ dostatocnou pre nacrt problému

a uvazovania. Tvor{ kapitolu v dizertac¢nej praci,

ktorej témou je Nemeckd malba ’80 a *90 rokov 5. 89.

Ukazte mu ¢okol'vek a on vam povie, ¢o to bolo. Len sa mu nehanbite ukazat’ to,

! SHAKESPEARE, W.: Hamlet. Prel. Feldek, I’. Bratislava 2006,
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voci do dneska prestupujicim principom zosiet’ova-
nia obrazov mimo nich samych.

V druhej skladbe na albume Charlesa Mingusa
Black Saints and Sinner lady z roku 1963 interpret
hlasom falSuje saxofén a naopak. Nie sme si istf, co
pocujeme, preto sa moze uskutocnit’ neznatel'nd pre-
mena jedného na druhé a teda chvilkové podrzanie
prisudzovania jedného druhému. Je to mimézis vo
vnutri roviny konzistencie hudby.

Podobny problém ,,dokazania® fantazie pod-
necoval tento text. Reniho obrazy maji textovy
zaklad, ktory akosi postupne odvijaja od toho, kde
pristava nase oko, ako sa im poddavame. Ale: aky
je vzt'ah medzi obrazom a textom? Ten je podla
mna indexikalny, nie je indexom v tom zmysle, ze
by obrazy a texty ,,boli indexami‘ ale vzt'ah medzi
nimi vytvara povahu tohto typu znaku. Teda nebu-
deme hovorit’ o tom, ¢o ,,vyhrava“ (je absolutne),
¢i obraz alebo text, ale deje sa neustale preklapanie;
mozeme si byt isti, ze tam, kde sme videli obraz,
uvidime text a naopak; ohenl a dym. Obraz je
znakom pritomnosti textu a naopak. Zaroven, ak
prijimame, Ze je medzi nimi indexikalny vzt'ah, tak
to znamena, ze text opravnene vytvara zdanie real-
nosti a zaroven realne zdanie (spomen si na vzt'ah
ohen-dym) obrazu a naopak. Tato podpora vsak
podkopava istotu naracie, ktord mézeme najst’ len
u toho druhého. Odtial’ prichadza charakteristicka
blaznivost’ fantazie.

Vsimal som si, ako je spojeny pohl'ad a pribeh;
pohyb oka po obraze nemusi byt’ v jedinej linii, ale

2 MISIMA, J.: Zpovéd masky. Praha 2019, s. 41: ,,Otocil jsem list
v jedné ze zbyvajicich knih a na dalsi strance se mi zjevil obraz,
ktery tam musel ¢ekat prave na mné. Jednalo se o reprodukci
obrazu Svaty Sebastidan od Guida Reniho, ktery je umistén
v Palazzo Rossi v Janove.“ Zda sa, ze Reni sam vytvara strgj
fantdzie; provokuje psychoanalytické a beletristické fantazie.
Jukio Misima ho oznacuje v Spovedi masky ako ,,maliara pre
perverznych”, pre jeho inicia¢ny zazitok (a pre jeho najdenie
tohto oznacenia v nejakej starej zapadnej lekarskej knihe),
v ktorom mlady hrdina najde obraz sv. Sebastiana, zhmotiu-
jucti jeho tuzbu. Niekol'ko veci sa vtedy udeje naraz: bolest’ sa
zmen{ na slast’, tizba dostiva podobu/obraz, a prave vtedy
objavi autoerotiku. Misima sa taktiez niekol’ko rokov pred svo-
jou seppukou nechava fotografovat’ v pozicii sv. Sebastiana.

[

Pretiera plochu telom tak blizko pri obraze, ze nevidi cely
obraz. Tak rusi moment videnia pti tvoreni/vedeni t'ahu, o
je proti-impresivny princip ktorf vsak bol vyhroteny u Kan-
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moze az nasledne vytvarat’ jedinu liniu aj so skokom;
tento skok sa niekedy stava samotnou témou.

Fantazie ktoré si vysledovatelné pohybom po-
hPadu znamenaju surrealisticki metddu, ak za jednu
z linii surrealizmu povazujeme mechanicky dikazg
fantizie. V tomto zmysle existuje blizkost” medzi
psychoanalyzou a surrealizmom ale taktiez medzi
technologickym pokrokom a vtipom. Taktiez plati,
ze tento princip je pritomny u Duchampa — naopak
voéi Picabiovi a jeho strojom vytvarajiicim fantizie.

Text mal za ciel’ predlozit’ akysi predhovor voci
dnesnej network paintings (pochadzajucej z oblasti
Kolinu osemdesiatych a devit'desiatych rokov)
pracujicej taktiez vo velkom s textom, kontextom
a maliarskymi obrazovymi principmi. Mozno je to
na prvy pohlad prili§ vzdialeny vzt’ah, ale je to nao-
pak: vd’aka Renimu vznika suvisla linka k Tizianovi
a od Reniho zase ku Kandinskému. Predchodca
a vzdialeny nasledovnik pracovali ako nizsie ukazem
s pohybom oka po obraze, teda s casom a vznika-
nim nasledkov, dokazovanych nehmotnych neistot
v mal'be. Kandinského abstrakcia a otocenie obrazu
st zas vel'mi podstatné pre Kolinsky okruh: Michaela
Krebbera (1954), Sigmara Polkeho (1941), Georga
Baselitza (1938) a Gerharda Richtera’ (1932), ktori
s vzajomne prepojeni iteraciami.

Textom som chcel vytvorit’ spojenie medzi autor-
mi a vobec ukazat’ sposob, ktory je charakteristicky
pre vnutromaliarske problémy videnia obrazu a od
tohto postupne vytvarat’ liniu v dejinach umenia, co
by som chcel ukazat’ v d’alsich textoch.

dinského. Preto ho Richter pretica, bez otocenia obrazu.
Co vid? Ako toto nevidenie podmiefiuje tvorenie obrazu?
,» Vyvrcholenim” spojenia technik nevidenia a zmazania st
Richterove posledné prace malieb na skle, ktorfch technickou
podmienkou je nevidenie tvoreného obrazu. Na Richterovej
internetovej stranke je mozné vidiet’ aj stranu, ktord videl pri
malovani. Napokon Richterova abstrakcia je pokracovanim
Newmannovej (ktory sa na obraz diva z tesnej blizkosti a tvary
sa aktivuji v periférii) (u Rothka sa zas perifériou aktivuje
pulzacia farieb). Richter nevidenie objavuje ¢i uplatfiuje nie
na perifériach, ale na priamo videnom.

Richter teda neovlada, nechce ovladat’ pohyb oka na obraze
ako to ¢ini Kandinskij. Obraz je celoaktivny a z tvaru, z Casti
obrazu ucinil celok obrazu. Ten je vzdy vyrezom, to artikuluje
jeho povod vo fotografii. Fotografia a vyrez sa spajaju, zdiel'a-
ju principy, ¢im sa dostavame indexom naspit’ ku problému
vzt’ahu obrazu a textu. V Richterovom neviden{ pri tvoreni
zas pokracuje iterujuc ho Wade Guyton.



Renimu?*, rovnako ako jeho obrazom, akoby bolo
t'azké odolavat’ pre ich zvodnu dvojznacnost’ a pre
t'azko urcitelnd hranicu medzi tym, ¢o vidime, intu-
itivne citime a ¢o odmietame. To vsetko prekracuje
v miestami dokonalom prepojeni obrazu a pribehu
skrz pohyb oka, teda prepojenia oka a textu.’

Pozrime sa na neskory mensi Reniho obraz
Polyféma (1640). Nas pohl'ad zacina pri stretnuti sa
s Polyfémovymi oc¢ami (1) — st trochu zvlastne, ale
ked’Ze si este nie sme isti, o aky pribeh alebo postavu
sa presne jedna, postupujeme na jeho usta (2) a odtial
do dial’ky, na lode (3) a od nich este d’alej na mensie
lode (4) — tu sa cas vzdiali a tak sme pripraveni, ze
sa to o okamih zopakuje ako pribeh.

Az pri akomsi navrate odzadu do Polyfémovych
ust, z dial’ky spit’ sa prejavi pribeh: Polyfémov ryk sa
spaja s vysmesnym krikom Odyssea z lode, kde mu
oznamuje, ze to bol on, kto ho oslepil. Teda pohl'ad
najprv postupuje akosi najjednoduchsie ako moze:
tvar a dial'ka. Nefantazirujeme Polyfémov pohyb, to
zacneme Cinit’ az po vzdialeni. Je to upttavajuce, pre-
toze to znamend, ze ,,obraz nezacina“ vtedy, ked’sa
na neho pozrieme. Zodvihnutiu balvana predchadza
krik z Odysseovej® lode.

A tak pohlad za¢ina akoby odznovu na pohlade
Polyféma (5), ktorého pohlad uz zrazu rozpozna-
vame ako slepy. Uvideli sme oslepenie. A az tu si
naplno uvedomime oko.

Uvidenie toho, ze Polyfémos nevidi, je rovné
tomu, ze vidime postavu Polyféma,; ten je teda nasled-
kom pohybu oka po obraze. Zurivost’ jeho slepoty
nam vyraza v predstavovanom pohybe dokoncenia
pohybu jeho tela nas zrak: balvan hadze oblikom
cez nas, ale pada spit’ do hibky obrazu.

Polyfémos je uz od zaciatku rozpoznavany ako
dosledok pribehu jeho stretnutia s Odysseom, nie
pre balvan, jaskynu alebo, sice celkom pred nasim
zrakom, ale nevidené, jeho oko. Polyfémos nie je

* O Renim su znidme tieto polopravdy: bol hrac, ,,clovek krutej
povahy”, chcel ho zabit’ jeden z jeho Ziakov, rovnako ako aj
Caravaggio.

3 Zéaroven odkazujem na mdj nepublikovany text (Cast’ dok-
torandského vystupu) o Ladislavovi Mednyanszkom, ,,Zsig-
mund Justh v parku®, konkrétnejsie na jeho strednu ¢ast’, kde
je opisana zakladna struktira Rembrandtovho umenia, ktory
je podstatny pre dve veci: bol v plnosti svojich sil, prave ked’

Obr. 1: Guido Reni: Polyfémos (1639-1640). Zdroj: wikimedia.org

teda od zaciatku videny ako nejaka nasa predstava
o kyklopovi, pasen{ oviec a nemotornosti. Nevidime
nejaku nasu fantaziu kyklopa, ktora by vchadzala do
toho, ze vidime pred sebou Polyféma, ale rozozna-
vame ho ako vobec ti danu figiru uz ¢i az v ramci
sekvencie pribehu; rozlieva sa do oboch smerov. Deje
sa vidiace a rozpoznavané videnie naraz. Reni tak
ovlada akost ,,viac casu®, neposkytuje nam fantazie,
ktoré nechce, aby vstupovali do obrazu.

Toto ,,vzdy si sa mylil“’ artikuluje Reni ako ,,vzdy
slepé dve oci“. Skvrna, asi slepé odi, Slepé oko,
Pribeh: takyto by bol rad premien jedinej formy na
obraze.

Iny metonymicky rad vznika medzi kyklopskym
okom, otvorenymi ustami (ich spojenie tvori znenie
zvieracieho ryku z jeho tst) a tvarom balvanu: vd’aka
nemu vieme, ze obraz ma akusi jednotu, podob-
nu Polyfémovmu objatiu balvana. Jeho hod (7,8)
v obluku, zo zarivosti nam do tvare, ale pochadza
z uvedomenia si toho, ze ho neoslepil niekto menom
Nikto ako sa pred nim nazyval Odysseus, ale prave

Reni vytvaral svoje neskoré dielo (jeden svet odchadza, druhy
prichadza) a m6zeme obom dobre porozumiet’ v porovnani
ich kompozicii.

¢ HOMEROS: Odysseia. Prel. Vatiorng, O. Praha 2020, s. 177; PUB-
LIUS OVIDIUS NASO: Promény. Prel. Bures, 1. Praha 1974, 5. 244.

7 Pozti iez: DAUMAL, R.: A mlieni rozhani temmoty. Praha 2010,
DAUMAL, R.: Hora Analogie. Praha 2013.
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Odysseus (zo slova sa stava ked’ uz nevidi meno).
V momente oslepenia si uvedomi ako nevidel, teda
prijimal ako dané, paradoxne to, ¢o bolo neuchopi-
tel'né, mentalne a v tomto zmysle abstraktné. Svet sa
mu rozpadol na jednotlivosti, ked’ stratil jediné oko.
Ak toto oko znamena nerozliSitel'né, nekontrolované
videnie, akési bezproblémové spojenie so svetom;
tak Reni zasiahol aj nase: vidime liniu na rozdiel od
pastierskeho rozpriestraneného a deteritorializova-
ného Polyfémovho sposobu.?

A tu, (8) ked’ za¢iname znovu prechadzat’ to, co
sme uz raz do dialky presli, nam da Reni dokonca
aj odpoved’ na to, o ktory variant pribehu sa jedna
(je to uputavajuce, pretoze dokaze urcit’ len tym
ako pohybuje kompoziciou okom, text): ¢i je to ta
Homérova’ (je to ta), alebo Ovidiova', nase oko
je na horizonte (9), v mori, v dialke Mora — teda
s Poseidonom a Polyfémovou prosbou, aby sa ten,
kto sa ukazal, Ze nie je Nikto, (sucast’ou do priro-
dy ako Polyfémos) ale Odysseus, nevratil domoyv,
a tak pohlad stupa ako Poseidonova prosba Diovi
do mrakov, ktoré za zac¢inaju zahalovat’ a hustnut’
(10)...padaju prvé kvapky, (az tu dostava atmosféra,
ako to, ¢o zahal'uje cely obraz, (principom atmosféry
je obklopenie, ktoré tu vznika dazdom) zmysel, az
v momente ked’ je zapojena do pribehu sa naplno
deje) tu blizko, na nasu tvar na mori, v dial'ke s druh-
mi na ceste. Napokon teda uvidime svet okolo seba
pohl'adom Odyssea, ¢o je pokracovanim pribehu
Polyféma: vd’aka jeho oslepeniu nad’alej vidime. Po
obraze sme putovali podobne ako Odysseus a teraz
budeme d'alej putovat’ v jeho pribehu. Princip a ar-
tikulacia si vymienaju miesto dva krat.

Voci slepému Polyfémovi si taktiez v§imni ne-
skory Reniho obraz Zeny v turbane (1640), pti ktorom
sa, na rozdiel od fantazie pohl'adu, budeme venovat’
skor urceniu atribucie vobec toho, o aky pribeh
a postavu sa jedna, comu moze dopomoct’ prave
jej prazdny pohl'ad.

Taktiez oproti Polyfémovi je tento obraz ukaza-
nim principu ,,v malom*; namiesto vedenia pohladu

Vsimni si ako mézeme rozlisovat’ este predtym, nez hocico
ku nemu povieme, princip a obraz. Eva Hesse svojim Hang
up z roku 1966 ukazuje princip, Reni vytvara fantaziu tohto
pohybu tym, ako pohybuje okom divdka. U Hesse nie je isté,
¢i vznikd obraz alebo aky je tento obraz v zmysle obrazu ako
nasledku.
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je pritomna iba jedna sekvencia pohybu pohladu:
vzt’ah oc¢i a tvarov na miske, ktorych vzt’ah je aktivny
periférne. Podobne je vykonany obraz Polyféma,
avSak samotnym obrazom, hladkym priebehom, sa
straca to, ako je urobeny, ako sa prepaja.

Mboze to byt’ svita Lucia s o¢ami na miske, Kyrké
s miskou jedu alebo Brutova zena Porcia s jej pre-
hitanim hordcich uhlikov. Myslim si, Ze ide o svitd
Luciu. Pohl'ad ma nepritomny, kazdé oko sa diva
inam, nesie na miske dva gulovité tvary, ktoré sa
pti periférnom pohlade z jej ocf na tvary na miske
rozsvietia; zo ziadneho iného miesta sa tak neudeje.
Vznika tu maliarska artikulacia spojenia skrz slovo
lux, ktoré znamena svetlo, svietit’ ale tiez je zakladom
mena Lucia. Jej pohl'ad mimo fu sa rozsvieti, az ked’
sa jej pozrieme do o¢i. Tento charakter periférneho
pohl'adu na formy na obraze je artikulovany taktiez
tym, ze kazdé jej oko sa diva inam; dava drobny na-
vod. Uvedomenie si jej slepoty je casovo prepojené
s uvedomenim si jej oci a s ich rozsvietenim. Tento
obraz je vhodnym prikladom toho ako (periférne,
jedna forma sa naplno deje pri pohlade na druha
atd’.) umelci minimalne od renesancie opticky spajali
jednotlivé prvky obrazu, ¢o so sebou nesie prave
moznost’ vytvorenia linie pohFadu po obraze. Na
skorsom umenti je sice pritomné rozfazovanie pribe-
hu, ale tak, Ze st na jednom formate ukazané rozne
casy, nie su tak nehmotnym obrazom a obrazy nie
st opticky prepojené, teda, neplati, ze je jedna forma
viditelna z druhej a podobne.

Nie je to Porcia zabfjajica sa so ,,zhavymi‘ uhlik-
mi, pretoze sa pohybuje mimo obraz d’alej, ¢o hovor{
o implicitnom predpoklade pohybu uz na, ¢i po
obraze. Nie je to vyhrotena tragédia, ale nekonec¢ny
pokoj po nej.

Takisto nie je Porciou pre rozlozenie jej tdov,
ktoré nevytvaraja predpoklad, ze zacne jednou rukou
drzat’ misku a druhou si vkladat’ uhliky do tst, nema
na to ani klieste.

Tento obraz je hrani¢nym prikladom, pretoze je
tu akési minimalne mnozstvo prvkov, a tak vzt’ahov

* HOMEROS 2020, c. d. (v pozn. 6), s. 177.
1 OVIDIUS NASO 1974, c. d. (v pozn. 6), 5. 244.

" PANOFSKY, E.: Vyznam ve vjtvarném uméni. Praha 1981, s.
33,



medzi nimi. Zaroven nepadaju ihned’ do ikonogra-
fického!! rozpoznavania; je nutné ich vyvodzovat’
predikonograficky, aj preto, ze je to neskory obraz
zanechany v umelcovom ateliéri po jeho smrti.

Lucia uz sebou oslepeni vykracuje'? z obrazu
rukami chraniac svoje o¢i, pomaly naslapujuc, (o
je artikulaciou opakovaného pokojného prikrocenia
ku obrazu), ¢o vytvara ,,pokojni hrézostrasnost’
tohto obrazu®: je prilis mlada na to, aka je fanaticka
vo svojej oddanosti Bohu, je detska, ale zaroven
nasilna...ni¢ jej to vSak nesposobuje, pretoze to
vsetko prekonava svojou mudrost’ou. Myslim si,
ze tento obraz podobne paradoxne nehmatatelne
zdolava interpreta/ndpadnika: oproti pribehu svoje
oc¢i Lucia sama nesie svojmu napadnikovi, ktory
ich na nej vel'mi obdivoval: prichadza mu ich dat’,
aby uz zmikol, chce ho potesit’ darom a nenésilne
umlcat’, zatial’ ¢o jej oc¢i na druhy den znova vyrasta.
Transcendentné uspokojenie neprichadza paradoxne
pre pritomnost’ zazraku.

Syntéza, podobne ako u Polyféma, znamena
rozkonarenie pribehu do ¢asu, oproti syntéze tran-
scendentnej vytvarajicej prazdny obraz.

Sv. Lucia nie je vo vyhrotenom postoji Reniho
Lukrécii a podobne neskorych Kleopatier, jednaju-
cich vsak taktiez ,,iba voci sebe®; je v aporetickej
pozicii, slepo zadivana do svojich vylupnutych oci,
avsak oproti Lukrécii alebo Kleopatre, prekracuje
tento postoj ,,voci sebe® krokom von z obrazu.
Jednaja voci sebe, a tak akoby preto tu nebol velky
priestor na premenu, switchnutie, reverzibilitu a para-
dox v obraze voci vyznamu. Podobne ako je sv. Lucia
ukazanim principu Polyféma jedinou sekvencou
pohybu, st Lukrécia a Kleopatra ukazanim principu
sv. Lucie,- typu, kedy figura (a tak obraz?) jednaji iba
voci sebe. Oproti sv. Lucii nemaju ako vyjst’ z obrazu
jednanim svojho obrazu, a tak vychadzaju z neho za
cenu nutnosti vpadu heteronémneho. Na obrazy sa
mozeme divat’ s otazkou, ako sa zo seba dostavaju.

12 Vykrocenie z obrazu mdzeme sledovat’ aj na podivuhodne
modernom obraze Chlapec Bakchus (1615-1620). Smeruje
do opacnej strany, diva sa na divaka a nesie tak isto tickua na
nej misku z priehPadného materialu, ale zaplnend nie celkom
¢irou tekutinou, miska tak ziskava povahu skor musle a spolu
s jej tvarom ma na obraze miesto reflexu, teda ,,rozziarenia
v tieni”, ¢o je artikuldciou deja pri pohlade do blizkych Bak-

Pozrime sa, ako Reni zobrazi pribeh radom obra-
zov, zacnime prvym obraz Herkula s Acheléom, zo
série momentov zo zivota Herkula, (1617-1621) pre
vojvodu Gonzangu, ktory je dnes v Parizskom Lou-
vri. Obraz je vhodnym prikladom zaciatku hocake;j
série, radu ¢i pribehu, pretoze po deji tohto prvého
pribehu vznikd Roh Hojnosti, po divani, hojnost’
,listia slov® interpretacie.

Achel6os bojujici s Herkulom, ma schopnost’
premienat’ sa. V pribehu ich zapasu sa zmeni na
hada a byka.

(..
Silon jd citil se slabsim — v svénm uméni pomoci hleddm:
Sokovi unikdm tak, Ze ménim se v dlouhého hada,
Plazin se sem a tam a v gakruty svijin své télo,

Jazykem roxdvojenym nan sylim sykotem désnym.
Ale ten titynthsky rek se vysmadl uméni meémmn:

(.)

Herkulom je zachyteny v momente prerodu/
prechodu/premeny na byka. Pocas zapasu sa dosta-
va v neistej chvili do pozicie blizkej bykovi. Thned’
ju svojim umenim premeny vyuzije. To Herkules
otaca: ked’ sa premeni pokori ho ako zviera, ktorym
sa stal. Zaborf mu tvar do piesku a od sily a zlosti
pokrac¢uje/prekracuje premenu, Achel6ova premena
nie je mierkou pre Herkula, pretoZze mu odlomi roh.
Z neho sa stava Roh Hojnosti.

Po tomto vypravovini, hle, jedna ze sluzek vehazi,
vila podkasand a s vlasy rozpusténymi,

nese roh Hojnosti hostrin, a kagdémun nabizi 3 ného
k zdkuskiim ovoce chutné, dar podzimn vonny
a mily."”

Reniho obrazom je zachyteny moment kedy sa
Achel6os stava bykom, este je clovekom, ale uz je
v bycej pozicii. Telo je znova ako na inych Reniho

chovych temnych oci. Rozziarenim svojej tvare, ho ponsika aj
tej nasej. Aj chlapéek vedla neho dplc Poniika a Nesie. Tieto
principy ovladaji aj Reniho obraz Zena v turbane.

13 OVIDIUS NASO 1974, c. d. (v pozn. 6), s. 244.

* Tbidem, s. 245.
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obrazoch rozdelené; ak pozname trochu boj, tak
moézeme vidiet’ ze Herkules ho uz len vel'mi jemne
potlaci jeho Pavou rukou smerom dolava platna,
bude sa otacat’ v podstate okolo Herkulovej prave;j
ruky; ten bude padat’ a tocit’ sa, stane sa bykom
a dokrodi tak, ze anus, bude presne na pomedzi
platna a ramu. Nie je isté aka spolocnost’ dokazala
rozlisovat’ takéto premeny a prave preto mozeme
z Reniho obrazov mozno ziskat’” detailnejsiu pred-
stavu o vtedaj$ich tichych danostiach. Zaroven si
vsimni podobne otacavy pohyb Raffaclovho malého
sv. Michala (1504—1505). Achel6os skonci s vystrce-
nym zadkom smerom ku nam, pricom Herkules mu
pravou rukou, ktorou bude sledovat’ jeho klesajici
pohyb a premenu odlom{ roh. Smrad bycieho zadku
je esenciou obrazu, ktord nasleduje radovanie sa,
rozziarenie obrazu. Na obet’ je tak zabudnuté, po-
dobne ako vo vyraze Herkula vidime, Ze zabida na
Achel6oa uz pocas boja. Jeho nepritomnost’ v boji,
napriek jeho vit'azeniu, je skandal6zna a paradoxna.
Druhym paradoxom je, ze napriek tomu posobf sil-
nejsie. Spomen si na to pri Rentho Davidovi a Golidsov
(1607) Spojenie Herkulovej nepritomnosti v boji, sa
preukazuje aj tym, Ze sa nemusi snazit’ ho dorazit’,
ale napriek tomu ho doraza.

Herkules sa v tejto chvili diva do neba, jeho telo
je pokojné, nie je ucastny boja vtedy, ked” Achel6os
nevie nebyt’ Ucastny. Stal sa zvieratom, ale aj to je
malo. V nasom prostredi by sme povedali, Ze je ,,ako
zbity pes. Este aj tento krok, ustupok bol ochotny
urobit’, ale Herkules mu odnima jeho porazenectvo
a ¢inf ho porazenym, niecim ,,menej ako zviera®.

Zatial ¢o Achel6os pocas boja poctva, ¢i nechava
sa ovladnut’ jazykom zvierat’a, Herkules sa zapo-
¢avava do jazyka neba, povodu, a pritom je to pre
nich naopak: Achel6os je boh a Herkules poloboh.
Hradaju svoju silu, povod na opacnych péloch ,,nez
by mali“. Boh si mysli, ze bude silnejsi pri extrémnom
znizeni sa do stavu uplnej nebozskosti a poloboh,
zas ked” dosiahne svoj navrat, zfska miesto svojho
povodu spit’.

Séria obrazov v Louvri konéi Herkulovou Apo-
tedzou, kde je znova vidiet’ rozdelenie Herkulovho
tela: rukou siaha nahor, pricom je tlaceny nadol. Tiaz

5 WEIL, S.: T#ge a Milost. Praha 2009, s. 151.

¢ DIDI-HUBERMAN, G.: Ninfa moderna. Praha 2010, s. 189.
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amilost’, ktord je rozdelena na prvom obraze medzi
dve tela, je tu artikulovana jedinym telom; mozeme
to povazovat’ za vnatorny vyvoj Reniho obrazov
z Herkulovho Zivota?

Obe sily smeruja cez Herkulovu ruku. Tlak tela
smerom nadol, telo premenené do spadnutej drapé-
tie, Didi-Hubermanovej Ninfy'® pozahybané telo,
latka sa premienia na popol.

Vsimni si pre uplnost’ opisania cyklu aj Herku-
la odtinajuceho hlavy Hydre. Narasta vzdy o dve
naviac. V tomto pripade sa jeho telo stava Hydrou,
mimetizuje nepriatela az do tej miery, Ze ak znovu
mame vziat’ budicnost’ jeho pohybu vazne, tak si
odtina nohu: ¢o je dosledok casti pribehu, kde mu
ju porani krab Karkin ktorého vyslala Hydra, ¢im
vznika ¢asova hybridizacia pribehu. Napriahajuci sa
vrch tela ukazuje pritomnost’ a odt’ata noha buduc-
nost’. Alebo: vrch tela ukazuje budicnost’ pred este
vzdialenejsou budicnost’ou odt’atej nohy. Alebo:
vrch tela ukazuje budicnost’ a noha uz minulost’,
opakujici sa dej, ktory sa uz stal, ktory tak z vrchu
tela ¢inf tiez minulost’. Pritomnost’ou su dve hlavy
Hydry vpravo. Pritomnost’ je nasledkom, nedivame
sa tam hned. Hocaka chronolégia sa ukaze ako
umela, ako vnatorne metalepticka skisenost’. To je
pozorovatel'né prave u Reniho: chronolégiu spozna-
vame ,,opacne®, spitne ako na jednoduchom priklade
jeho fresky Aurora (1614): divame sa v opacnom
slede, ako smeruju figury. Od skoku napravo skocime
na strednu figaru namalovanu od chrbta a odtial
opacne a zaroven v oblukoch.

Mimetizmus na obraze Hydry s Herkulom tu je ako
u,.krabov v pozadi* v pripade dvojitej artikulacie na
oboch stranach: Hydra na obraze napodobuje svojimi
skratenymi pohybmi pohyb Herkulov, tak sa stava-
ju previazanymi; ani jeden nie je o ni¢ pripraveny:
Herkules je zraneny, Hydra je zranena. Herkules je
tak idedlnym nametom na porusenie renesanc¢ného
idealu vyrovnanosti sil, ¢o Reni na vsetkych jeho ob-
razoch, vzdy ale inak dokazuje. Herkules sa rozdvoji,
na pomoc mu prichadza Iolaos.

Podstatné vsak je, ze pokial obraz ukazuje si-
multanne na svojom mieste rozne ¢asové stavy, tak
na ich ponavliekanie na $nuiru je nutné si vs§imat’ to,

17 Pozti tiez: NEUMANN, J.: Obrazdrna Pragského hradu. Praha
1966; Reniana. Guido Reni 1575—1642: Vistava iyrobrazsi & 350.
vyroci malirovy smrti. Ed.: Daniel, L. Praha 1992.



ako nam pohybuje okom. Mozno prave na Reniho
dominantno-submisivaych a sadisticko-masochis-
tickych principoch v kompoziciach sa ukazuje po
neskorom Tizianovi jasne nutnost’ ,,odovzdania sa
obrazu®, prijatie ho takého ako sa ukazuje, aj ked
to moze byt’ najprv v protipohybe. Reniho obrazy
ukazuju cas pribehu a ¢as citania, druhy ozivuje ten
prvy pretoze je tu naraz. To, podl'a coho ho budeme
¢itat’, ukazuju prave zhluky foriem mimo pribehu,
ktoré sa vsak aktivne premienaji na narativ mimo
toho, ako ho ihned trividlne pri pohl'ade na obraz
pozname.

Reni, podobne ako na inych obrazoch uplatiuje
medzi Herkulom a Achel6om akusi inverziu, medzi-
P'udsky paradox. Vsimni si to na Reniho Putifarovych
zenach, kedy po zhliadnuti pohybov oboch figur na
obraze, Jozefa skutocne obvinime: neukazuje silného
v momente vySponovanej sily, nie je to Laokéon
s ktorého postojom bude polemizovat’ na d’alsom
obraze série Nessa a Déianeiry. Spomen si tiez na
Berniniho bustu kardinala Scipiona Borgheseho
(1632), ten je zobrazeny vo chvili nie len plnosti sil
ale prave odidenia od nutnosti konat’ silou. To sa
pretaca do toho, zZe aj vo fantazirovanom konanf je
pritomna nepritomnost’ sily v tom, ¢o by konal. To
je blizke sublimacii, ktora vsak zvicsuje ponizenie,
ak je ponizované silné slabym.

Viimnime si dve varianty nametu z cyklu Her-
kulovho zivota obraz Nessos a Déianeira v Prahe
s ,,trhlinou® v kvalite. Tuto kvalitu budeme nazjvat’
Jfugon. Oproti Parizskej verzii, ktora je sicast’ou §tvo-
rice zo zivota Herkula, a bola odovzdana vojvodovi
Ferdinandovi Gonzagovi je Prazskd'” v horsom
technickom stave.

Chyba v kvalite je uputavajuca, pretoze prave nou
moéze byt zvyraznené lokalne vynikajuce miesto.
Toto miesto nie je felix culpa, ako je to v pripade bo-
nangy, pretoze chybné okolie zneskodnuje, alebo skor
neutralizuje $t’astie; rozpor vo felix culpa nie je za-
hladeny pozitivhym zmyslom. Toto miesto moze byt’
niekedy miestom nasledku kompozicie — esenciou;
tym miestom, kde obraz vie ,,iba sko¢it’ a nikdy nie
postupne dojst’. Miestom kde sko¢ime, sa samotnym
skokom celkom menf kvalita, (skok na mieste, ktory
celkom meni miesto je blizky paradoxu a milosti)
a na chvilu nemusi byt’ rozoznatel'né, akej povahy je
toto miesto. Tento skok je vSak oproti pojmu passin:
¢i ubique, uzivaného pri Renitho Vragdeni neviniatok,

partikularizaciou skoku, ide tiez o jeho pritomnost’
v materiali obrazu; platno, farby, znic¢enie a vyhotove-
nost’. Vzt'ah nesumeratel'nych kvalit moze vytvorit’
skok, v ktorom odchadzaju ich vlastnosti.

Este upttavajucejsie vsak je, ak fuga nie je len tym
vd’aka comu sa zvyrazni dobré, ale je prave pokle-
som, znicenim, neschopnost’ou vytvorit’ vynikajice
“na celom povrchu®. Namiesto Wolfflinovych'®
pojmov jasné a nejasné, synonymnym linearnemu
a maliarskemu prichadzaji pojmy nahodné a inten-
cionalne ale najmi nevykonatelné oproti obrazu
vykonanému ,,naprick malbe®, mimo rovinu kon-
zistencie mal’by: obraz na dkor malby, comu moéze
znacne pomoct’ technika, teda obraz, ktory neberie
do uvahy techniku mal’by; vzdy je to mozné zavinat’.
Tak sa to zakrica a spaja v nevysledovatel'nosti toho,
ako je obraz vykonany. ,,Vyspela technika® zakryva-
juca svoje médium je principialne blizka bonanze; obe
zakryvaju fantaziu na cloveka ktory dielo vykonava.

Ale naspit’ ku fuge, ta oznacuje miesto, na ktoré
sa nie je mozné divat’ bez toho, aby sme nevnimali,
vynikajice a pokazené naraz. Je to zvlastny typ mies-
ta, ktoré spaja ,,figuru a pozadie®, v tomto zmysle
je prevodom medzi miestami na obraze, podobne
ako formy ktoré su vykonavané a prispésobované
periférii. Ak maliar zacne znovu malovat’ s ciefom
vytvorit’ rovnorodu kvalitu, méze utopit’ cely ob-
raz. Vznika tu fantazia ,,ak by maliar maloval...®,
nedokonalost’ ale vytvara fantaziu spatného procesu
malby situovand v znacne konkrétnom mieste ale
zaroven ¢ase malovania. Takato fantazia je fantaziou
ktora spaja mal'ovania a premalovavanie, teda je
asi najblizsia mal'ovaniu. Medzi dvoma susediacimi
plochami je ale znac¢ny, nepochopitelny, ale najma
nesumeratel'ny rozdiel; dva ¢asy. Nesumeratel'né for-
my blizko pri sebe, st na jednej strane ,,reality okolo
nas nie¢im beznym ale na strane druhej, v umeni/
umelom su obtiazne vytvoritel'né ako skuto¢ny vpad,
nie len rozdiel.

Spominame si tu na obrazy Klaudie Kosziby
(1971) a ich princip nicenim vytvarat’ hibku v li-
nearnych typoch renesanénych obrazov (v jej sérii
Popol a sira, 2018) (ale tiez vznikd medzi Renim
a Koszibou vzt'ah v zdielanej melancholii za rene-

8 WOLFFLIN, H.: Zdkladni pojmy déjin umeéns. Problém vyveje styln
v novovékém uméni. Praha 2020, s. 257.
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sanciou), taktiez na ruku a celok Krista na Tiziano-
vej Piete (1575), na fugy opisané v nepublikovanom
texte, o Mednyanskom Zsigmundovi Justhovi (1889)
tvoriacom kapitolu dizertacnej prace a na to, ze fuga
sa zda byt komplementom komplementu syntézy:
superumelého znaku (v texte o Mednyanszkom),
pricom nespada celkom do bonanzického ,,stratenia
miesta pozorovatel'a®, ale je rovnako pritomna nepo-
chopite'nost’ preco je takto/ takyto obraz zachovany.
To je akysi nerozoznatel'ny ,,temny komplement™ ku
non finito a akasi seba mrskajtca sprezzatura. Ne-
pochopitel'né je toto: ¢o vynikajice sa tam muselo
udiat’/sa musi diat’, ze napriek zna¢nému prepadu v,
nie len dokoncenosti, ale vobec v kvalite zobrazenia,
je obraz autorom zachovany?

(...)
Nevdiha, nebleda misto, kde nejmirnéji by tekla,
plave a nebledi na proud, jim neda se visluzné prenést.”

Nessova tvar nie je az tak kvalitne vyvedena a Dé-
ianeirina zas vytvara skor nasledky okolo nej, ako
v nej. To je protialternativna dialektika, transverzalny
vzt’ah; porovnavanie komplementu komplementu
s komplementom.

Na obraze vsak tiez znova ako aj v pripade Apo-
léna a Marsyasa vidime rozdiel vo farbach, a tak
v akomsi temperamente figar: bleda Déianeira a teh-
lovy Nessos. Oproti spominanému obrazu tu vsak
ide o vyrovnanie (mozno ako upozornenie na to, ze
obaja maji vinu na Herkulovej smrti?, nie je jeden
zachovany ako ,lepsi®): Déianeira je oteplovana
zltou drapériou a Nessove telo je zas ochladzované
jeho ¢ierno-bielou konskou srst’ou.

Avsak, ¢o vyjadruje vyraz Déianeiry, ak ho zobe-
rieme ,,prili§ vazne* teda perverzne? Diva sa kentau-
rovi medzi nohy, ktory ju prehadzuje, privlastiuje,
unasa Herkulovi.

To, ¢o sa deje zozadu Nessa, $ip v jeho chrbte,
strata v momente privlastnenia, je artikulované aj
spredu (pohyb po obraze je do kruhu v smere proti
hodinovym rucickam) Déianeirinym prekvapenim
nad Nessovou nepritomnost’ou udu ,,na mieste*.
Ud je teda spracovany dva-krat, raz ako nepritomny
v podobe Déianeirinho vyrazu ,nie je, kde by mal

1 OVIDIUS NASO 1974, c. d. (v pozn. 6), s. 245.
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byt
$ipu ,,tam, kde by nemal byt

a druhy raz, ako pritomnost’ falického tvaru
v Nessovom chrbte.

(...) A pri téchto slovech
poslal za Nessem $ip, jeng prostrelil mu dda,
takse kovovy hrot mu vepredn vyénival 3 prson.”’

Prvym prekvapenim pre Déianeiru je dnos,
druhym to, ked’ si uvedomi, ked’ zazrie s otvorenymi
ustami, ze tam, kde ma muz ud, kentaur Nessos nic
nemal Znasilnenie sa meni na akrobaciu.

Zaroven je mozné hovorit’ o dvoch otvoroch:
obaja maju otvorené usta, podobne ako je tomu
na Reniho obraze Vragdenia neviniatok. Aka Gzasna
temnota sa u Déianeiry otvara, a ako sa spaja s tem-
notou ust; stavaju sa chladnymi. Tato temnota je
znova inou esenciou ako figa. Budeme teda musiet’
vediet’ rozoznivat’ esencie v ¢ase obrazu a zaroven,
tieto esencie asi nebudi jedna z druhej vychadzajuce,
budi nesumeratelné. Ale najma: vedeli by sme arti-
kulovat’, a tvorit’ to, ¢o je medzi tymito esenciami.
Predpokladam ich existenciu, nazveme ich fuga®.

Ako sa deje obraz nasim okom a imaginaciou
pohybu opa¢nym pohybom ako hodiny, tak sa taktiez
obkruzuje otvor jej ust, ale v opacnom smere: strach
sa st’ahuje, obocie zvrast'uje, ohrozenie kontinualne
v opac¢nom pohybe voci pohybu obrazu menf sa na
,»,chapavy usmev*.

A odznova: to sa deje v momente, kedy sa do Ne-
ssa odzadu vraza Herkulov $ip. Ako inak by mohol
maliar vyjadrit’ ponizenie a nizkost’ Nessa, ako tym,
ze ho necha Herkulom ponizit’ este raz?

Znova tak, ako u Putifarovej Zeny, tvor{ Reni
svetsky, ¢i komicky protipohyb voci tragédii: poloha
kentaurovho tela je takmer presne prevzata od La-
okoona, (ktorého Reni studoval v Rime) ktory trpi
tragicky: boh je vicsi a trest presahuje vinu, subjekt
prestava existovat’ vo svojej vine, ale nestava sa
posvitnou obet’ou (spomen si na Reniho svitych
Sebastianov). Naproti tomu, Nessos je sprzneny
a zosmiesneny, neprejde do stavu tragického hrdinu.

Pozrime sa na znamejsiu parizsku verziu tohto ob-
razu: Nessos ma to, ¢o ,,prazsky kentaur* nema: tvar,
vyraz artikulujuci vyssie opisana kentaurovu trapnost’
ktora je esenciou prazského obrazu. V neskorsie, na-
sledne namalovanom obraze (patizska bola vojvodom

2 Thidem, s. 246.



prijata a tak zaclenena do medzi d’alsie tri obrazy) sa
tak z esencie-nehmotného stava vyraz tvare; nasledné
vznikajuce je nasledne namalované, preto: aku esenciu
vytvara parizsky obraz? Nessos sa tvari samoltibo, sla-
bossky, zbesilo jednoducho hlapo; oproti prazskému
obrazu je zobrazeny (v) moment(e) pred tym, ako ho
zasiahne $ip. Pri jeho tvari si spomeni na vyraz o¢f zna-
silnujiceho na neskorom Tizianovom bordeauxskom
obraze Targuinus a Lukrécia (1568—1571). Tato hrubsia
verzia s neistotou autorstva sa mi zda byt’ omnoho
dramatickejsia jednak si v§imni spracovanie vankasov
ktoré vtipne paradoxne sa zdaji odrazat’ ,,kozmicku®
uzkost’ temnoty nad Lukréziou, teda obracaji zakon,
ktory zvolava jednak aj pre jej tvar obracajicu sa na
divaka a zbesilejsi vyraz Tarquina.

Ale spit’ ku Renimu: $ip bol hodeny, a na rozdiel
od prazskej verzie, falicky symbol zazrela iba Déia-
neira; ¢o je druhym otocenim, spolu s Nessovym
vyrazom, oproti ,,prazskému kentaurovi®.

Na rozdiel od kentaurovho behu, je tu jej statie
na vzduchu. Spomenme si na Tizianovho Bakcha
a Ariadnu (1523) na nohu boha vina v skoku hodu
sthvezdia. Statie na vzduchu pokojné vd'aka ocaka-
vaniu, ¢o je zahyb, ¢i paradox pocitov je pritomné
aj na Raffaclovom Vatikanskom Vyhnan{ Heliodora
z chramu (1511-1514): znova noha nakracuje do
vzduchu; figira odhodena nasim pohladom. Na
Reniho neskorom, dlhom a znicenom obraze Bakchus
a Ariadna na ostrove Naxos (1639-1640)*' z ktorého
sa zachoval bo¢ny fragment tancujucich bakchantov
tieZ stoja jednou nohou vo vzduchu ¢o je v presnom
kontraste ku tiazi t'azkého Silénia privazaného na
oslikovi v pozadi. Tak isto na Tizianovej Bakchandlii
na ostrove Andros (1523-15206) sa deje I'ahkovazna
neistota padu, svetsky variant milosti, opitost’ pri
pohlade na karafu s vinom, ktora vSak hladinou
urcuje dané, horizont.

Svojim behom a vyrazom tvare posobi parizsky
kentaur apriori ako netspesny. Klesa-thned’. Nesme-
jeme sa ako on, ale zazivame trapnost’, mimetické
spojenie skrz tvare sa nedeje, vzdialenost’ zostava,

2! Charakteristicky obsahoval skryty (snad’ mozno znova pre po-
nukanie Bakchovho tdu figirou napravo, co mézeme vidiet’
na képii od Romanelliho (1642), ¢i tusenou celkovou esenciou
obrazu spojenia erekcie a apotedzy) nedokazatelne (a preto
omnoho perverznejsi a tak rozdielny od neskorsich omnoho
zretel'nejse “pondkajicich” telo Ariadny) eroticky naboj (ale
mal sluzit” papezskému dvoru pre ziskanie priazne Henriety

som skor znechuteny. Trapny vyraz je vyraz vo vy-
raze, je komplementarny voci tomu, ¢o vyjadruje:
vytvara monadu figury, jej smiesnu autonémnost’.
Okolie, divak, pohlad na obraz, Déinaneira vedia
vzdy viac. Povedzte mu niekto, aby uz prestal. Vacsi-
nou sa vravi o tom, ze sa niekedy “cloveku rozpadne
svet”, ale je to skor takto: svet sa presunie, clovek,
v tomto pripade kentaur prichadza o vsetko tak, ako-
by uz nebol sucast’ou sveta. Ked' sa rozpada svet, tak
sa svet deje mimo cloveka, nejde ani tak o vplyv ale
vobec o ucast’; chapadla su nemilosrdne odseknuté.
Nessos svojim zbesilym behom sa namiesto umiest-
nenia vo svete, dostiva mimo neho, neuvedomuje si
to. Uz je ,,mimo* aj ked’ to vaima ako jeho vit'azenie,
ako ovladnutie skrz Zenu, strhnutie sveta ku sebe.
Reni ukazuje hrdinu, ktory si to mysli len on sam,
(namiesto stredobodu sa stiva stredom terca) to sa
zaroven prepaja v prazskej verzii s fugon na mieste
okolo tvare Déianeiry a inak nechcenou fugou (ktora
je na pomedzi autonémneho a heteronémneho:
neintencionalnym spracovanim sa deje autonémia
pribehu, teda heteronémie; kauzalita je chybou
spochybnena ale zaroven tvori dvojita artikulaciu
nametu) na mieste Nessovej tvare v jej nekvalithom
spracovani, ¢o na parizskej verzie asi radsej nama-
I'uje sam Reni. Podstatné je, Ze neprichystana chyba
sa stava sucast’ou pozicie, narativu Nessa, obrazu,
co je akasi proto-bad-painting; akoby majstrovské
spracovanie bolo aptioti proti niektorym nimetom.*
Felix culpa.

Na obraze je zobrazeny beh kona a pokoj Zeny:
pretoze vie o pritomnosti ,,iného muza“, Herkula.
V skutocnosti oni, ako par, tvoria ,,svet™ a neprestali
ho tvorit’. Jej pohl'ad posobi tragicky, od prazského
obrazu, kde Nessos, ten, kto by mal byt’ tragickym,
ale nim nie je.

Barok sa tu ukazuje v tom, ze $ip, ak sledujeme
Déianeirin pohl'ad, prichadza oblikom mimo pred-
pokladant perspektivnu priamku od Herkula v poza-
di, oblikom vo svojom klimaxe mimo obraz sprava.
Pohlad vychadza z obrazu pri sledovani pribehu (o

Marie de Bourbon) spdsobom pre ktory bol ddajne znic¢eny
jeho naslednym majitelom Michelom Particelli ’Emerym.

> Spomeri si na $tyri monumentilne plitna Gerharda Richtera
Birkenau (2009) a na vzt’ah v jeho malbe medzi traumou
a rozostrenim, banalne motivy ako kvet ¢i vaza su casto
zmazania usetrené, oproti bolestnym historickym udalostiam.
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artikuluje pritomnost’ heteronémneho textu mytu)
podobne ako je tomu na Reniho obraze Polyféma.
Zaroven oproti prazskej verzii kde je pohl'ad vedeny
do kruhu, tu je vedeny priestorovo v kruhu.

Vystreleny $ip sa cez Nessa a vd'aka obluku
metaforicky v podobe jeho budicej smrti vracia ku
Heraklovi v pokracovani pribehu:

Ten kdyz vytrien byl, krev obéma otvory tryskla
smiSend s jedem lernejské sané, jen v hroté byl sipu.
Nessos ji zachytil v sat. ,, 1 Sak nezemiu nepomstén!
pravil,

nato v své teplé krvi to roncho smocil a Zené,

kterou chtel unést, je dal jak drasdidlo budici laskn.”

Tuzba, laska a smrt’ ako v pripade Nessa, sa zno-
va vracaju v smrti Herkulovej; odev zaslany ako draz-
didlo lasky v Herkulovych ociach, ale ako jed v ¢ine
Déianeiry; to vsetko pre jej zhrdenu lasku. Akoby
chvilkové vit'azenie Nessa v ociach Déianeiry sa
prenieslo do jej prijatia Nessovho $atu namoceného
v jeho krvi. Tak sa stava nie az tak blaznom, ako by
sa zdal na obraze, alebo naopak, potvrdzuje sa jeho
centralna pozicia. Uz nie je moznost’ metafory fugy,
strhavanie a 'nutie ku telu pocas zomierania Herkula
je absolutne. Chyba nie je lokalna, Ziadne vyvazenie,
ani sublimacia.

Plist, jeng prindsi smrt, chee rychle se sebe strhnout,
ale kde taha, tam odév mu stabuje kigi a k didim
Ine (je hrozné to 1ict!) a marné je strhavin g téla.
Hroznd to vée: bud’ odev Ine k télu a strhnont se nedd,
anebo edrané sidy a obii mu odkryvd kosti.”*

Teda moézeme povedat’, ze sa esencia celkom
presunula, ak je obraz bez fugy ako ten parizsky
a celkovo vyrovnany mimo obraz. Jazykova rada
dvojice obrazov s Déianeirou by vyzerala priblizne
takto: fuga, trapnost’, vyraz trapnosti, mimo obraz.

Oproti esencii tohto pohybu: horizontalne I'ahké,
presné a rychle rozcerenie vlniek (v protipohybe voci
zbesilosti Nessa nad nimi bezi ¢as prirody inak) sa
deje prechadzanie v neviditelny klesajuci pohyb proti
pohybu vertikdlne stipajicich vlniek kentaurovho

# OVIDIUS NASO 1974, c. d. (v pozn. 6), s. 246.

% Tbidem, s. 247.
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chvosta. Ich tvar tiez artikuluje Reniho pristup ku
perspektive na tomto obraze: vlnenie prave na

mieste perspektivneho trojuholnika smerujiuceho
ku Herkulovi:

nexvykle roxvodnénd a rogrostla immini dests,
plnd zdludnych virii a nesnadno prefkrocitelna.”’

Pozrime sa na Reniho obraz Zugana a starci (1620—
1625), poslazi nam ako priklad reverzibilnych foriem
pritomnych v Reniho obrazoch: gesta rik rozdel'uja
obraz na viaceré roviny ¢i rezy, prave vdaka tomu,
ze st vsetky gesta zopakované, ale v komplementar-
nych, inverznych vyznamoch.

Vznikaju tri dvojice ruk, pricom Zuzana je pre-
pojena jednou rukou s jednym a druhou s druhym
Starcom: jednotkou oznacené dlane ciernovlasého
Starca a tie Zuzanine ukazuju dva typy pohybu/
pohladu: Zuzanin zahal'ujuci a Starcov odhal'ujuci:
vznika rozpojenie/roztrhnutie obrazu priblizne od
stredu dol'ava a doprava.

Dvojkou oznacené ruky zas vytvaraja horizon-
talno-vertikalnu rovinu rozpojenia. Su asi najviac
dvojznacné v zmysle kontrastu medzi prili§ jasnym
gestom a prili§ plynulym prechodom medzi dvoma
opoziciami toho, ¢o vyjadruja.

Roztrhnutie sa nedeje na spolocnej rovine ako
v pripade ruk oznacenych jednotkou, ale st tu rov-
nako hodnotné komplementy vznikajice z jedne;
formy. Ukazuji sa zmenou hladiska, pricom jeho
zmena, prinasa nevratny a vzdy novy pohl'ad. Je to
dialektika ktora ,,pocita“ s ¢asom. Jedna forma tak
moéze mat’ dva a viac komplementov, bez toho, aby
boli nazerané ako rozporné medzi sebou. Takéto
myslenie nie je plosné, vieme si to predstavit’ len
Vv priestore.

Ruky oznacené ¢islom dva, st zvlastnej povahy,
ktord sa budem snazit’ naznacit’: ruka sivovlasého
Starca vyjadruje pokoj na rozdiel od Zuzaninej
ruky. V tom je Starec inverzny-klamlivy voci tomu,
o ¢o mu ide. Avsak hra jeho rik je este omnoho
bohatsia: v tej ruke citime tichy na/tlak stlacajuci
Zuzanu smerom dole (Cervené sipky). Jeho druha

% Ibidem, s. 245.



Obr. 2: Guido Reni: Zuzana a starci (1620-1625). Zdroj: wikimedia.org

ruka vsak posobi taktiez jemne, ale tlaéi ju zas ku
sebe dole,- tym sa nasilie Gplne vystupniuje, pretoze
vo fantazii/pokracovani pohybu je celkom nasilne
ovladnuta, prave tym tichym neprestajnym natlakom
ktory pokracuje ¢i tam telo je, alebo nie je; obvinenie
Zuzany pokracuje ako kriva vypoved a sud. Pre ta
jemnost’ akoby nebolo mozné vzdorovat’, prili§ po-
maly, necujny pohyb (ktory sme opisali v suvislosti
s Deleuzom a Vrazdenim neviniatok vyssie) ktory je
pociteny az ked je dokonceny.

Voci sivovlasému Starcovi jedna ¢iernovlasy Sta-
rec komplementarne: v opa¢nom pohybe si prit'ahuje
Zuzanin $at. Takto ju ovladaju/predpokladaji jej
pohyb a tak ho zamedzuji na urovni vietkych dia-
gonal. To je nanajvys kruty pohyb, pretoze diagonaly
st najblizsie linidam uniku®: Zuzana jedna rukami
v smere pohybov ktoré Starci sami vytvaraji voci nej;
teda indikujud, predpokladaju. Ovladnu ju jej utekom.

Trojkou oznacené ruky prepajaju Starcov: Cier-
novlasy Starec vyjadruje to, aby Zuzana umikla ale
taktiez je to gesto ,,zamyslenia® ukazujuce jeho
postavenie v obci, za ktoré sa v momente nasilia
schovava; ukazuje dohora na zakon, ktorym on sam
je (a zaroven akoby nim nebol) a ktory ho chrani.

Ruka sivovlasého Starca je v podobnej pozicii:
ukazovak je zvyrazneny, citime jeho jemny tlak, ktory
borti Zuzanine telo smerom dole (ukazovak zostava
zakonom); tak vznika ,,zips“: spojenie a rozpojenie
zaroven medzi Starcami na urovni pretinania hori-
zontaly a vertikaly.

V strede obrazu vznika kruh v smere hodinovych
ruciciek, pretoze je tu jeden smer, ktory nie je plne
vyjadreny, je vyjadreny len virtualne Zuzanou, a tym
je smerovanie zlava dole doprava dohora. Tento
smer je vlastnou esenciou obrazu, kvoli tomu akoby
,»vznikal cely obraz®, vytvara cyklicky pohyb po nom:
jedna sa tu o vstup ciernovlasého Starca do instink-
tivneho pohybu Zuzany, vchadza do jej pohybu tym,
ze jej berie jednou rukou plast’, Zuzana tak uchopuje
druhy cip druhou rukou, berie ¢o je najblizsie. Az
tu prichadza jej strach a az tu by mohol byt Starec
oznaceny za vinného: vznika dokaz.

Zuzanina prava ruka si chcela virtualne v nazna-
cenom smere prehodit’ plast’, ale tento pohyb je
skutocne dokonceny ¢iernovlasym Starcom, ktory

% DELEUZE, G. — GUATTARLI, E: 7440 — Hladké a rybované.
In: Eidem: Tisic plosin. Praha 2010, s. 543.

69



tento vektor svojimi rukami takmer uzatvara az do
jej druhej ruky prit'ahujucej si latku na nahé telo; zo
samostatného nevedomého jednania sa stava Gni-
kové jednanie voci nasiliu. Smer tohoto ,,jediného
mozného* Zuzaninho pohybu (zelena sipka), ktory
by ju ochranil, podporuje aj ruka sivovlasého Starca.

Esencia obrazu je teda napokon komplementarna
snazeniu Starcov v pribehu: Zuzana sa prikryva, aj
ked’, akoby ju Starci ku tomu pokrytecky ,,zvadzali®.

Esenciu uzivam ako pojem opacny jej zvycajné-
mu vyznamu. Nie je to nemenna substancia ale skor
,»vyt'azok® neoddelitelny od zmyslového zakasania.”’
Ukaze sa az po prejdeni, vykonani nejakého pohybu,
ale tak, akoby sa len mihla; darmo sa budeme kolisat’
na dlazobnej kocke. Casto je miestom, kde sa pretoéi,
¢i ukaze metalepsa.” Slepé snazenie kultdry je uz me-
taleptické: urcit’ to ku comu sme dospeli poznanim,
interpretaciou ako povod ¢i dovod toho, ¢o pocit’u-
jeme instinktivne/ho; a eSte sa to zavinuje do seba
vo vzniku autonémnych rovin konzistencii réznych
médif: nahliadané ma po6vod len v instinkte, zvicsa
pre umelcov, ¢o sa snazia preniest’ aj na divakov.
Prakticky sa to paradoxne voci akémusi proti-nasta-
veniu voci interpretacii ktora by mala byt’ pévodom
dari len naslednym obrazom. Esencia vyjadruje
premenu obrazu a pochadza z jeho premeny, pricom
pretaca nie raz ale akoby dve a dve (je pretoc¢enou
dvojitou artikulaciou) preto je mozné uzit’ len slovo
,»nasledok® obrazu. Esencia je vsak zahmlenym pod-
kladom, ktory sa objavi ako svoj nasledok bez toho
aby sa diala vd'aka podkladu. Na ten sa potom divame
v tychto fantaziach. Esencia je pointou v pretocent;

7 DELEUZE, G.: Proust a zpaky. Praha 2016, s. 105: ,,Znak
a jemu piislusné poznavani spojuje viuni kvétiny se scénou
salonu, chut’ piskotového kolacku s milostnym vzrusenim.
Kdyz kvétina vydava znak, prékracuje jeji vane zakony hmoty
i kategorie ducha.”

2

@

Ibidem, s. 102: Pozti ako esenciu uziva a u Prousta nachadza:
,»Po dosazeni zavére¢ného odhaleni mizeme stupefl po stupni
sestupovat zpét. (...) A z v odhaleni uméni poznavame, ze
esence byla pfitomna uz na nizsich stupnich. Esence vzdy
urcovala vztah znaku a smyslu.(...) Proust si oblibil ,,keltskou
viru, ze duse téch, kdo nim zemfeli, jsou véznény v nejaké
niz$i bytosti (...), kdy se nam stane, ze jdeme kolem stromu,
jenz je jejich véznenim, nebo se staneme drziteli véci, v niz
jsou uveéznéni.” K metaforam implikace tvofi protéjsek
obrazy explikace. Znak se v pribehu interpretace rozvinuje
a rozbalyje. Zér]jvy" milenec rozvinuje mozné svéty uzaviené
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casto vyjavi to, ¢o sme si mozno trochu vulgarne uz
mysleli (dobrym prikladom je Zuzana: prvy pohlad
vravi, ze je ,,vinna®, ,ahka®) ale tak, Zze sa udeje
uplne opacny vyznam (metaleptickym principom
indtinktu je prave prijatie) napriek tomu, Ze sa nezmenf
miesto; paradox sa vzdy deje na mieste. VSimni si
ako metalepticky princip az prilis zrejme ¢inf Reni na
obraze Styri roéné obdobia (1620): postupujeme zlava
doprava ale koniec - Zima prichadza zl'ava teda ,,od
zaciatku®, kde sme sa vdaka kompozicii nedivali
najprv na nu. Otazkou je moznost’ aktivneho pre-
bliadania®, ¢o je blizke podtekanin ale ziroven sa tu
neustale problematizuje ,,zaciatok a koniec obrazu
bez toho, aby dochadzalo ku gjavenin. Okruh je urce-
ny, obraz nie je absolutny, ale zavinuty, pricom uziva
vlastnost’ gjavenia - nasledné objavenie sa obrazu. Je
tak ,,uplatnenim® akychsi metafyzickych principov
v umen{”, ktoré st od seba samych oslobodené:
namiesto zdanlivej imerzii sa naplno priznava znak
¢i hra pricom nepritomnost’ jazyka je jej sucast’ou.
Tak je mozné interpretovat’ Strukturalne momenty
tvorby obrazu pritomné zvicsa len pre tvorcov ako je
“objavenie sa jazyka“ (ovladnutie subjektu jazykom),
ktoré je reverzibilné s objavenim sa naracie.

S este Cerstvou myslienkou na obraz Zugany
so starcami, porovnajme Reniho s Rembrandtom.
Oproti Renimu, u Rembrandta to nie je narativ-
ny ¢as pohladu, ale vSetky figury sa vzt'ahuju ku
hlavnému miestu, reaguji. Nazveme to dialogickym
casom odpovedania. Reagovanie je komplikované,
¢i skor krizovo previazané dvoj a viacnasobnymi
centrami pohl'adu.

v implikované bytosti. (...) Samotny smysl splyva s timto roz-
vinovanim znaku, jako znak splyval se stocenim smyslu. (...)
Podstatné nenf vzpominani, ale poznavani. (...) ¢as je dulezity
jen jako latka nebo typ té které pravdy. (...) Pojmy Hledani
jsou: znak, smysl, esence; souvislost poznavani a nihlost od-
haleni. V ndhlém oslnéni se vyjevi, ze Charlus je homosexual.
Interprét k tomu vsak musel postupné a souvisle dozrat; a az
pak - skok do nového védéni, do nové oblasti znaka.”

# Co mbze byt’ blizke tvotivej nude ¢i arogancii.

3

DELEUZE 2016, c. d. (v pozn. 27), s. 105: ,,Neexistuji ani
véci, ani duchové, jsou jen téla: astralni téla, rostlinna t¢la. ..
Biologie by méla pravdu, kdyby veédela, Ze samotna téla jsou
uz jazykem. Lingvisté by méli pravdu, kdyby vedeli, Ze jazyk je
uz vzdy jazykem tél. Kazdy symptom je slovem, ale predevsim
kazdé slovo je symptomem.”



Obr. 3: Rembrandt: Kameriovanie sv. Stefana (1625). Zdroj: wikimedia.org

Dolezitou spojkou medzi Renim a Rembrandtom
moze byt Adam Elsheimer® (1578-1610), sidliaci
v Rime, zomiera pomerne mlady, autor malych ob-
razov do kabinetov, ktory vytvara obrazy s viacerymi
centrami ktoré si kompozi¢ne na pomedzi priebehu
oku a dialogického odpovedaniu si prvkov/figur
v obraze.

Vytvara taktiez netrivialne momenty spust’ajuce
pribehovost’. Pozri napriklad jeho Uwmuienie sv. 1 avrin-
ca (1600). S Rembrandtom ho spaja aj mal'ovanie
pozadim, to znamena, ze podkladovymi vrstvami
vybuduje cely obraz, ako napriklad v Jakobovom
sne (1597-1598). Dve centra pohladu st pritomné
na skoro vsetkych jeho obrazoch. Signifikantne si
to mozeme vs§imnuat’ na Nymfe sledovanej Satyrom
(1605), avsak casto vznikda uz u neho a v baroku
beznejsie pritomny virivy prechod do hibky obrazu
ako napriklad v Kristovon Krste (1599).

Prechodom v ¢asovostiach vznika ,,vyjav* — pozti
napriklad Davida Teniersa mladsiecho (1610-1690)

' Ak je vulgirne povedané Reni medzistupfiom medzi rene-
sanciou a barokom, tak Elsheimer tvori medzistupen este
drobnejsi ale o to silnejsi v prenose principov.

produktivneho v obdobi Reniho smrti a po nej ale-
bo Jana Steena (1626-1679) a Fransa Halsa (1882—
1666)™. Zivost’ nahradzuje pribeh. Prirodzene, aj,
na obrazoch, ktoré vytvaraji viacnasobné dialogy ku
centru/am mdzeme v kone¢nom désledku sledovat’
dramaturgiu ¢asu, jedno nasleduje po druhom, ale
tato naslednost’ nema narativnu funkciu.

Pozrime sa len v skratke na Rembrandtov prvy
podpisany obraz, ovplyvneny Elsheimerom, kto-
ry namaloval ako devitnast'rocny, Kamenovanie
svitého Stefana z roku 1625, teda z roku Reniho
namal’'ovania Zuzany a starcov, v plnosti jeho sil.

Kamenovanie je priamou artikulaciou dialogic-
kého: od kazdého ,,dopada* najprv hod a potom
pohlad, ale uz nie kamen, sa odraza spit’. Napriek
tomu, & prave preto, centralnost’ Stefana (zelena
jednotka v zatvorke), akoby obraz ,,nemala zacia-
tok®, ,,vieme ho néjst’ az spitne®, metalepticky: je
na klasickom mieste pravého dolného rohu (zelena
jedna plus), tam, kde sa mnozstvo figir kompozicne

2 WOLFFLIN 2020, c. d. (v pozn. 18), s. 90.
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uvoltiuje: Stefanova P'avé ruka sa dviha a prava klesa,
¢im sa deje ,,pretlak®. , Redlny* zaciatok nim nie je
aj pre pohl'ad; toto rozdelenie vo vnutri obrazu sa
v dejinach mal'by stupnuje napriklad az ku dnesnej
network paintings.

Ku miestu ,,zaciatku® obrazu sa dostivame az
po druhom mieste pohFadu na muza nal'avo, uz bez
kamefia, kamenujiceho, a po Stefanovi, ktory je pre-
leteny, podteceny pohl'adom prave v rychlosti vymeny
jeho ruk, ¢im vytvara akusi krizovatku (podstatné je,
Ze toto miesto nie je ,,miestom‘ ako je nim gtefan,
kamen, ¢i miesto dopadu, ale je dejom, shiftom),
moznost’ prehodenia smerov: divame sa teda akosi
spatne na kamen vracajuci sa do ruky (zelena minus
jednotka), ktorého miesto dopadu je vSak paradoxne
miestom ,,zaciatku obrazu®. Pre toto odpocitavanie
je urcit’ priebeh pohladu ¢islicami, nie celkom
vhodné, (podiekanie pohl'adu/casu bude vyjadrovat’
danie do zatvorky) mali by to byt” symboly, ktoré by
vyjadrovali Struktiru svojich metaleptickych pod-
mienenosti, niekol'konasobnych zaciatkov. Je najskor
nutné najst’ iny sposob ako ¢islice, na tomto mieste
vsak na to nie je priestor. Ma to byt’ len ukazkou
,»iného jednania s casom v obraze v podobnom case
vzniku obrazu®.

Zdanie, ze nieco predchadza nasledku, je pri-
tomné aj na Elsheimerovom obraze Kameriovaného
suitého Stefana (1603-1604): figira napravo dri kamen
napito nad Stefanovou hlavou, on viak uz krvica
a jeho vyraz napoveda, ze prave dopadol na jeho
hlavu. To by v8ak bola netplna struktira: skutocnym
nasledkom tu je prepojenie fantazie dopadu z vyrazu
tvare a prichodu anjelov vI'avo hore, az tymto svojim
,»povodom® v podteceni sa stavaju naplno neskutocni,
nepodmieneni. Podobne nevysledovatel'ne podmie-
neny je aj dopad Bozieho svetla na Rembrandtovom
obraze.

Ale naspit’ ,,To miesto® (zelena jedna plus) je
miesto vrhnutého kamena, ktory mézeme vidiet’
napravo dole, miesto od ktorého, od l'avej zodvih-
nutej Stefanovej ruky, pokracujeme po jednom po
vrhajucich v blizkom kruhu. Dostavame sa von zo
zapleteni pévodov. Pohl'ad po obideni najblizsicho
kruhu postav dookola pristava (ako kamen) na dlh-

» Ako som na zaé¢iatku spominal album Charlesa Mingusa The
Black Saints and The Sinner Lady (1963), tak je posledna
skladba albumu tvorena zaciato¢nymi riffmi predchddzaju-

72

Sie znovu na Stefanovi (pohl'ad lieta a tak prelietava
Stefana) odkial strel'uje v kratsich, ale rychlejsich
pohladoch ,,0d Stefana® na jedné¢ho hadzajuceho
nad nim (zelené minus dva) a od tej chvile na jed-
notlivé ,hlavy bez kamenov®. Muz nad Stefanom,
(zelena minus dva), je v paradoxnej pozicii: hadze, ale
pohPad sa striela od Stefana na neho, ¢o zodpoveda
doévodu rozbesnenia jeho vyrazu. Nie som si isty, ¢i
toto otocenie smeru pohybu spésobuje ,,zrychlenie
obrazu®. Pocit besnenia, rychlej zvierackosti je spus-
teny akosi spitne od toho, ako odchadza od Stefana
a napiﬁa priestor medzi nim a hadzucimi figirami,
vtel'uje sa do tvdri v medzerdch (Co je samostatnou té-
mou), (napriklad do napatia v tvari Rembrandtovho
autoportrétu vracajiceho pohlad, to je neisté, kde
ma v ¢ase pohladu na obraz miesto pre jeho podvoj-
nost’ gpakujriceho sa prekvapenia) tie na seba jednotlivo
nereaguju, nie s spojené perlovym nahrdelnikom
casu ako u Reniho.

Odtial’ pohl'ad pokracuje na figary nalavo v tieni,
kde sa upokojuje, to znamena divame sa ,,priamo*
skrz profil figury, ,,pokojnejsie” pretoze tato figura
je nikym nevidena (svetlo-oranzova )3().

Od nej pokracuje do skupiny ,,v pozadi® (zelené
4444) kde je ,,ruch®. Figura v strede sa pyta a okolo-
stojaci odpovedaju v podstate naraz, pretoze vsetky
sa divajui na ,,aktualnu scénu. Zo skupinky pocujeme
hemzenie a nepokoj rychlych, nelokalizovatel'nych,
len fantazijnych prijati/pozastaveni/pozreti sa tam
a spat’.

Ten sa premiena na roztrhnutie pohl'adu na dve
centra, vzdialené a blizke, divame sa tak ,,jednym
okom® na centrum a druhym na skupinku vpravo
v dialke, presnejsie sa divame skrz strednd figaru
(zrezané svetlo-oranzové 5). Skupinka je obklopena
rozpadavajucimi sa budovami v pozadi, a tak vrhana
do rozpadu, teda deja, ktory svojou povahou akoby
spajal minulé a buduce: staré sa rozpadava ale ,,ude-
je sa to“. Hradby (svetlo-oranzové hrubé 6...) nas
prenasaji ku Rembrandtovmu d’alSiemu ranému
vacsiemu dielu, Jeremidsovi lamentujricemn nad pddom
Jernzalemu (1630), objavujicemu sa mu napomedzi
proroctva a spomienky, kedze ho vidime uz ako
starca. Jeremia$ zomrel ukamenovanim.

cich piesnf, ¢im vznika ako celok kakofonické, ale v ¢astiach
autonéomne (aky je medzi nimi vzt’ah?) plnohodnotné.



Obr. 4a: Guido Reni: Cupid (1637-1638). Zdroj: Museo del Prado.
Obr. 4b: Guido Reni: Legiaca Venusa s Cupidom (1639). Zdroj: wikimedia.org
Obr. 4¢: Guido Renz: Venusa a Cupid (1626). Zdroj: wikimedia.org
Obr. 4d: Guido Reni: Spiaci Putto (1627). Zdroy: wikimedia.org

Ako si citatel’ vsimol, v tomto Albume vznikaji
akési rady, linie obrazov, medzi ktorymi su rozne
vzt'ahy”. Na konci, mézeme vytvorit’ liniu, ktord je
akoby najmenej metaforicka,- obrazy spaja namet
Cupida. Ten vzt'ah medzi hocakym interpretom
obrazov a obrazmi charakteristicky pretaca: obrazy
podobne ako Cupid nevedia co ¢inia, Cupid akoby
bol techné obrazov, laska vo vnutri materialu, prave
tam, kde je zvicsa hodnoteny podobne ako vesmir
a zakon ako ,,slepy a dany*, interprét akoby mal byt’
v podobne;j situacii ako Psyché voci Erétovi (pohl'ad
skrz neho je: Techné Lasky, spomen si na Ovidiove
Umenie milovat’ a Lieky proti liske™). Niektoré ob-
razy o sebe nevedia a ani sa nikdy neuvidia — v tom st
idedlom TbO? ¢loveka, nenarcistické a rozstvrtené.

Voci Cupidom si vsimni malého Pijaceho Bak-
cha (1625), ktory kontinualne pije a moci, v akomsi
svetskom reverze premeny vina na vodu, pricom
obraz zachytava metaforicky diagonalou vinica
pretinajiceho sidok s tecucim vinom aj produkciu

* PUBLIUS OVIDIUS NASO: Unwenie milovat’ | Licky proti
laske. Prel. Mihalik, V. Bratislava 1974.

% DELEUZE — GUATTARI 2010, c. d. (v pozn. 26): 28. /istopad
1947 — Jak ze sebe ndélat Télo bez Organd, s. 171,

konzumovaného. To sa deje v dvoch podmienujicich
a krizujucich sa diagonalach v uzavretych okruhoch
obrazu, ¢im sa tvrdi, Ze obraz funguje na inych, ¢i
prave na tychto pravidlach?

Tak isto sa pozrime na Bojuyricich Cupidov (1624).
Klesaja, prehravaju s malymi nebozskymi det’'mi,
pricom sa na ne divaju s takmer hrozou z nepocho-
pitel'nej porazky. Nevedia preco sa to deje.

Preto, ak je priamo zobrazeny Cupid, tak tvori
malého tréjskeho konika: vidiet’ Cupida, znamena
obnovovat’ oba principy pritomné v obraze, ale
v zahybe: obrazy su zivé aj nezivé naraz, tak ako
zrkadlo: niekedy sa zrkadlo ukiaze ako Real®, ¢o
vsak v Cupidovom priklade tiez znamena ako cha-
rakteristika materialu: Zivy, nezivy, vinny a nevinny,
rozputava vasen a chlad, ale je to malé diet’a, ktoré
o ,,tych veciach® ni¢ netusi. Spaja vlastnosti, ktoré
sa nestretnud inak ako v paradoxe.

Laska ku nezivym obrazom je podobna s melan-
cholii samoty, teda laske ku nepritomnému Zivému.

% Pozti tiez: FULKA, J.: Pychoanalyiza a franconzské nrysleni. Praha
2008; ZIZEK, S.: Lacrimae rerum. Praha 2015; HENDRICKX,
D:: Frend and Lacan on fetishism and masochism/ sadism as paradigms of
perversion (dizertacna praca). Ghent 2016-2017; TOMSIC, S.: The
Labonr of Enjoyment, Towards a critigue of liberal economy. Betlin 2019.
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Uvedomenie si svojho pohl'adu na obraz, ktory nikto
iny nezdiela je sladkou smrt’ou hocakého aj od seba
odideného obrazu a chladnym prebudenim do zivota
pre divajuceho sa. Preto rovina konzistencie mal’by
sluzi na akusi distribuciu ,,spolo¢nosti pohladu®.

Pre zrazku lasky ku nezivym obrazom, melanché-
liou s obrazmi ktoré ,,kazdy pozna“ je tak t'azké mat’
rad Warholove obrazy. Dnes prave nad’alej nevieme
ako zdiel'at’ obrazy ktoré vsetci pozname, teda aky
mat’ vzt'ah ku tomu, Ze prezivame sladky smutok
prebudenia seba s obrazmy videnymi mnohymi.
Techniky ochladzovania narcizmu v 20. storo¢i boli
narcizmom znovu asimilované. Podobne mozeme
v umeni sledovat’ vel'kd kastrac¢nu liniu, v ramci
ktorej predavaji muzi muzom a zeny zenam, zried-
kakedy do kriza typy, triky, navody ale tiez paradoxné
t’azké sublimacie.

A tak sledujme nielen premeny v obrazoch ale
aj medzi obrazmi: vytvorme liniu Reniho obrazov
s Cupidom...prvym by bol obraz Cupida zobrazeného
s holubicon (1637-1638), za nim by bola neskora Leg-
aca Venusa s Cupidom (1639), po niom v mojej fantazii
nasleduje Venusa odzbrojujsica Cupida (1626). Linia
kondi Spiacim Puttim (1627).

Podstatné je, Zze v tychto Styroch obrazoch je
Cupid zobrazeny ako jednajuici vo zvlastnom mode
mezi jeho charakteristickou aktivnost’ou a pasivitou.
Zacneme ,,prvym® obrazom Cupida s holubicou:
drzi §ip, asak diva sa vyssie za neho, $ip prenechava
holubidi, jej letu. Kde leti? Co sa udeje?

To, ¢o sa stane je prepojené s tym, kde sa presu-
nie pohl'ad: na d’alsicho polopriehl'adného Cupida
v pozadi, ktory vzlietava/vrhd sa/padd do priepasti
oziareného mora, nat’'ahuje sip spolu so skokom;
fantazia milencov pritisnutych ku skalnej stene,
takmer chrbtom ku obrazu. Podobny pohyb ako
polopriehl'adny Cupid vykonava taktiez holubica:
po tom, ¢o prevezme §ip; nezacne stipat’ ani klesat’.

Vzt'ah medzi polopriehl'adnym Cupidom a holu-
bicou je reverzibilny: tiaz a milost’ sa striedaju kym su
¢inené a tak snad’ preto pohl'ad pokracuje dalej, pre-
konava obe diagonaly a ¢inf z pohl'adu na obraz sip,
vlastnost’, pohl'ad, dial'ku...sme na dvoch lod’kach
takmer na horizonte. Cupid v popredi, pritomnost’
tak akoby nebol podstatny: je prekonany do minu-
losti, ¢i buducnosti dialky ,,dvoch lodiek plavajicich
spolu“ t,j. nasledok obrazu. Obraz sa tak ,,meria® hib-
kou prekonania obrazu, techné Cupidom, vznikom
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obrazu, ¢o je artikulované holubicou nesicou sip
namiesto Cupida. Formovo je to holubica v pozicii
Ducha svitého, ktora je ale prepichnuta laskou a do-
konca smerujica nahor, spit” ku Bohu ako Cupidov
pohlad. Oproti tomu, polopriehladny Cupid pada
do priepasti. Ale kol'ko bezpecia a slobody je v tom
skoku: mikké tvary Cupida v pozadi spojené s jeho
priehadnost’ou. Pod nim je len oZziarené more. Vidi-
me ako fantazia cirkuluje: to ¢o je neartikulované, pre
nerozhodnost’ tiaze ¢i milosti predchadzalo postupu
do hibky obrazu sa objavi znovu.

Hra so $ipom je pritomna aj na nasledujicom
obraze pomyselného radu neskorej Legiace VVenusi
s Cupidom: rozdiely medzi drzanim Sipu a pohadom
nan su voci tomu, ¢o sa bude diat’ neustale: Venusa
s Cupidom su prikladom vyrovnania a zaroven hry
sil. Venusa nie je ako nehmotna, netusiaca, Ziva aj
neziva ako Cupid, ale vasniva a jednoznacne Ziva,
P'udska. Hra sa s laskou ako na tomto obraze a nie-
kedy sa neopatrnost’ou pichne o tffi.

Sip drzia obaja vePmi subtilne s pohPadmi fasci-
novanymi momentom ich vyrovnania v spolocne;
hre. Akoby drzali nieco veI'mi ddlezité a spolocné,
pricom nie je isté kto §ip naklon{ a tak ziska prevahu,
alebo podl'ahne. Je to ten moment, kedy sa z cudzich
stavaju doverni: kedy sa vymienaju vlastnosti medzi
nimi: nezivy Cupid sa stava zivym, tak ako sa ziva
Venusa stava nezivym objektom vasne.

Cupid sa diva na koniec $ipu a Venusa na dohora
smerujuci hrot. Vznikaja tak dva trojuholniky spo-
jené stranou, tusim, ze na to aby vytvorili zmenu
pohladu: akoby napokon vraveli spolu pre divaka
pretoze ani jeden z nich neovladne pohlad po obraze
ako: zavolime ho ku sebe? Cim (niam) tu bude di-
vak? Moment drzania $ipu je chvilou, ked’ sa dostali
blizko ku sebe tym, ze nasli nieco spolocné mimo
$fpu, mimo vzajomnu prit'azlivost’ videnu ako objekt
a to divaka: nie len, Ze vedia o pohlade na seba, ale
dokonca vedia o pritazlivosti medzi divakom a ich
obrazom; to je uz erotika.

Dalsim obrazom v rade, je obraz odzbrojenia
Cupida Venusou. Kompozicne je podobny vyssie
opisanej Venusing toalete (1621-1623). Hra sil sa ne-
cakane prevrhla. Cupid v pozadi v minulosti odtrhol
Venusin kvietok, ¢o sa zda byt akymsi (neprimera-
nym) subjektivnym jednanim Cupida. Za to ho para-
doxne prave ,,subjektivna cast’ lasky* Venusa jemne
tresta. Cupid sa tak vracia do svojej detskej pozicie



(vs$imni si Venusinu ruku ako ho drz{ za hlavku), do
svojho slepého jednania rimskeho génia, do toho, Zze
ani len nevie preco toto Venusa ¢ini: obnovuje sa tak
jeho nevinnost’, ktora vsak neodstranuje trest, nie je
niecim s ¢im je mozné jednat’.

Venusa balansuje so sipom, milo sa posmieva ma-
lickému Cupidovi, zda sa, ze ked’ sa ma stat’ svojim
vlastnym opakom tak sa zo Ziadostivej Venuse stava,
avsak znovu pri hre, materska postava.

Motiv vychovy Cupida je dejinach umenia bezny.
Uputavajuce je, ze sa tak obraz dostava do niekol’ko
nasobne paradoxnej situacie: Cupid ako subjekt, Ve-

nusa ako matka, eroticky obraz sublimovany do...
¢o je to za zvlastnu esenciu ich hry?

Na poslednom obraze maly Putti spi, pera je odula,
je to diet’a, je to muz, je to maly bozik, tak pohodlne
usadeny, premozeny bez poznacenia. Cupid nie je to,
¢o ¢inf: sam pokojne spi. Nevie ni¢ o laske a vasni.

Toho malického, ten materidl uz niekolko sto
rokov pocujeme chrapat’.

Dakujem mijmu skolitelovi prof. Maridnovi Zervanovi
a spoluskolitelke doc. Klandii Kosgibe za dovern, dielanie
a bezgprostrednii pomo.

A Fantasy Album with Guido Reni

Résumié

In this text, I tried to verify the connection between
the movement of the view and the narration, which
I first saw in Kandinsky’s painting The Land with Red
Spots No. 2 (1913) and Titian’s The Martyrdom of
St. Lawrence (1559). I tried to “mechanically prove
the fantasies “that the image produces. In Reni’s case,
these fantasies form perverse meanings. Its forms
are reversible, close to paradox or metalepsis, which
complicated the observation of their presence at all.

The present way of looking and interpreting can-
not be applied to any paintings. However, only to that
wherewith confidence and (here on Reni’s influence
of Titian, Raphael and Caravaggio) knowledge of
tradition, the methods used in the painting are stan-
dard: mastering the viewer’s eye as the painter wants.

This is due to the physiologically peripheral ac-
tivity of the forms, and their “validity* for multiple
views from different parts of the image.

The connection of the eye with the image was
subjected to a “test of correctness® by narration,

the arrival and unexpected subtleties of the story.
Previously, I saw the interconnection of the painting
only in the specifically physiological mode of Kan-
dinsky’s painting. Peripheral forms are pendants of
reversible meanings.

With the text, I wanted to create a connection
between the authors using the same principles
and to show in a way that is characteristic of the
intra-painting problems of image vision and from
this to gradually create a line in the history of art,
which I would like to show in other texts. The text
is a small piece of work for me on the history of the
changes in the periphery in painting.

Reni, like his paintings, seems to be difficult to
resist because of their seductive ambiguity and the
hard-to-determine boundary between what we see,
feel intuitive and what we reject. However, all this
transcends in places perfect connection between the
image and the story through the eye’s movement,
a connection between eye and text.

Mgry. art. Matis Novosad

Vysoka skola vytvarnych umeni

Hviezdoslavovo nam. 18, SK-814 37 Bratislava
e-mail: mat.novosad@gmail.com
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