Modernizmus a ikonodulia
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Fabula Hrusovského poviedky Dolorosa nie je v modernistickej a expresionistickej
literatire ojedineld: napriklad v expresionistickej drame Augusta Stramma Sancta Su-
sanna ,Jaska mnisky ku Kristovi sa pod vplyvom jari stane takou zmyselnou, Ze prenikne
naha do kostola ku krizu, na ktorom je ukrizovany Kristus® (Arnold, 1960, s. 48). Nielen
tento motiv je totozny s fabulou Dolorosy, ale este aj katalyzator tuzby, ktora je ,,dosle-
dok usurpatorstva jara® (D, s. 13).

V klastore sa nachadza viac zobrazeni (znakov) Krista: V cele sestry Dolorosy sa
nachadza kdpia Tizianovho Spasitela (D, s. 8). V klastore sa vSak nachadza este aj ,,iny
Ukrizovany* (D, s. 9) — ide o mramorovu sochu Krista. Citovana HruSovského formula-
cla znamend, samozrejme, ,,iny obraz Ukrizovaného®, ale nemozno v nej nevycitit' aj
modernisticku provokaciu katolickemu ,,ikonodulstvu®, ked’ formulacia — dost” skandalne
— znamena na dikénej urovni, Ze je viac ,,Ukrizovanych®, viac Kristov, viac Bohov. A prave
tento vyznam sa bude dalej v texte aktualizovat, tuto $kandalnu formulaciu generuje
Htlak® Struktary textu ako celku.

V texte sa d’alej aktualizuje biblicky a mysticky rétoricky modus hovorenia o za-
sviteni Zivota Bohu: Kristus je ,,nebesky snubenec™ (D, s. 11) a — ¢o je uz trosku heretic-
kou transformaciou tejto rétoriky — ,,imaginarny nadzemsky milenec™ (D, s. 11) — pretoze
ak je ,imaginarny", tak existuje len vo svete predstav, pripadne fikcie, ale v skuto¢nosti
nejestvuje. Autorsky rozpravac, vyznavajuci modernisticku metafyziku pohlavného pudu,
piSe o inkarnacii, transformacii ,hriesnej lasky v nebesku* (D, s. 11). Rezim jari v3ak
aktivizuje tento ,,zakon prirody* (D, s. 14), uvoliiuje sublimovani sexualnu tizbu, od-
blokuva potlacenu ,.hriesnu lasku®, ,lomcujuci prapud* (D, s. 18). Jar znamena erotiza-
ciu celého sveta, hovori sa o ,,Jlone zeme™ (D, s. 13). V ramci tejto transformacie, trans-
formacie spdtnej — nebeskej lasky v hriesnu — sa pre Dolorosu objavuju ,,nové rysy
v tvarl nebeského snibenca®™ (D, s. 15): ,muzna krasa“ (D, s. 16). A opit’ poopravme
text: nie v tvari, ale v znaku tvare nebeského snubenca, na obraze. Kalokagathia perfo-
ruje asketicky krestansky ideal: obraz Krista ma ,,anticky vykrojeny nos* (D, s. 16).

Dolorosa je teda zamilovana do kopie Tizianovho Mesiasa. Antikrist ,,vzal na seba
podobu svojho vzneseného potieratela™ (D, s. 23) — ¢o je, samozrejme, motiv z Apoka-
lypsy: Antikrist je podobny Synovi ¢loveka. To, ¢o vedie Dolorosu k hriesnej laske
a zaroven ku smrti (ktoré su v modernistickom kode neoddelitelne spojené), je, samo-
zrejme, z hladiska modernistického kodu (aj) HruSovského textov ,prapud” (D, s. 27).
Dolorosa vchadza do refektoria, kde sa nachadza socha ukrizovaného Krista. Ma v kos-
tole, podobne ako Pompilio z inej Hrusovského poviedky, mysticky zazitok: zda sa jej,
akoby mystické svetlo (o mystickom svetle podrobne pojednava Eliade, 1997, s. 15 —
62), ziara, ,,ako keby onen zazra¢ny svit vychadzal z hlbin sochy* (D, s. 29). ,,Oziveny
Tizzianov Messias!" (D, s. 29). Ked’ svojim tiZzobne rozpalenym telom pokryva studeny
mramor sochy, ¢ize spdja sa s ,nebeskym milencom™, socha sa oddeli od kriza a Doloro-
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su zabija. (Ako sme to uz formulovali v inych studiach o HruSovskom, spojenie muza
a zZeny, spojenie protikladov, si mozné v kode modernizmu len v smrti.) Kedze vsak
v tomto konkrétnom texte tato smrt’ nastava v ramci motivu mystického zazitku Dolorosy,
tento motiv smrti nesie aj akcesorny vyznam mystickej smrti (mysticku smrt’ musi adept
zasvitenia prekonat’ pre znovuzrodenie vo ve¢nom zivote), a teda skuto¢nej ,,mystickej
svadby* Dolorosy s Kristom. I ked’, treba povedat’ na druhej strane, v mystickej smrti
adept nezomiera realne fyzicky (ako Dolorosa), len odumiera pre vonkajsi hmotny svet,
vystupujuc na vyssi stuperi duchovného uvedomenia. Tento akcesorny vyznam ,,mystic-
kej svadby* je vSak, ako sa pokusime ukazat v d’alSom priebehu interpretacie, falodny.

Pokial v diskurze napr. stredovekej krestanskej mystiky si diskurz mystiky prebera
vyjadrovacie prostriedky diskurzu 'ibostnej poézie pre alegoricky opis mystického vytr-
zenia, pre modernisticky diskurz toto mystické vytrzenie je prave vytrzenim erotickym.
V pripade jednej interpretacnej linie (vytriedime ich v d’alsom texte) dokonca péjde
o modernistické mystické telesné spojenie s Antikristom, ktoré je, samozrejme, deStruk-
tivne. Avsak spojenie tychto dvoch diskurzov, ktoré nastava v modernistickom texte, je
umoznené prave touto literarnou tradiciou, ma v nej predpoklady. Ako priklad pars pro
toto si mézeme zobrat’ staroCesku verSovanu Legendu o svaté Kateriné (14. stor.). ,,Ta-
kové piedstavy a symboly z oblasti télesné erotiky, milenecké i manzelské, prenesené do
oblasti duchovnich pojmu a piedstav nejsou v mystické literatufe vzacné a neobvyklé, ale
byvaji nejéastéji Gerpany z bible (Velepisei)* (Skarka, 1986, s. 138). Tak napriklad Sest
farieb na tele styranej svitice vyklada stredoveky basnik ,,mysticky podle symboliky
barev obvyklé ve svétské milostné lyrice (...) jako znaky, symboly Katefininy lasky ke
Kristu (...)* (Skarka, 1986, s. 137, v rovnakych intenciach vyklada inkriminovanu pasaz
Jan Vilikovsky, 1946, s. 11).

Viaceré interpretacné moznosti smrti Dolorosy text ofvara svojim explicitom:
»Zbyva uz len nadhodit’ otazku: je to praca toho Prvého, alebo toho Druhého?* (D,
s. 30) Tato otazka umoziuje viaceré odpovede, ktoré treba usporiadat’

V prvom rade: kto je prvy, kto je druhy? Na jednej vyznamovej urovni, na urovni
denotatov*, su to Kristus a Antikrist, ktory predstavuje ,,prapud*, hriesnu eroticku tiz-
bu. Citovali sme uz vetu z poviedky, Ze Kristov protivnik vzal na seba Kristovu tvar.
Cize text kladie otazku: zomiera Dolorosa v mystickom spojeni s Kristom, alebo pada do
pekla Antikrista, zabitd pohlavnou Ziadostivostou? Tato vyznamova troveil je najmani-
festnejsia.

Dalsia vyznamova linia je skrytejsia, konstituuje sa na urovni znakovych operacii,
rezimu signifikicie modernizmu. Modernizmus ,, — ako systém signifikdcie — devalvuje
hodnotu referencie, aby zdéraznil formalnu kvalitu oznacujiceho™ (Abercombie — Lash —
Longhurst, 1998, s. 385 — 386). Prave pod diktatom tohto rezimu sa konstituuje vztah
postavy Dolorosy k znaku: Dolorosa, percipujuc znaky Krista (obraz a sochu), zofrvava
pri oznacujucom, pri kopii Tizianovho obrazu (ktory je sam portrétom denotdtu) a pri
telesnosti oznacujuceho, Krista, pricom neprekracuje tuto fyzicka stranku znaku, ozna-
¢ujuce, muzné Kristovo telo, telo muza, k idealnemu oznac¢ovanému: k Bohu. Netran-
scenduje telesnu lasku k zobrazeniu Krista, k obrazu (Co je motiv ikonodulie, uctievania
obrazu, v jej ¢itani znaku-obrazu a znaku-sochy) do mystickej lasky k Bohu. Povedané
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terminologiou stredovekej exegetickej praxe: neprekracuje doslovny diskurz erotickej
lasky k alegorickému duchovnému zmyslu. Tento milostny diskurz by mal byt v alego-
rickom kode mystiky okamzite prekroceny, suc iba jeho ,,nositel'om*, médiom. Doslovny
zmysel nezotrvava autonéomne ved/a duchovného zmyslu ako jemu rovnocenny a alter-
nativny, ale naopak, je iba jeho nositefom: musi zmiznut', aby sa ukazal duchovny zmy-
sel. ,,Na jesté dalsi, tfeti roviné spatiujeme v nevésté dusi, jejiz veskera snaha sméiuje
k tomu, aby se zasnoubila a spojila s Bozim Logem a mohla vejit do vSech mystérii jeho
moudrosti a rozumnosti jako do svatebni komnaty nebeského zenicha. (Origenés, 2000,
s. 138) — ako alegoricky vyklada Origenés Piesen piesni. Aviak naopak Dolorosa zotrva-
va v milostnom diskurze.

V tomto zmysle sa ndm potom zmnoZuju ti ,,dvaja“, spomenuti v explicite poviedky.
Boli to, ako sme uz hovorili, Kristus a Antikrist. Ale v suvislosti s modernistickym rezi-
mom signifikdcie sa objavuje dalSia dvojica: socha a original. Ta zavere¢na otazka
v kontexte vysSie nacrtnutého modelu modernistického rezimu signifikacie znamena tiez:
zabijala socha Krista (o je technicka zalezitost’ odtrhnutia sa sochy od podstavca), alebo
zabijal ,,original®, ¢ize Bozi hnev, Kristus, vidiac tol’ké rdhanie? Na tejto sémantickej
urovni ide v segmente rozuzlenia o pretrvanie alternativy medzi prirodzenym a nadpri-
rodzenym vysvetlenim, ¢im sa dostavame opit na podu Zanru modernistickej fantastiky
v Hrusovskeého textoch, ako sme o tom hovorili v $tudii Smrt' a depersonalizdcia.

Ale mame tu este d’alsiu dvojicu: dve kopie. Obraz, ktory je znakom znaku, képiou
Tizianovho obrazu MesidSa, a socha Ukrizovaného. V tomto ramci poviedky explicit
znamena kladenie otazky: primil Dolorosu k jej bliznivému konaniu, ktoré sa skoncilo
smrtou, obraz, Co jej visel v cele, alebo socha v refektdriu (pripadne oba artefakty)?
A k tejto otazke sa viaze otazka dopliiujuca: za predpokladu, Ze to bol obraz, ma to na
svedomi originalny Tizianov obraz, ktory jeho kdpia tak dokonale reprodukuje, alebo to
ma na svedomi ,,nie¢o* v tejto kopii samotnej? Mozno prave jej odvodenost (jej ,,bytie
kopiou*), rovnako ako je odvodeny tiez originalny Tizianov obraz ,Mesias", odvodeny
totiz od skuto¢ného Mesiasa? Ze eroticki tizbu Dolorosy nevyvolava Kristus, laska ku
Kristovi, ale prave kopia, oznacCujuce, obraz, socha? A prdve zato, Ze je oznacujucim,
fakturou znaku (jeho ,,sp6sobom urobenia*), pri ktorej sa zastavuje prave estetické naze-
ranie, ktoré je v kantovskej estetike bezzaujmové, oslobodené od pravdy, a teda v tomto
pripade od zmyslu tohto znaku, od zZivého Boha? A viaze sa s rozkoSou (por. Ingarden,
1981, s. 139).

A aby bol retazec vzajomného poukazovania znakov na seba v texte eSte kompli-
kovanejsie Struktirovany, do vzajomného vztahu vstupuju aj dve kopie, dve oznacujuce:
obraz a socha. Obraz, ako uz vieme, je kopiou Tizianovho Mesiasa. Pri Dolorosinom
bliznivom vstupe do refektéria zrazu socha Ukrizovaného vyzera ako ,,Oziveny Tizzia-
nov Messias!™ (D, s. 29). Socha v3ak nie je kopiou Tizianovho obrazu (ak sa mozno
provizorne takto nepresne vyjadrit), socha a obraz vsak, ako je v texte povedané skor,
vykazuju ,,obdivuhodnu podobnost* (D, s. 9). Pripomefime, Ze v texte sa aktualizuju dva
vzt'ahy podobnosti, ktoré sa tymto dostavaju do paralelnej pozicie: k tomuto vztahu
podobnosti sochy a obrazu je paralelny uz vyssie spomenuty vztah podobnosti Antikrista
a Krista.
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V tomto Dolorosinom videni v§ak neoziva samotny Mesias, ale — precitajme si zno-
vu t vyssie odcitovant vetu — ,, Tizzianov Messias*! Cize ide o oziveny obraz, oznacujii-
ce, nie o stretnutie so zivym Bohom, s denotdtom obrazu a sochy, s Bozskym referentom,
ktory obraz a socha len zobrazuju. Tato veta textu desifruje Dolorosinu ,,mystickd svad-
bu* ako nepravii, nie je to mystické splynutie s Bohom, ale modernisticka ,,svadba
s oznacujucim®, s ozivenym obrazom Krista, nie s Kristom.

Ti dvaja z explicitu, Prvy alebo Druhy, sa nam teda napokon rozrastli do celkom
sludného zastupu. Pokusme sa kvoli prehl'adnosti schematizovat tento retazec viacna-
sobne sprostredkovanej signifikacie:

denotary:
protiklad a podobnost
Kristus Antikrist, prapud
Mvztah zobrazenia/
znaky:

(obraz, Tizzianov Mesias)

Nvztah odvodenia, kopirovania/

kopia Tizianovho Mesiasa, obraz

/vztah podobnosti/

socha Ukrizovaného

Na vertikalnej osi v hranatych zatvorkach kurzivou pomenivame typ vztahu, aky
ma dolny termin vzdy k terminu, ktory je bezprostredne nad nim. A kazdy z troch zna-
kov, oznacujucich, popri ich vzajomnych vztahoch, ma rovnaky vztah k denotatu (Kris-
tovi): vztah zobrazenia.

Zarovei tychto pat clenov Struktiry tvori prave okruh podozrivych: ,je to praca®
(D, s. 30) jedného z nich — totiZ jeden z nich ma na svedomi pobluznenie a smut’ Dolo-
10SY.

Mozno sa daju niektoré terminy navzajom stotoznit: mozno je Antikristom prave
oznacujice, ikonodulia (uctievanie oznacujuceho, obrazu): obraz, ktory sa podobd na
Krista, a socha, ktora sa podobd na obraz. Odvodenie, kopia. Mozno Antikrista produ-
kuje prave modernisticky rezim signifikacie, ktory zotrvava pri oznacujucom, ktory ne-
prekracuje oznacujuce k idealnemu zmyslu, k zivému Bohu. Ved” modernizmus ako
literarny smer bol proklamativne satanisticky (podrobnu analyzu podava vo svojej Studii
Gutowski, 1995). Stanislaw Przybyszewski si v§imol, ,,ze v predkrestanskej ére, ked’
nejestvoval konflikt medzi etikou a Zivotom, sacrum a vitalitou, sa Satan-Otec javil inak-
Sie: ako mnohotvarna Plnost’, bol bozstvom pohlavnej tizby, dynamiky zivota a rozkosSe,
Sialenstva a falusu, zaroven Apolona a Afrodity (...)* (Gutowski, 1995, s. 122). Rovnako
v Dolorose pohlavni tuzbu prinasa Antikrist. V modernistickej satanistickej ,.trojicnej
nauke* bola dokonca presne rozdelena ekondmia sil medzi ¢lenov diabolskej trojice:
HAntikrist symbolizuje destruktivnu a nihilistickt alternativu, Lucifer alternativu tvoriva®
(Gutowski, 1995, s. 127) — ¢o nam potvrdzuje i HruSovského poviedka, v ktorej sa ho-
vori o Antikristovi (ktory otvara Dolorosin destrukény pohyb), a nie o Luciferovi. Ak
v zdvere existuje viacero alternativ rieSenia, kto sposobil to dianie v poviedke, a v ramci
jednej alternativy to bol Kristus (ako sme to podrobne analyzovali vyssie), tak potom
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opidt’ mozno suhlasit’ s Gutowského zistenim, ,,ze modernisti ani tak nenadvédzuju na
romanticky mytus ,spasenia satana‘, ako skor naopak, vytvaraju mytus luciferského (ale-
bo dionyzskeho) ,obrodenia Krista® * (Gutowski, 1995, s. 131). Nietzscheovsku striktnu
alternativu ,,Dionyzia proti Ukrizovanému* teda modernisti transformuju na konjunkciu
—a to takym spésobom, ze transformuju samotného Ukrizovaného na dionyzskeho.

* ok ok

Pri analyzach textov Jana HruSovského MuzZ s protézou (por. Horvath, 20002 —
2003, s. 3, 90) a Dolorosa sa nam ako jeden z vysledkov analyz potvrdilo — v réznych
modalitach — privilegovanie ozna¢ujuceho v rezime signifikdcie modernizmu. Na tomto
mieste upozornime na to, ako sa prejavuje tato znakova organizacia, totiz privilegovanie
oznacujuceho, v niektorych vybranych estetickych tedériach modernistickej formacie.
(Toto privilegovanie teda organizuje rovnako literarny, ako aj esteticky modernisticky
diskurz.) Prejavuje sa, ¢o vyplyva z logiky veci, v tzv. formalistickych teériach, zameria-
vajucich pozornost na faktiru (¢ize oznacujuce), Struktirovanie, usporiadanie estetické-
ho znaku — tato formalna uroven ho ako esteticky znak vébec konstituuje —, pricom pri-
padné oznacované, vyznamy su az vysledkom produkcie tohto Struktirovania formalnej
trovne, a nie su az natolko dolezité, pripadne sa vébec nemusia objavit' (pripad orna-
mentu).

Jednou z takychto estetickych tedrii je teoria cistej formy pol'ského dramatika, ma-
liara, romanopisca, filozofa a estetika Stanislawa Ignacyho Witkiewicza (Witkacyho),
ktort formuloval predovsetkym vo svojich pracach Nové formy vo vytvarnom umeni
a z toho vyplyvajiice nedorozumenia (1919) pre oblast’ vytvarného umenia, Divadio
(1923) pre oblast’ dramatického umenia a Esterické skice (1922). Je to esteticky program
umeleckého praktika (o ktorom priznava, ze sa mu ho nepodarilo vo svojich dramach
a mal'bach uplne zrealizovat’ je to takpovediac ideal, ku ktorému je zacielena jeho ume-
lecka ¢innost) a zaroven regulativ, akym spésobom pristupovat’ k umeleckym artefaktom
ako ich konzument, ¢i uz profesionalny (kritik) alebo ,,pozitkarsky*: aj pri tzv. realistic-
kych obrazoch nezalezi na tom, ¢o je na nich zobrazené, ale na onom ,,ako*, na forme
(por. konkrétnu analyzu Botticelliho mal'by, na ktorej to Witkacy demonstruje: Witkie-
wicz, 1974, s. 44). Tzv. ,zZivotny element”, napriklad ,,viditeIny svet“ vo vytvarnom
umeni (dnes by sme povedali: figuralny element), ,,ma v lom dostat’ len taky priestor,
aky je nevyhnutny pre vznik takejto, a nie inej kombinacie elementov Cistej Formy*
(Witkiewicz, 1974, s. 14). Esteticky znak dokonca zbavuje vyznamu aj vyznamové jed-
notky, ,,vzaté zo skuto¢nosti®, ktoré do seba kooptoval — ukazme to na priklade divadel-
ného umenia, ktoré do seba kooptuje aj prirodzeny jazyk (napr. v dialégoch) ako systém
znakov, ktoré maju vyznam: ,,(...) slova stracaji hodnotu ako znacky, ur¢ené na komuni-
kaciu a na vyjadrovanie ur¢itych myslienok a pocitov, a nadobudaju ¢isto formalny vy-
znam, stracaji hodnotu, tykajucu sa ich zZivotného zmyslu, aby sa vo vyssej dimenzii
Cistej Formy stali ¢isto formalnymi elementmi* (Witkiewicz, 1995, s. 65). ,,Ide o moz-
nost’ uplne slobodnej deformacie zivota alebo sveta fantazie kvoli vytvoreniu celku,
ktorého zmysel by bol urCeny iba vnutornou, ¢isto scénickou konstrukciou* (Witkiewicz,
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1995, s. 36). Pri nahliadani Cistej formy divak tiez nekonstituuje nejaky urcity ,,vyznam®,
ktory by produkovala tato Cistd forma, ale zaziva priam mysticky zazitok ,jednoty
v mnohosti* (takto Witkacy charakterizuje formu, por. napr. Witkiewicz, 1995, s. 57),
zaziva ,stav citového chapania Tajomstva Jestvovania™ (Witkiewicz, 1995, s. 18), a wit-
kiewiczovské ,tajomstvo jestvovania“ je prave charakterizované ako ,jednota v mno-
hosti*: ,ked ¢lovek vychadza z divadla, musi mat’ dojem, Ze sa zobudil z nejakého ¢ud-
ného sna, v ktorom dokonca najvsednejsie veci mali zvlastny, obrovsky pdvab, charakte-
risticky pre sny* (Witkiewicz, 1995, s. 40). Estetick formu ako konstrukciu nemozno
previest na pojmy (por. Witkiewicz, 1974, s. 166). Cista forma teda odsémantiziiva vy-
znamoveé elementy prevzaté z inych kédov (napr. z kédu komunikacie, z kodu beznej
zivotnej psychologie atd’.) — tym, Ze ich zasadzuje do svojej konstrukcie: vztah medzi
jednotlivymi elementmi konstrukcie potom bude cisto vmitorny, urCeny iba ich funkciou
v tejto konstrukceii, a nie odkazom k nejakym vyznamom ,,Zivotného sveta®, z ktorého
tieto elementy trebars aj mozu byt prevzaté. Ziadny element tejto konitrukcie nemoze
byt privilegovany vd’aka nejakému vztahu k Zivotnému svetu — ani ¢lovek (herec), ktory
sa zaclenenim do formalnej konstrukcie stdva elementom, sittiovanym vo vztahu k ostat-
nym elementom tejto konstrukcie: napriklad herec ,,musi byt iba takym istym elementom
celku predstavenia ako Cervena farba v danom obraze, ako ton cis v danom hudobnom
diele™ (Witkiewicz, 1995, s. 36). Tie ,,nedorozumenia®, ktoré vyplyvajui z novych foriem
vo vytvarnom umeni, ako to exponuje titul Witkacyho prace (kazda Witkacyho praca,
nielen teoreticka, ale plati to aj pre romany a dramy, v sebe nesie silny polemicky naboj),
vyplyvaju prave z toho, Ze modernistické formalistické estetické tedrie este nereflektuji
nefigurativnu mal’bu, abstraktné umenie (vyvinovo vznikaju pred nim, hoci chronologic-
ky to nie je az také isté), avsak kliesnia k nemu cestu. Musia sa teda vyrovnavat’ s figu-
ralnymi (vo vytvarnom umeni) a vyznamovymi elementmi (v divadle) a zodpovedat
otazku, ako to, ze napriek ich pritomnosti v umeleckej konstrukcii ma byt tato konstruk-
cia ¢isto formalna: ako sme videli, robia to tak, Ze dané elementy odsémantizivaju.

Hovorili sme o dvoch dimenziach Witkacyho estetickej tedrie: programovej, tyka-
jucej sa jeho vlastnej umeleckej tvorby a sposobu tvorby, aky vkusovo v suvekom umeni
preferuje, ako aj o dimenzii takpovediac deskriptivnej: jeho teéria je aj istym systémom
nazorov na umenie (akejkol'vek epochy) a ,,instrukcii* pre jeho vnimanie a popis.

Cisto deskriptivnu teériu pre dejiny umenia prinasa klasické praca Heinricha Wolffli-
na Zdkladné pojmy dejin umenia (1915). Wolfflin tvrdil, Ze vedec dospieva k nespravnym
zaverom, ak porovnava dojem, aky naiiho robia obrazy, pochadzajtice z rozli€nych obdobi
(a to znamend: rozli¢nych vytvarnych smerov): ,Tieto diela hovoria odliSnou recou.™
(Wolfflin, 1962, s. 283). Kazdy smer je, povedané dnesnym jazykom, istym odliSnym sys-
témom reprezentdcie — Wolfflin hovori o ,,dekorativnych schémach™ (Wélftlin, 1962,
s.286) a v dejinach umenia, jeho vyvine, o ,zmene formy nazerania* (Wolfflin, 1962,
s.281). Odtialto vychadza antimimeticky Wolfflinov pristup: ,,Pozorovanie prirody je
prazdnym pojmom, pokial’ nie je zname, pod zornym uhlom akych foriem je pozorovana.
Vietky pokroky v ,napodobfiovani prirody* maji svoj pévod v zmysle pre dekoraciu™
(Wolfflin, 1962, s. 286): umelecky pohl'ad je vzdy umozneny istou dekorativnou schémou.
Preto sa Wolfflin vo svojich analyzach obrazov a v naslednom abstrahovani smerov — noto-
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ricky zname je jeho rozlisenie dekorativnych kddov renesancie a baroka — nezameriava na
to, ,,0" je na obraze zobrazené, ale na kompoziciu: na linie (aky je vztah k linii v danom
vytvarnom smere, por. Wolfflin, 1962, s. 101), plochy, vztahy farebnych pléch, geometric-
ké obrazce, symetrie, tektoniku — jednoducho, na faktiru obrazu.

Praca Wilhelma Worringera Abstrakcia a veitenie (1908) vytvorila protifront proti
mimetickému chapaniu umenia a rovnako aj proti vyrazovej koncepcii umenia tézou ¢i
mpravdou®, Ze ,déjiny umélecké tviréi ¢innosti nemély ve svych primitivnich pocatcich
nejmendi tuSeni o pfimém napodobovani piirody, nybrz Ze za bezpodmine¢né nadvlady
abstraktniho geometrického zplisobu vyjadrovani vytvorily znakovou fe¢, ktera fenomén
pfimého priblizeni pfirodé dokonce zasadné vylucovala® (Worringer, 2001, s. 12). Tato
,.abstrakcia® je protipostavena tomu typu estetického zazitku, ktory v dobe vydania Worrin-
gerovej prace bol znamy pod nazvom ,,vcitenie®. V geometrickych abstraktnych tvaroch ,,je
vymycen i posledni zbytek souvislosti se Zivotem a zavislosti na ném, zde je dosazeno nej-
vy$si absolutni formy, nejCistsi abstrakce* (Worringer, 2001, s. 37). Nie je preto div, Ze
v suvislosti s Worringerovou koncepciou hovori Ingarden o tom, Ze v $tyle i naturalistickom
umeni (tieto terminy pouziva Worringer velmi $pecificky) zohrava ulohu pojem ,istej
formy** a dava do suvislosti Worringera s neskor$imi pol'skymi formistami (Ingarden, 1981,
s. 155 — 156). Takato koncepcia, ako to bolo zrejmé uz i z nazvu Worringerovej prace, sa
vymedzovala voc¢i dobovej estetike vcitenia, ako ju reprezentovali F. T. Vischer, Lotze,
R. Vischer, J. Volkelt a v bezprostrednom Worringerovom ohlase T. Lipps (podrobny his-
toricky prehlad spolu s kritikou podava Ingarden, 1981, s. 32 — 164): nie tak, Ze by ju ne-
govala, ale vedl'a vcitenia postavila iny spdsob ,,umeleckého chcenia®. Boli to psychologistic-
ké koncepcie, estetika sa formovala na teréne psychologie — prave tam ju situoval Wilhelm
Dilthey v praci Obrazotvornost’ basnika. Zdaklady poetiky (1887): Dilthey piSe, Ze teraz musi
poetika hl'adat’ svoj opomy bod v psychickom zivote (por. Dilthey, 1982, s. 55) . Tato estetika
konca 19. a zaciatku 20. storoCia sa zaujimala ,,skor o subjektivnu stranku estetickych skima-
ni, a teda zaujem bol hlavne o esteticky zazitok™ (Ingarden, 1981, s. 165), pricom — v zapletke
dejin estetiky, ako ju konstruuje fenomenolog —, samozrejme, zlom nastava prave s nastupom
fenomenoldgie, ktora sa zacne zaujimat o ,,veci samé*®, a teda v pripade estetiky o ,,esteticky
predmet sam™, pricom predmet umenia ma status ,idealneho predmetu* (W. Conrad)
a napokon , isto intencionalneho predmetu* (Ingarden, 1981, s. 168). Ale to je uz ina kapitola.

V kontexte nasho uvazovania o zamerani rezimu signifikacie modernizmu na oznacu-
Jjuce je teraz dolezité len to, Ze popri estetickej koncepcil vcitenia sa do predmetu sa obja-
vuje koncepcia ,,Cistej formy*, ktora sa prejavuje inym ucinkom na percipienta, nez je vci-
tenie: u Worringera abstrakcia ponuka ¢loveku ,,nejvyssi moznost uspokojeni* (Worringer,
2001, s. 37) v protiklade k nepriatel'skému svetu, Witkacyho ,,¢ista forma* zasa posobi na
divaka priam mystickym zjavenim citového pochopenia Tajomstva Jestvovania. A prinajmen-
Som Witkacyho esteticku koncepciu nemozno oznacit’ za psychologisticku, pretoze hoci takto
piSe aj o posobeni Cistej formy na divaka, prim v jeho teorii hra opis Cistej formy ,,samotnej*.

Stidia je individudlnym vystupom z kolektivneho grantového projektu Sondy do

dejin slovenskej literatury, VEGA 2/1077/21/2001, vediica riesitelka doc. PhDr. Jelena
Pastékova, CSc.
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SUMMARY

The study is based on interpretation of a short story Dolorosa (1925) written by a Slovak author Jan
Hrudovsky. The interpretation is done from the perspective of sign operation of the formation of Modernism.
A nun Dolorosa, fallen in love with a copy of a picture of Messiah by Titian, died naked in the arms of a sculpture
of Christ, which fell down on her. The system of signification of the Modernism ,,devalues a value of reference in
order to stress a formal quality of a signifying one* (Abercombie — Lash — Longhurst). Under the dictatorship of
the regime a relationship of Dolorosa to a sign is being established: perceiving of signs of Christ (a picture and
a sculpture), it stays at the signifying one, that means at the copy of Titian’s picture and at a carnality of the
signifying one (a masculine body of the sculpture of Christ), but it does not go beyond the physical side of the sign
to an ideal signifying one: to God. The text explicitly provokes a question whether Dolorosa ’s infatuation and her
death is a work ,,of the First one or the Second one*. There are more such pairs like those ones: Christ and Anti-
Christ (they are similar to each other in their appearances). In the Modernistic regime of signification there is a pair
— the sculpture and the original (who killed Dolorosa — the sculpture or the wrath of God? — this line of
interpretation of the text constitutes a genre of fantasy). There is also another pair: a copy of the picture (that
means a sign of the sign) and the sculpture that is like the picture. Perhaps Dolorosa ‘s infatuation and her death is
a matter of influence of the copy: Dolorosa’s love does not come from Christ but from the signifying one, from
the picture and from the sculpture. In the mystic like vision of Dolorosa not Christ Himself appears, but Titian’s
Messiah: it is a revived picture, the signifying one and not a mystic integration with alive God — a denotate. Then
we connect this short story with a Modemistic programmed Satanism. We also show an isomorphic signed
organisation (that means privileging of the signifying one) in selected Modernistic aesthetic theories (S. I.
Witkiewicz, H. Wolftlin and V. Worringer) focusing their attention on a facture, structuring of an aesthetic sign.
This privileging of the signifying one organises both literary as well as aesthetic Modernistic discourses.
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