Ingrid Halaszova - Katarina Ihringova - Renata KiSonova

HIADANIE IDENTITY V PORTRETNOM UMENT







HILADANIE IDENTITY V PORTRETNOM UMENT{

Ingrid Haldszov4 - Katarina Thringova - Renata Kisoriova

TRNAVA
2019



Recenzenti:
Prof. PhDr. Silvia Galikov4, PhD.
Mgr. Zuzana Dzurnidkovd, PhD

fond
na podporu
® umenia

Napisanie odbornej stiadie ,Premeny realistického a hyperrealistického
portrétu: od pravdepodobnosti k hyperrealite” podporil z verejnych
zdrojov formou stipendia Fond na podporu umenia. Monografia vznikla
v rdmci rieSenia projektov VEGA ¢.1/0472/19 a VEGA ¢€.1/0563/18.

Publikdcia vysla s finanénou podporou FF TU v Trnave.

Publikdcia nepresla odbornou jazykovou korekttrou.

© doc. Mgr. Ingrid Haldszov4d, PhD., 2019

© Mgr. Katarina Thringovd, PhD., 2019

© Mgr. Renata Kisoriov4d, PhD., 2019

© Filozoficka fakulta TU v Trnave, 2019

Editorka publikdcie: Mgr. Katarina Ihringovd, PhD.

[ustrdcia na obdlke: © Jozef Srna — Autoportrét, 1985 (olej na plétne),

Majetok Liptovskej galérie Petra Michala Bohuna.

ISBN 978-80-568-0397-4



OBSAH

UVOd.. .o 6
1 Nacrt konceptu identity v ranonovovekom portréte................ 10
1.1Podobizen—portrét—individualita—identita..........c.cccoceeveveennens 11
1.2Definovanieidentity v portréteaskrze portrét..............ccccceveueeee. 13
1.3 Self-fashioning a fabrikdcia identity...........ccoecceueurrineceerrnenccnens 27
1.4 Vizudlne kédy a rozpozndvanie identity..........cccccoevvvuiuiiiinnnnnne. 32
1.5 Transkripcia amodifikdciaidentity v portréte............ccccccceveneeee. 37
1.6 Fikcia, strata a krddeZ identity v portréte...........cccevurrininnnne. 39
2 Premeny realistického a hyperrealistického portrétu:

od pravdepodobnosti k hyperrealite..............cccccovecnininnnenne. 42
2.1 Realistickd pravdepodobnost............ccccoevviviriniririninininininicene. 44
2.2Je, krizarealistickéhozobrazenia”aj, krizouportrétu”?............... 54
2.3 Hyperrealisticky portrét —hyperrealita 'udskej tvdre................ 57
2.4 Par Gvah Na ZAVET.....cccoeiriieiecceeceee e 70
3 Nazeranie identity ,,ja” prostrednictvom portrétu vo

VYtVArnOm UMeNi........coeiiriiiniiinieiceieieieeeeeeteeeese et 73
3. 1UVOANETGVANY......oovverierriieieiieeis e 73
3.2 Problém identity vo filoZofii.........ccceoeueiviviiiiiciiiniiiiiiiiiccins 74
3.3 Etymoldgia pojmu identita.........ccoeeiiviviiiiiiiiniiiiiiiiiccns 78
3.4 Identita v portrétnej tvorbe vybratych umelcov.........c.ccccue.... 79
3.4.1 Lucien Freud........ccoooeiiiniiiiiiiniiiiiiicccccccccces 79
3.4.2 JacKkSON POLIOCK. ... ..coviiiiieteectieteettecteeete ettt 82
3.4.3 Frances HodgKins..........cccoeuiiiiiniiiiiiniiiiiiiicciicccces 84
3.4.4 Katherine Sophie Dreier.........ccccvieueurininieeueinieceeieecenenen. 85
3.4.5 René Frangois Ghislain Magritte..........cccocccoeueuvnicceunniccuennnn. 86
3.5 Zaverené Gvahy........ccceueviiceirininiccietceeeeceeee e 88
Zoznam obrazovej prilohy.........c..cccoeeniiniiniiniiiniccee 91
Zoznam pouzitej literatlry..........ccooeevivineiineiniinicnceee, 94

Menny reGister..........ccoceviieiiieninieiinieiieeeeeee e 104



Uvod

Problém Yudskej identity, jeho autenticita ako i uvedomovanie
si seba samého st kldcové aspekty ludského Zivota, pocas
ktorého pod vplyvom rdznych spolocenskych, kultirnych, ale
predovsetkym psychologickych zretelov sa nds vztah k sebe
samému meni. Rovnako ,externé” ako ,interné” ukazovatele
zasahujiice do nésho Zivota utvdraji a formuja nasu identitu.
Zmyslom Zivota od nepamiti sa tak stdva hladanie vlastnej
identity, jej pochopenie a porozumenie seba samého. Této
snaha o sebapochopenie sa postupne stala aj ndpliiou mnohych
vednych odborov ako je filozofia, psycholdgia, ¢ sociolégia,
ktoré sa usiluji o komplexnejsie pochopenie Yudského ,Ja“.
No je to aj samotné umenie, ktoré sa rovnako intenzivne uz celé
storocia snazi pristupovat k tomuto filozoficko-psychologickému
problému s ndlezitou zodpovednostou a prostrednictvom
portrétov a autoportrétov odkryvat nielen ta vonkajsiu podobu
zobrazovaného, ale poodhalit’ prostrednictvom vyrazu tvdre aj tie
najskrytejsie podoby I'udského ,Ja”.

Préave tieto roviny rozneho pristupu k portrétu naprie¢jednotlivymi
historicko-umeleckymi obdobiami ako i filozoficko-estetickymi
vychodiskami sa stali ciefom aj ndsho zdujmu, pri ktorom sme
sa sustredili na odliné podoby a formy portrétneho umenia od
raného novoveku aZz k umenie a mysleniu 19. a 20. storo¢ia. Na
problém ,identity” a jej zobrazenia v umeni bude nazerané
z dvoch odlisnych pristupov: z umenovedného a filozofického.
Kym umenovedny pristup sustredi svoju pozornost na historické
obdobie raného novoveku, realistické umenie polovice 19. storocia
a umenie 2. polovice 20. storocia, filozoficky pristup nacrtne
exkurz do teoretickych vychodisk vybranych filozofov, pre ktorych
problém identity bol kl'ticovym aspektom ich myslenia. Oba
pristupy budd pracovat tak na poli teoretickom ako i umeleckom,
budd sa pokusat'hl'adat' spolo¢né prieniky, ale aj sporné miesta. Tie
sa objavia predovsetkym v snahdch zadefinovat’kl'icové pojmy ako
su: identita ¢loveka, Ja (self), sebaprezentdcia, uvedomenie si seba
samého, ¢i pravda a pravdepodobnost. V nich sa najmarkantnejsie
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objavia mnohotvarnosti interpreta¢nych rovin ¢i skor disciplindrne
odlisnosti. A hoci tieto kl'i¢ové problémy zostdvaji nateraz pre nds
stdle otvorené, bez moZnosti jednozna¢ného uzatvorenia, stavaja
sa zarovett métou nagho dalsieho badania.

Prva kapitola s ndzvom Ndcrt konceptu identity v ranonovovekom
portréte bude vychddzat' zo sldvneho diela Jacoba Burckhardta Die
Cultur der Renaissance in Italien (1860), ktory za jeden z hlavnych
prinosov renesanc¢nej kultdry povazuje zrod individualizovaného
portrétu, chdpe renesanciu a vlastne cely rany novovek ako obdobie,
kedy si jednotlivec — individuum vedomé si samého seba, svojho
,ja” — formuje a formuluje svoju , verejnu totoZnost” v interakcii
s ostatnymi jednotlivcami a rdéznymi skupinami ¢i komunitami
dobovej society. Pochopitel'ne, eminentny zdujem na formulovani
svojej distinktivnej socidlnej identity mali v désledku rychleho
a priam masového rozsirenia portrétu v 16. storo¢i predovsetkym
elitné vrstvy dobovej spolo¢nosti na cele s vladdrom, pre ktoré
bol uz v polovici 16. storodia vytvoreny vo vidsine eurépskych
krajin akceptovany systém portrétnej reprezentécie ich verejnych
i privatnych identit. PredloZeny text na vybranych portrétnych
prikladoch z 15. — 18. storodia analyzuje postupnt premenu idey
persondlnejidentity a sposobov jej vizudlneho kédovania — teda toho,
ako ju mozno v portréte zviditel'nit a skrze portrét medializovat.

Druhd kapitola nazvand Premeny realistického a hyperrealistického
portrétu: od pravdepodobnosti k hyperrealite upriami pozornost na
dve podoby umeleckého portrétovania: na realisticky portrét
19. storoc¢ia (Gustava Courbeta) a hypereralisticky portrét
druhej polovice 20. storo¢ia (Chucka Closea), na sledovanie
premien a posunov v spdsobe zobrazovania ¢loveka od jedného
krajného bodu v podobe realizmu k druhému krajnému bodu
v podobe hyperrealizmu. Skima, akym spésobom filozofické,
umelecké, ale aj dobové teoretické kontexty vplyvali na videnie
¢loveka, na preZivanie vlastnej & univerzdlnej identity. Ako
sa v portréte a autoportréte odrdzali primdrne (vlastny Zivot),
ale aj sekunddrne (socidlne prostredie a spolo¢nost) aspekty
podiel’ajiice sa na utvdrani vlastnej ¢i univerzdlne identity. Kym
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v historickych obdobiach renesancie, baroka a dokonca este aj
v umeni 18. storoc¢ia pretrvdvala v zobrazeni snaha prezentovat,
¢i reprezentovat socidlny status, ktory v spolo¢nosti zobrazovany
zastupoval a ich prezentovand identita sa prispdsobovala obrazu,
prostrednictvom ktorého chceli a tazili byt vnimani a videni,
tak v realistickom umeni 19. storocia sa postoj k identite meni.
Prezentovand identita je nahradend identitou socidlnou spéjajticou
sa s reprezentovanim redlneho, kazdodenného Zivota ¢loveka. Ten
nedisponuje potrebou reprezentovat’ svoju moc, ale skor socidlnu
situdciu, v ktorej sa ¢lovek nachddza. Témy, ktoré realistické
umenie odkryvalo — ako tazka fyzickd praca, rolnik pracujici na
poli, strkdri rozbijajici kamene, ¢i zberacky klasov — nesmerovali
k vyzdvihnutiu charakteru jedného konkrétneho ¢loveka, a teda
ani k subjektivnej identite toho ktorého ¢loveka. Prostrednictvom
socidlne ladenych tém sa formuje socidlna identita zobrazovanych
glorifikujtica pracujicich Iudi. V pripade hyperrealistickych diel
dojde k zdsadnému posunu, pretoze umelci ako napr. Chuch Close
a inf hyperrealisti nebudd vychddzat z redlnej predlohy, ktord
budi zobrazovat, ale z fotografie. T4 sa stane jedinym spojitkom
s realitou a s portrétovanym. Hyperrealisticky portrét tak uz
nebude reprezentdciou skutoc¢nosti, ale bude utvdranim novej
vizudlnej reality, a teda aj identity bez vztahu k origindlu.

Tretia kapitola s ndzvom Nazeranie identity ,ja” prostrednictvom
portrétu vo vyjtvarnom umeni  bude pokusom o analyzu
fenoménu portrétu (so zameranim predovsetkym na abstraktny
a nereprezentativny portrét autorov dvadsiateho storocdia) ako
vyrazu, alebo zobrazenia, ¢ vyjadrenia identity zobrazovaného
subjektu. Uvodné tvahy st strune venované problému
identity a ,ja” v dejindch filozofie (Descartes, Locke, Damasio)
a v neuropsycholdgif (Sacks) a nastoleniu otdzky, ako stvisi paméat
aspomienky sidentitou osoby. Akostvisibiologické, ja” sidentitou?
Text zameriava svoju pozornost’ aj na etymolégiu pojmu identita.
Samotny vztah identita — portrét, respektive identita — autoportrét
rozoberd na tvorbe vybranych autoroch a autorkdch dvadsiateho
storo¢ia: Lucien Freud, Jackson Pollock, Frances Hodgkins,
Katherine Sophie Dreier a René Magritte, ktori sa vo svojej tvorbe
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explicitne pokusali zobrazit' identitu (¢i uz seba samych, alebo
zobrazovanych subjektov) na portrétoch, ¢i autoportrétoch. Pojem
identita sa etymologicky viaZe k pojmu stredovekého krestanstva,
k latinskému identitas, ¢o prekladdme ako totoznost. Latinské
identitds je utvorené zo slova idem, ktoré zasa mozno prelozit ako fo
isté. Grécky jazyk pouZival na oznacenie totoZnosti pojem tautotes,
odvodeny z gréckeho tautos, o znamena ten istyj, totozny (gr. to auto
—to isté). Zd4 sa, Ze tieto etymologické vyznamy su konkretizované
pozornost. Ide o autoportrét Reflexia (autoportrét) Luciena Freuda,
Portrét a sen Jacksona Pollocka, Zdtisie: autoportrét a Autoportrét:
Zdtisie od Frances Hodgkins, Abstraktny portrét Marcela Duchampa
Katherine Sophie Dreier, Syn cloveka a PasdZz Baucis od René
Frangois Ghislain Magritta. Hlavnym filozofickym motivom, alebo
konceptom, ktory premostuje portrétnu tvorbu spominanych
autorov je koncepcia Hansa Georga Gadamera. Portrét podla
Gadamera predstavuje vyjadrenie identity, ktord je spdtd s pamatou.
Této identita vonkoncom nie je reprodukciou individuality, ale
zZije v o¢iach (mysli) niekoho z blizkeho okolia. Dokonca by sme
mohli povedat, Ze autentickymi posudzovatelmi portrétu nikdy
nie st najbliz8i zndmi alebo sdm zobrazeny subjekt. ,Ja”, ktoré
sa ukazuje na portréte je zobrazenim konkrétnej individuality.
V zavere textu bude sproblematizovand funkcia portrétu. Zd4 sa,
ze popri tradi¢nych historickych funkcidch, kedy portrét sluzil
ako umelecké dielo, politicky ndstroj, biografia, ¢i dokument, je
jeho najsilnejsSou a najbytostnejSou funkciou reprezentdcia identity,
ako zobrazovaného subjektu, ako samotného autora, v pripade
autoportrétov.

Autorky
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1 Nacrt konceptu IDENTITY v ranonovovekom portréte*

LAk je malba imitdciou prirody, dvojndsobne to plati v portréte;
ktoryj reprezentuje cloveka nielen vo vSeobecnosti, ale tak, aby jeden
mohol byt odliSenyf od vsetkijch ostatnyjch. A ako najvicSia dokonalost
portrétu je mimoriadna podobnost, tak najvicsia z jeho vdd je podobat
sa cloveku, podla ktorého nebol vytvoreny; pretoZe vo svete neexistuji
dve osoby, ktoré by si boli celkom podobné.

Roger de Piles: Cours de Peinture par Principes (1708)

Obdobie, ktorého sa v predloZenej kapitole dotykame, sa v odbornej
literattire oznacuje ,,rany novovek”, no casové hranice tohto obdobia
st stanovené pomerne vdgne: spravidla vsak byvaju pre jednotlivé
teritérid determinované relevantnymi historickymi medznikmi.!
Ak za vychodiskovy bod povazujeme ¢as vzniku prvych takychto
dolozZenych portrétnych diel — teda prvu polovicu 15. storocia, zaver
sledovaného ¢asového rdmca mozno situovat do druhej polovice
18. storocia, kedy sa zdsadne transformuje obcianska spolo¢nost
v zédpadnej Eurépe a stiou aj vedomie a zobrazovanie identity. Jednou
z charakteristickych ¢ft spolocenského diania v oblasti vizudlnej
kultdry nastupujiceho raného novoveku je bez akychkol' vek pochyb
otvdranie sa globalizaénym trendom. Dialo sa tak najma vdaka
rozmachu knihtlace a vytvarnych grafickych technik.

Mal ovany agraficky portrétpresiel po¢as tohto250-roéného obdobia
zdsadnymi premenami, medziinym sa z pdvodne privdtneho (v
istom zmysle kultového) osobného obrazu postupne vyvinul obraz
reprezentujuci verejné, ,,spoloc¢enské telo” spodobenej osoby, a teda
primdrne urceny pre publikum.

* Stat'vznikla v rdmci prvej fazy rieSenia projektu VEGA ¢. 1/0472/19 Pélffyovci
a ich portrétna reprezentdcia v 18. storo¢i (cca 1690-1770).

! Porovnaj viaceré jazykové verzie pojmu ,rany novovék” (napr. eskd, anglickd,
nemeckd a madarskd) na https:/ /cs.wikipedia.org /wiki/Ran%C3%BD_novo-
v%C4%9Bk [10.09.2019].
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1.1 Podobizen — portrét — individualita — identita

Portrét a podobizen — dva slovné vyrazy, ktoré obycajne vnimame
a pouzivame ako synonymd. Celkom beZne dnes nachddzame
slovnikové definicie tohto vyrazného druhu vytvarného spodobenia
raz pod heslom ,portrét” (Portrit/ portrait/ portraiture), inokedy
pod ,podobizen” (Bildnis /likeness).? Isté obsahové diferencie medzi
nimi v8ak st: zatial ¢o podobizen (lat. similitudine) vychddza
z latinského slova similitudo, teda podobnost a najmé v anglictine
vyrazne odkazuje na fyzicky autentickd képiu ,podla prirody”
(= likeness), portrét je naproti tomu podstatne viac vizudlnou
konstrukciou vystavanou sice tiez na zdklade skutocnosti, ale
skor jej vedomej selekcie a manipuldcie.* MozZzno sa tu opriet’ aj
o konstatovanie Ernsta H. Gombricha, ktory napisal, Ze:

. [...] vernyj portrét je rovnako ako uzitocnd mapa konecnyjm vyjsledkom,
ktoryj vznikol pocas dlhej cesty schémy a jej opravovania. Nie je vernym
zdznamom vizudlnej skiisenosti, ale vernou konstrukciou modelu.*

V tomto kontexte teda modZeme podobizen chdpat ako prosti
obrazovd képiu modelu a portrét povazovat za jeho ,kédovany
obraz” ¢i, vizudlnu metaforu”. Hranica medzi takouto podobizriou
a portrétom je niekedy velmi krehkd® a pohybuje sa pripad od
pripadu:typickym, hrani¢nym*prikladomstitzv. tronie, tedafyzicky
individualizované podobizne, ktoré vsak neobsahuji kritérium

2 RAVE, Paul Ortwin: Bildnis. In: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte. Ed.
SCHMITT, Otto. Stuttgart — Waldsee, 1948, Bd. I, stlp. 639-680. K téme aktudlne
v tla¢i aj HALASZOVA, Ingrid: Pred portrétom. Uvahy o obsahoch, vijznamoch, funk-
cidch a reprezentacmyjch stratégidch portrétu v ranom novoveku. (vyjde v r. 2020).

$ K diferencovaniu oboch terminov napr. BRILIANT, Richard: Portraiture. London:
Reaktion Book, 2002, s. 25-26.

* Cit. podla GOMBRICH, Ernst H.: Uméni a iluze. Preklad: Miroslava Ttimova.
Praha: Odeon, 1985, s. 103.

®V tomto smere tému portrétov v ,starom umeni” i v sticasnosti, vratane réznych
paparazzi portétov a pod., dékladne analyzoval Hans Maes, pri¢om s niektorymi
jeho vlastnymi i sprostredkovanymi ndzormi mozno viac, inokedy zase menej
suhlasit. Pozri MAES, Hans: What is a portrait? In: British Journal of Aesthetics, Vol.
55, Issue 3 (1 July 2015), s. 303-322. Dostupné online: https://doi.org/10.1093/aesthj/
ayv018 [06.09.2019]. K téme pozri tiez SPINICCI, Paolo: Portraits. Some Phenome-
nological Remarks. In: DORSCH, Fabian (Ed.): Proceeding of the European society for
Aesthetics 1 (2009), s. 37-59, tu s. 49.
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rozpoznatel'nosti, a teda nemozno ich povaZovat za portréty.®
Podobne st na tom aj novoveké , podobizne svitcov” vytvdrané na
zdklade individualizovanych spodobeni konkrétnych neznamych
0s0b, a preto rekatoliza¢nou etikou a estetikou zamietané.” Napriek
tomu, Ze o totoZnosti ich modelov st neraz zndme informécie,
predsa nemoZeme o nich hovorit'ako o portrétoch. Kardindl Paleotti
k tomu vo svojej kapitole o portrétoch svitcov otvorene uvddza aj
celkom pochopitel'né dévody:

., Ale svitci by nikdy viac nemali byt portrétovani's tudrami jednotlivcov
alebo svetskijch ludi, alebo niekoho, koho ini dokdzu rozpoznat, pretoZe
by bolo nielen mdrnivé a absoliitne neddstojné tak cinit, ale v konecnom
dosledku by to vyzeralo ako ked by sa krdl majestdtne usadeny na tréne
obliekol do masky nejakého Sarlatdna alebo inej osoby z plebsu, ktorej
stikromie je davu velini dobre zndme, takZe ktokolvek by to zbadal,
nezdrzal by sa smiechu.®

Opacénym smerom prestupuji hranice, a preto za skuto¢né portréty
sa povazuja sakrdlne, mytologické alebo divadelné identifikacné
portréty (tzv. kryptoportréty a Rollenportrits),” v ktorych telo

¢ K téme napr. GOTTWALD, Franziska: Das Tronie. Muster - Studie — Meisterwerk.
Die Genese einer Gattung der Malerei vom 15. Jahrhundert bis zu Rembrandt (= Kun-
stwissenschaftliche Studien). Berlin: Deutscher Kunstverlag, 2011.

7 K tomu najmd PALEOTTI, Gabrielle: Discorso intorno alle imagini sacre e profane.
Milano 1582. Dostupné v angl. preklade, vid PALEOTTI, Gabrielle: Discourse on
Sacred and Profane Images. Intr.: PRODI, Paolo, transl.: MCCUAIG, William). Los
Angeles: Getty Publications, 2012, Book 2, Chap.23, s. 212-214 (,,On portraits of
saints”).

8 Cit. v preklade autorky podla PALEOTTI, 2012, s. 214.

K téme jestvuje dost relevantnej literatiry, napr. POLLEROSS, Friedrich B.: Das
sakrale Identifikatiosportrit: Ein hofischer Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert.
(Phil. Diss. Wien 1986), Bd. 1-2. Worms: Wernersche Verlagsgesselschaft, 1988;
POLLEROSS, Friedrich: Between Typology and Psychology. The Role of the
Identification Portrait in Updating Old Testament Representations. In: Artibus
et Historige, 24 (1991), s. 75-117; POLLEROSS, Friedrich: Die Anfinge des
Identifikationsportrits im hofischen und stadtischen Bereich. In: Friihneuzeit-Info,
4 (1993), 1, s. 17-36; POLLEROSS, Friedrich: From the , exemplum virtutis” to
the Apotheosis. Hercules as an Identification Figure in Portraiture: an Exemple
of the Adoption of Classical Forms of Representation. In Allan Ellenius (Hrsg.).
Iconography, Propaganda, Legitimation (= The Origins of the Modern State in Europe
13th-18th Centuries 7). Oxford - New York: Clarendon Press, 1998, s. 37-62;
tiez KIRCHNER, Thomas. 2016. Bilder im Konflikt. Positionen der franzozischen
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a tvdr svitca, starozdkonnej ¢i antickej alebo divadelnej postavy ma
individudlne ¢rty konkrétnej osoby, avsak td svoju vlastnt identitu
(na rozdiel od , tronie”) v prospech spodobenej postavy nepotlaca.

Vo vseobecnosti vSak dnes skuto¢ne nie st medzi pouzivanim
terminov portrét a podobizen stavané zdsadné rozdiely - a to
najmd v porovnani so situdciou v ranom novoveku, kedy boli
celoeur6psky akceptované najma tri latinské terminy: ,,imago”,
effigie” a ,,contrafactum”. Samozrejme, popri nich sa pouZivali aj
dalsie lokélne, asovo ¢ vyznamovo vymedzené oznacenia (napr.
tal. ritratto, fr. pourtrait; resp. répresentation), pripadne tieZ klasické
synonymd viazuce sa k podobizni: (nem. Bildnis/Bildnuf,, mad.
arckép, v dobovej Cestine a slovencine obraz)."’

1.2 Definovanie identity v portréte a skrze portrét

V predoslej casti bol uZ jemne naznaceny rozdiel medzi
individualitou a identitou. No v ¢om spociva zdsadny rozdiel
medzi nimi? A napokon: ako je mozZné I'udskd identitu zviditeInit
v portréte a skrze portrét medializovat?

Domnievam sa, Ze identita a individualita maji spolo¢né to, Ze
st spdsobmi charakterizdcie konkrétneho ¢loveka. No zatial ¢o
individualita je skor reprezentdciou jedine¢nosti jeho ,ja”, identita
kladie tuto jedine¢nost jednotlivca do kontextov socidlnych
interakcif s ostatnymi F'udmi & skupinami. Inymi slovami, identita
nezahfniaiba , kto si myslite, Ze ste” (individudlne alebo kolektivne),
ale aj ako ,kto/&o” vystupujete z hfadiska svojho jednania” a ako

Portritmalerei im 17. Jahrhundert. In: KREMS, Eva-Bettina — RUBY, Sigrid (Hrsg.):
Das Portrit als kulturelle Praxis (=Transformationen des Visuellen 4). Miinchen:
Deutschen Kunstverlag, 2016, s. 19-31. Aktuélne aj JANDLOVA SOSKOVA,
Martina: Portrait historié a slechtickd reprezentace. In: MACUROVA, Zuzana —
STOLAROVA, Lenka — VLNAS, Vit (Eds.): Tvod# v tvd¥. Barokni portrét v zemich
Koruny ceské. Brno: Moravské zemské muzeum, 2017, s. 109-126 a MACUROVA,
Lenka: Sakraln{ identifikac¢ni portrét. In: MACUROVA et al., 2017, s. 193-199.

1K terminolégii podrobne HALASZOV A, Ingrid: Portrét ako predmet teoretického
diskurzu v rannom novoveku. Prispevok k obsahovej a terminologickej profildcii
pojmu. In: HALASZOVA, Ingrid - HRNCIARIK, Erik (Eds.): Portrét v toku dejin.
Stiidie k teoretickym, historickym a socio-kultiirnym aspektom dejin portrétu. Trnava:
Trnavskd univerzita, 2018, s. 40-50 (dale] ako HALASZOVA, 2018a).
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vds ini jednotlivci ¢ skupiny v spolocenskom kontexte vnimajt
a rozpozndvaji: zahfiia vasu TOTOZNOST.

Ako upresiiuje Handbook of Identity, pojem identita nie jejednoducho
vypocet vlastnosti, ktoré by sa mohli pouZit na opis niekoho, ale
skor sa pouziva ako ,sihrnnd znacka biologickych charakteristik,
psychologickych dispozicii a | alebo socio-demografickych pozicii”."
Identita jednotlivca je teda vyskladand z osobne zvolenych alebo
priradenych zévizkov, osobnych charakteristik konkrétneho
jednotlivca a jeho presveddenia o sebe, tlohéch a pozicii vo vztahu
k ostatnym dolezitym osobdm, ale aj jeho prislusnosti k socidlnym
skupindm a kategéridm (vrdtane jeho postavenia v skupine a
postavenia skupiny v SirSom kontexte) a v neposlednom rade aj
ako jeho seba-identifikdcia s hodnotnymi vecami, ktoré vlastni
a stotoZnenie sa s geografickym priestorom, do ktorého patri
(mikro- ¢ makroregion). Identita kazdého jednotlivca moze byt
v zdsade definovand tromi rdéznymi drovriami: na individudlnej
(persondlna identita), vztahovej (rela¢nd identita) a kolektivnej
urovni (kolektivna identita), avSak dnes je uz plnohodnotne
zohl'adiiovand aj Stvrtd troven — aspekt tzv. materidlnej identity.
Parafrdzujtc Vivian L. Vignoles, obsah identita osoby mdzZe zahfniat
nielen jej mysel, telo, priatelov, manzela, predkov a potomkov,
ale aj jej obleCenie, dom, auto a obsah jej bankového uctu,
respektive urcité (pre seba) dolezité miesta.”” Zostdva azda este
prizvukovat pre identitu priznacny faktor tzv. ,tekutosti” (fluent
identity), ktory obracia pozornost k otdzkam urcitej premenlivosti
totoznosti kazdého jednotlivca nielen v kontexte jeho biologicko-
psychologicko-kognitivneho vyvoja, ale aj z hladiska aktudlnej
relevantnosti ¢ preferencie niektorych jeho socidlnych roli a inych
pozicii."®

Dostdvame sa k otdzke, ktord nds asi najviac zaujima: ako je mozné
tato mnohovrstevnu a , tekutd” povahu Y'udskej identity zviditel nit

I Cit. a parafr. podla VIGNOLES, Vivian L. et al.: Introduction. Toward an
Integrative View of Identity. In: SCHWARTZ, Seth J. et al: Handbook of Identity.
Theory and Research. Vol. 1-2. New York: Springer, 2011, s. 1-27, cit. s. 2.
12VIGNOLES, Vivian L. et al., 2011, s. 4.

13 VIGNOLES, Vivian L. et al., 2011, s. 10-11.
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v portréte — a Specidlne, ako to bolo realizované v ranonovovekom
portréte?

Samotné slovo PORTRETOVANIE mé& etymologicky zéaklad
v latinskom protrahere, ¢o okrem iného znamend ,, vyniest na svetlo”,
zverejnit a medializovat.'* Podstatou portrétu je teda zverejnit
(Roger Chartier by povedal , postavit na javisko”)® konkrétnu
osobu, ktort portrét reprezentuje. Nie je to teda v Ziadnom
pripade prostd podobizen (lat. similitudine, tal. ritrato di naturale,
angl. likeness), ale portrét ako vizudlny koncept — ako obrazovy
konstrukt, v ktorom je imitdcia fyzickej strdnky modelu podriadend
dosiahnutiu objektivnej a vystiznej portrétnej reprezentécie jeho
identity.

Joanna Woodal v kontexte tivah o tychto konceptoch identity
vel'mi sprdvne postrehla, Ze ak je portrét podobiziiou referujiicou
o identite spodobeného, potom musia dejiny portrétu tzko stavisiet
so zmenami toho, ako bola podstata persondlnej identity chdpand
a ako sa menili predstavy o tom, ktoré aspekty identity si pre
portrétovanie vhodné alebo relevantné.!® Skuto¢ne, obraz-portrét
odkazujtci na identitu spodobeného jednotlivca je origindlnym
vysledkom aktivneho pristupu portrétistu k zadanej tlohe (teda
jeho invencie a intencie) v ramci dobového diskurzivneho pozadia,
ktoré determinuje umelcovu vol'bu ur¢itych rieSenf na zdklade uz
jemu znamych jestvujticich diel. Premeny diskurzu osobnej identity
sa tak spravidla vZdy vel'mijasne prejavili aj v imaginativnej rovine,
hladajac vhodnd vizudlnu formu pre tie skutocne relevantné
aspekty identity.

Samotnou podstatou tychto premien bola snaha preklentit problém
dvoch separdtnych podstdt I'udského individua, ktoré na jednej

4 Vid heslo ,protrahere” In: WordSense.eu Online Dictionary, dostupné online:
https:/ /www.wordsense.eu / protrahere/ [13.10.2019].

15 Por. CHARTIER, Roger: The Meaning of Representation. In: Books and Ideas, 25
August 2014. ISSN : 2105-3030. Dostupné online: http:/ /www.booksandideas.
net/The-Meaning-of-Representation.html [15.08.2019].

1 WOODALL, Joanna: Introduction. Facing the subject. In: WODAL, Joanna (ed.):
Portraiture. Facing the subject. Manchester & New York: Manchester University
Press, 1997, s. 1-17, tu s. 9.
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strane funguje ako Zivé, hmotné a teda viditel'né telo a zdroveri je
tu aj vnatornd podstata jeho skuto¢ného, nehmotného vlastného
JA. Joanna Woodal to nazyva problémom ,dualistickej koncepcie
identity”, pretoze:

JZivd fyziognomickd podoba medokdZe uspokojivym spdsobom [...]
nadobudniit identitu spodobeného” a ,telesnd podoba sa javi skor
prekdZkou v zjednoteni sa so spodobenym, nez spdsobom ako to
dosiahnut” "

Ako vyborné vychodisko z tohto problému sa potom javi nazeranie
na portrét ako prostrednika a komunikdtora identity: Belting ako
antropolég obrazu ho vyslovne povazuje za , prostrednika (interface)
medzi pravou tvdrou a divdkom”,"® fenomenolég Paolo Spinicci zase
za ,,0braz, ktorym ndm spodobend osoba komunikuje svoju identitu”.'* To
vo vseobecnosti predpokladd, Ze portrét dokdze zviditelnit aj to,
¢o je ocami neviditelné: v zmysle ,internych obsahov modelu” to
mozZu byt kladné i zdporné stranky charakteru spodobenej osoby,
rovnako vsak aj jej chvil'kové emdcie, v inom pripade zase Speci-
fickd , esencia” jej osobnosti, vyzndvané ndboZenské, etické &i iné
kultirne a spolo¢enské hodnoty, alebo aj miesto spodobenej osoby
v Struktdrach uréitych mikro- & makro-komunit (v rdmci rodiny,
rodu, §lachtickej society ...).

Neviditelné musi byt zviditelnené wuréitou dobovo a
kultirne ,¢itatelnou” symbolickou formou - zohladfujic
konvencionalizované prvky sprdvania (pézy, gestd, mimika),
atribtty (portrétne persondlne a stavovské rekvizity) a vizudlne
metafory takych hodnotovych konceptov, ako sd napr. krdsa ¢i
dostojnost. Tieto sa v portréte substituuju ako referencné vizudlne
kédy prizna¢né pre dany kultirny okruh.?

7”WOODALL, 1997, s. 9.

18 Cit. podla BELTING, Hans: Faces. Eine Geschichte des Gesichts. Miinchen: C. H.
Beck, 2013, s. 136.

9 Cit. podl'a SPINICCI, 2009, s. 49.

2 K vizudlnym metafordm hodnodt vid GOMBRICH, Ernst H.: Visual metaphors
of Value in Art. In: Meditations On a Hobby Horse - and Other Essays On the Theory
of Art. London: Phaidon, 1994, s. 12-29; podobne aj BURKE, Peter: Eywewitnessing:
The Uses of Images as Historical Evidence. London: Reaction Book, 2001, s. 25.
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V ranom renesan¢nom portréte
15. storocia, v Zaalpi eSte aj |
v prvej polovici 16. storodia, |
sa vdaka Albertimu hovorilo |
o ,hnutiach mysle”,” ktoré sa |
spravidla vyjadrovali v rdmci |
jedného  obrazu vzdjomnym |
previazanim podobizne, |
obrazovych symbolov (atribtitov
a personifikdcif) a pripadne |
aj textovej zlozky (epigramu,
ndpisu). S oblubou to bolo
aplikované najmd na portrétoch

vzdelancov, humanistov,
respektive vynimoc¢ne &nostnych
: P’ },’ y g LIBALDI. PIRKEYMHERI EFFIGIES
fudi s dmyslom uchovat - AETATIS- SYAE-ANNO-L-ii -

Y . . VIVITVR INGENIO- GAETERAMORTIS t
a zve¢nit skrze obraz ich “ERVN.T-

MDXXIVE :

Jfyzickej” podoby prave tieto ich
vynimo¢né a nasledovaniahodné

persondlne cnosti (virtu). Portrét o1 winlibaldPirckheimer.Portrétna
a portrétovany teda nie st to isté, medirytina od Albrechta Diirera z
ale navzdjom na seba odkazujd roku 1524. In: National Gallery of Art
a tak odddvna funguji jeden Washington. Vol'né dielo, dostupné

druhého  ako  substittt online: https:/ /commons.wikimedia.
pre . . . J . org/wiki/Category:Willibald _
A ¢o viac, "pnrOdzene telo Pirckheimer?uselang=de# / media/
portrétovaného - jeho hmotné File:Albrecht_D%C3%BCrer_-_
a teda viditeIné natural body, sa Willibald_Pirckheimer_

vdaka jeho substititu — EFIGI2 (NGA_2005.1051)jpg

21 Veobecne sa oznacuju ako ,hnutia mysle” (motions of the mind). Vid ZOLLNER,
Frank: The ,Motions of the Mind” in the Renaissance Portraits. The Spiritual
Dimension of Portraiture. In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 68 (2005), 1, s. 23-40.

z Eﬁﬁgle(s) bolo uz od ¢ias rlmske) antiky pouZivané vo vyzname ,zdstupny
dvojnik”. Znamenalo to bud zvenit (t. j- zabezpeit tak smrtel'nikovi skrze jeho
podoblzen prediZenie jeho existencie) alebo spritomnit (zasttpit v nepritomnosti
osobu jej podobiziiou). Etymologicky sa pdévod slova odvodzuje od effingere,
odkazujic na tvorbu prstami, preto sa efigiou nazyvala prstami z vosku
vymodelovand, respektive zo sadry odliata babka, casto silne naturalisticky
kolorovand a odetd do redlnych $iat spodobeného. K efigii vid (s odkazom na
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ako ,umelému” ¢ ,fabrikovanému telu” (artificial / fabricated body) —
stalo nesmrtel nym.?

Odkaz na nesmrtel' nost duchovnej identity konkrétneho genidlneho
jednotlivca sa s oblubou medializoval najméd prostrednictvom
portrétnej grafiky. Jednym z excelentnych prikladov je Diirerova
rytina s podobiztiou Willibalda Pirckheimera, vytvorend v roku
1524 [obr. 1].* Bohaty a vdZeny norimbersky mestan Pirckheimer
bol dlhoro¢nym blizkym priatefom Albrechta Diirera, uzndvanym
pravnikom a tiez mimoriadne vzdelanym humanistom. Okrem
inych oblasti sa venoval najmid prekladom latinskych diel do
nemciny a podpore vydédvania tlatenych knih a grafik. Prezentovand
rytina s jeho podobiziiou nesie nielen identifika¢né informdcie
o jeho , prirodzenom tele” — teda jeho fyzicka podobu, meno a vek,
ale kratu¢kou impresou odkazuje aj na jeho nesmrtelnti duchovnu
genialitu (,,jeho duch (pre)zije, ostatné patri smrti”).

V 16. storo¢i, ktoré by sme mohli smelo oznacit za “zlaty vek”
portrétneho Zdnru, sa podobizne stali celospolodensky omnoho
dostupnejsim a obligatnejSim javom neZ kedykol'vek predtym.
Samozrejme, $lachta na cele s vladdrom sa ststredila na posilnenie
svojho obrazu v kolektivnej pamiti neporovnatelne viac nez ostatné
vrstvy a zlozKy spolo¢nosti: verejnosti zdimerne nepredstivala svoju
privétnu, ale oficidlnu tvdr v roznych kontextoch svojej spolocenskej
pozicie. Aj tu pracujeme s konceptom dudlnej identity, avsak
fabrikované , umelé telo” uz nestavia na individudlnej duchovnej
identite, ale ovel'a viacakcentuje prave socidlnuidentitu spodobeného
jednotlivca: verejnd alebo privétnu stranku jeho ,socidlneho tela”,
ktorti determinovala najmd jeho pozicia v rdmci urcitej komunitnej
hierarchie. Mohla to byt pozicia ziskand a zastdvand z titulu svojho

dalgiu literatiru) HALASZOVA, 2018a, s. 42-43.

® Pojmy artificial/ fabricated body pouziva BELTING, Hans: An Antropology of
Images. Picture, Medium, Body (Transl.: T. Dunlap). Princeton - Oxford: Princeton
University Press, 2011, s. 2-3 a inde.

#  Podobizent je dostupnd online: https:/ /commons.wikimedia.
org/wiki/Category:Willibald P1rckhe1mer7uselang de# /medla/

[05.10.2019].



poradia (primogenitira a prvorodenectvo ako také) a pohlavia
(genderové hYadisko), pozicia v rdmci rodu a rodiny, alebo v rdmci
urditej regiondlnej ¢i nadregiondlnej sféry vplyvu, kde zase zohrdvali
kItéova rolu funkéno-tiradny, majetkovy ¢i socidlny kapitdl,
vzdelanie a iné spolocensky vysoko hodnotené persondlne ¢nosti.”®

Koncept reprezentdcie socidlnej identity zohrdval dolezitd dlohu
v diskurzoch reprezentécie vladdrskej identity prakticky plynule,
naprie¢ stredovekom i novovekom. Uz v stredoveku sa totiz
pouzivalo slovné spojenie roiall representation, ktorym sa oznacovali
Zivotne vyzerajace a ndlezite krdlovsky odeté efigie s insigniami
moci, zastupujice krél'a na verejnosti — & uZ pocasjeho nepritomnosti,
alebo pocasjeho pohrebu. Ernst Kantorowicz podrobne interpretoval
ich rolu pri pohrebnych obradoch francizskych kralov az do
16. storo¢ia na dualite krdl'ovej prirodzenej a politickej identity:
v uzavretej rakve z olova, ktord zase bola ukrytd v rakve z dreva,
spocivalo ,prirodzené,” a teda smrtelné (teraz uz mftve a skrze
rakvu neviditel'né) telo krél'a, zatial' ¢o jeho za beZnych okolnosti
neviditel'né , politické (a teda symbolické) telo” sa pri tejto prileZitosti
zviditel'nilo skrze jeho efigiu dekorovant kral' ovskymi insigniami,
ktord tak symbolicky stelesnila a spritomnila nesmrtel'nti kral ovska
dostojnost (dignitas).?

Naproti tomu Louis Marin, ktory sa vo viacerych publikdcidch
Specidlne venoval téme oficidlnej portrétnej reprezentdcie
franctzskeho kral'a Iudovita XIV., uvazoval o trojakej reprezentdcii
kralovského tela: ako telo prirodzeného (historického), politického
(stelestiujiceho jeho rod, stat a prdvo) a posvitného (mystického
a symbolického, redlne spritomneného v obrazoch a slovach).”

» Samozrejme, nie st tu myslené ¢nosti mravné, ale skoér osobné ¢nosti jednotlivca
Ziadané a ocetiované z hl'adiska kultiry danej society. Pozri WOODAL, 1997, s. 9.
% K téme jestvuje dnes uz ,klasické dielo” KANTOROWICZ, Ernst H.: The King’s
Two Bodies. A Study in Mediaeval Political Theology. Princeton: Princeton University
Press, 1981, s. 437-448. K téme aktudlne v tlaci aj HALASZOVA, Ingrid: Pred
portrétom. Uvahy o obsahoch, vyjznamoch, funkcidch a reprezentacmjch stratégidch
portrétu v ranom novoveku. (vyjde v r. 2020), najm4 kapitola s ndzvom Asymetrické
zrkadlenie a interferencia pohladov. O , reprezentdcii v portréte” a ,,reprezentdcii
portrétom”.

¥ MARIN, Louis: Portrait of the King (Trans.. HOULE, Martha M., foreword:
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Ku dvom teldm vladdra -

privitnemu a  verejnému
- odkazuja  aj  spisy
dvoch najrelevantnejsich
ranonovovekych autorov
teoretizujiicich o obrazoch,
kardindla ~a  bolorského
arcibiskupa Gabriele
Paleotttho a  mildnskeho
manieristického maliara

Giovanniho Paola Lomazza,
ktoré vysli krdtko po sebe
v osemdesiatych rokoch 16.
storoc¢ia. Paleotti vo svojich
Diskurzoch o sakrdlnych
a profinnych obrazoch (1582)
dokonca  vyhradil obom
typom portrétov samostatné
kapitoly, ¢m  jednoznacne
diferencoval vyznam,
obsah a ucel glorifikujicich
portrétov (nazyva ich statua /
statui)® od tych prirodzenych
(ritratti di  naturale). Ani
druhé spominané vsak vobec
nevylucuje v kontexte sluzby
privétnej strdnke vladdrovho
Zivota, ked pise:

Maria
Magdaléna Habsburska (1589 - 1631),

Obr. 2  Arcivojvodkyna
manZzelka toskdnskeho vel'kovojvodu
Cosima II. Mediciho. Olejomal'’ba na plat-
ne od nezndmeho florentského dvorské-
ho portrétistu, cca 1608 - 1609. Slovenska
ndrodnd galéria Bratislava. VoI'né dielo,
dostupné online: https:/ / www.webume-
nia.sk/en/dielo/SVK:SNG.O_1834

,,Je dobre zndme, Ze krestanskivladdri, Bohom dosadeni do tejto hodnosti
ako oZivené zdkony a instrumenty boZskii spravodlivost a miidrost
pre vlddu nad ludom, nesii sticasne dve osoby, jednu verejnii a druhii
privdtnu. K verejnej osobe sa vztahujii vsetky veci, ¢o sa tykajii majestdtu

CONLEY, Tom). London: Macmillan, 1988, s. 14.

#PALEOTTI, 2012, s. 191-193, kap. 17 (,,On the statues set up by Christian peoples
in honor of their rulers”), s. 193-200, kap. 18 (,,On statues that Christian rulers erect
to themselves”).
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tejto pozicie, administrdcia ludu a riadne vykonanie spravodlivosti za
ticelom ochrany ndboZenstva, mieru a mravne discipliny pre vseobecny
uzitok [...] K privdtnej osobe sa vztahujii potom vsetky ostatné veci, ktoré
moZu mat spolocné s ostatnymi ludmi, ¢i uz vniitorné, ako myslienky,
tiizby a pldany (tie, ¢o sii mimo krdlovského tiradu) alebo vonkajsie, ako
napriklad domdce aktivity, ktoré nie sii zamerané na vlddu ostatnym.”*

Paleottiho slovd o privéatnej a verejnej identite vladdra mozZno bez
akychkol'vek vyhrad aplikovat nielen na prislusnikov vladdrovej
rodiny i rodu ako takého, ale aj na societu $l'achty. Citovany tryvok
z diela tohto vyznamného talianskeho kardinéla potridentskej éry
sa dd vztiahnut aj k dvom obrazom - portrétom spodobujticim
prislusni¢ky florentského vladdrskeho rodu Medici - ktoré sa
nezndmo akou cestou dostali na Slovensko, kde vsak c¢asom
stratili svoju identitu. Prvy z nich je sti¢astou obrazového fondu
Slovenskej ndrodnej galérie a v neddvnej minulosti ho autorka tejto
state identifikovala ako portrét arcivojvodkyne Madrie Magdalény
Habsburskej (1589 — 1631), manZelky toskdnskeho vel'kovojvodu
Cosima II. Mediciho, vytvoreny asi v roku 1608 alebo 1609 [obr.
2] Identitu spodobenej dokladd predovsetkym niekol'ko
grafickych tla¢i [obr. 3] vydanych v savislosti s tymto sobdSom
medzi Mediciovcami ako vlddcami Toskdnska a habsburskou
sekundogenitirou vlddnucou v Hornom Rakusku.* Napriek
tomu, Ze v Case portrétovania jej eSte neprislichala korunka

» PALEOTTI, 2012, s. 195.

%V SNG evidované ako ,Portrét ddmy v bohatom obleku”, pripisané nezndmemu
$panielskemu maliarovi zo 17. storocia, resp. nemeckému maliarovi z prelomu 16.-17.
storocia. Dostupné online:https: / / www.webumenia.sk/en/dielo /SVK:SNG.O_1834.
Tu prezentovant identifikdciu spodobenej ako Mdrie Magdalény Habsburskej,
manzelky toskanskeho velkovojvodu Cosina II. Mediciho a atribuciu obrazu do
florentskej dvorskej produkcie roku (alebo po roku) 1609 publikovala STIBRANA
Ingrid: Rodovd portrétna galeruz a umelecké zbierky Pdlffyovcov na Cervenom Kameni.
Obdobie pruyjch troch generdcit rodu v 16. —17. storoci. Krakéw: Towarzystwo Slowakéw
w Polsce, 2013, s. 68-69 a 243 (obr. 31). K osobnosti portrétovanej vid WANDRUSZKA,
Adam: Maria Magdalena. In: Neue Deutsche Biographie 16 (1990), s. 206, dostupné
online: https: / /www.deutsche-biographie.de / pnd136431070.html#ndbcontent;
tiez https:/ /de.wikipedia.org /wiki/Maria_Magdalena_von %C3%9%6sterreich

(1589%FE2%80%931631) [10.09.2019].

31 Tieto portrétne tlace vlastni napr. ONB Wien, fond Bildarchiv, inv. &
PORT_00057347_02.
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Obr. 3 Graficka tlac oslavujiica sobas Cosima II. Mediciho s arcivojvodkyiiou

Mariou Magdalénou Rakiskou, 1608.
Osterreichische national Bibliothek, Wien.

velkovojvodkyne, uZ je tu oprostend od vsetkych znakov
svojho habsburského pdévodu a jednoznacne reprezentuje svoju
novo prijatd politickd identitu prislusnic¢ky casa Medici. Portrét
manzelky néslednika toskdnskeho trénu totiz zrkadli a zdvojuje
reprezentdciu svojho manzela v jeho obrazoch a a tym vlastne
posilniuje autoritu a legitimitu nim reprezentovanej moci.? Jej
honosnéd réba $panielskeho typu ma vytkany vzor Stylizovanych
Yalif, ktory prindlezal nielen franctizskym krdl'om, ale aj vladcom
Florencie — Mediciovcom.® V tomto zmysle sa teda predmetny
portrét stdva médiom vizudlnej politickej reprezentdcie a najma
vel'koleposti (grandezza). Mozno nafi velmi vhodne aplikovat

2 K tomu publikovala vynikajicu interpretacntd $tadiu SHERIFF, Mary E:
Portrait of the Queen. Elisabeth Vigée-Lebrun’s Marie Antoinette en chemise. In:
GOODMAN, Dena — KAISER, Thomas E. (Eds.): Marie Antoinette. Writings on the
Body of a Queen. New York — London: Routledge, 2013, s. 45-72.

33 Podla HALL, James: Slovnik ndmétii a symbolii ve vyjtvarném uméni. Praha: MF,
2001, s. 250.
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slovd, ktorymi Roger de Piles vo svojom diele Cours de Peinture
par Principes (Paris 1708) vyjadril schopnost portrétov vladdrskych
manzeliek komunikovat’ vloZené abstraktné idey nasledovnymi
slovami:

LA ¢o sa tyka Zien, jazyk (portrétu) by mohol vypovedat: Ja som td
manzelka a princeznd, ktorej velkolepy vyraz vzbudzuje respekt
a déveru --- Ja som td velkodusnd ddma, ktorej vzneSené spdsoby
zasluhujii victu” >

So Zenami toskdnskeho vlddnuceho domu spdja mladucku
arcivojvodkyfiu aj ,bronzinovsky chladn}’l“ charakter portrétu,
ktory v sebe nesie viacero dobovo vel'mi dobre ¢itateInych kédov:
alabastrovo biela pokozka je kédom, ktory florentski dvorski
portrétisti z prelomu 16.-17. storoc¢ia® udrziavali predovsetkym ako
jasny odkaz na predstavitel’ku , zlatého veku” vladarskeho rodu —
povestne krdsnu, tragicky zosnultd manzelku Frantiska I. Mediciho
- Eleonoru di Toledo [obr. 4].% Nepreniknutelny , kamenny” vyraz
a vaznost tvdre spodobenej je vizudlnou metaforou vladarskych
persondlnych kvalit absolatneho majestatu (maesti) a autority
(auctoritas), zviditelmiovanej prostrednictvom kédu dobovo

¥ Cit. dryvok podla PILES, Roger de: The Principles of Painting. London:
Osborn, 1743, s. 169-170. Dostupné online: https://books.google.sk

books?id=rtRPAQAAIAA]&printsec=frontcover&hl=sk&source=gbs_ge

summary_ré&cad=0#v=onepage&qé&f=false [10.09.2019].
% Reprezentantom tzv. prechodného slohu vo Florencii bol v danom ¢ase napr.

Jacopo Chimenti, zvany L’Empolli, ktorého portréty nesi vyrazny podiel
dekorativnosti a monumentality, pokracujic ¢iastocne v tradicii portrétistov
16. storo¢ia. Druhym tvorcom portrétov na toskdnskom dvore bol Tiberio di
Santi Tito, ktory na zaciatku druhého decénia 17. storocia vniesol do florentskej
portrétnej mal'by temnosvit a uvol'nenejsi rukopis, ¢im otvoril cestu najvacsiemu
portretlstov1 prechodneho Stylu, Justovi Sustermansovi. Kspominanym umelcom a
vyvoju , prechodného” portrétneho stylu na florentskom velkovojvodskom dvore
vid predovsetkym HEINZ, Giinther: Studien zur Portritmalerei an den Hofen
den Osterreichischen Erblande. In: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in
Wien, 59 (1963), s. 99-224, tu s. 134-158 a tiez katal6g vystavy Die Pracht der Medici.
Florenz und Europa. Eds.: ACIDINI LUCHINAT, Cristina — SCALINI, Mario. Bd.
I-1I. Wien: Kunsthistorisches Museum 1998.

% Volmy obrdazok dostupny online: https://en.wikipedia.org/wiki

Flle Bronzino_- Eleonora d1 Toledo_col figlio_Giovanni - Google Art Pro;ect
di : 1 di led 1 figlio_Gi




Obr. 4 Eleonora di Toledo, manzelka Frantiska I. Mediciho, so synom
Giovannim. Olejomal’ba na pldtne od Agnola Bronzina, cca 1544 - 1545. Gallerie
degli Uffizi Firenze. VoI'né dielo, dostupné online: https:/ / en.wikipedia.org/
wiki/File:Bronzino_-_Eleonora_di_Toledo_col_figlio_Giovanni_-_Google_Art_
Project.jpg# / media/File:Bronzino_-_Eleonora_di_Toledo_col_figlio_Giovanni_-_
Google_Art_Project.jpg [10.09.2019].

mimoriadne populdrne Stylizovanej formy sprdvania v 16. a 17.
storoc¢i, zvanej tranquillitas: prostrednictvom pokojnej tvare
a tela bez pohybov je tak navonok prezentovany vnutorny stav
emociondlneho pokoja a odstupu, ¢o v portrétoch elitnych tried v
celej Eurépe bolo spojené s rovhomennym neo-stoickym idedlom
vnutornej sebadiscipliny, kontroly nad vlastnym temperamentom,
emdciami a vasiiami.”” Prave otec spominanej Eleonory di Toledo,

¥ Podrobnejsie k téme napr. JENSEN ADAMS, Ann: The Three-Quarter Length
Life-Sized Portrait in Seventeenth -Century Holland. The Cultural Functions of
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Obr. 5 Rodinny portrét starej mamy s vnuckami. Galéria mesta Bratislavy.
Dostupné online: https:/ / www.webumenia.sk/dielo/SVK:GMB.A_674. Foto:
GMB Bratislava.

Spanielsky krdl'ovsky miestodrzitel v Neapole, ohromoval
publikum pri svojich audiencidch tym, Ze vystupoval tak nehybne
abezvyrazu, az pdsobil ako mramorova socha.? Takéto krajné formy
sebaovlddania, teda kontroly nad vlastnou mimikou a pohybmi
tela v dobovej kulttiirnej societe konotovali predispoziciu k vlade

Tranquillitas. In: FRANITS, Wayne (Ed.): Looking at Seventeenth-Century Dutch Art.
Realism Reconsidered, Cambridge: Cambridge University Press, 1997, s. 158-174, s
pozn. na s. 234-238.

% Podl'a BURKE, Peter: Sebareprezentace v renesanénim portrétu — obraz jako
jevisté. In: BURKE, Peter: Zebraci, Sarlatdni, papezové. Historickd antropologie
rané novoveké Itdlie. Eseje o vnimdni a komunikaci. Praha: H&H, 2007, s. 224-244,
tu s. 228.
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nad inymi, ¢i v dne$nom slova zmysle ,schopnost byt lidrom,”
a teda bola jednoznacne ndstrojom dobovej mocensko-politickej
ikonografie a propagandy.

Naopak, druhy portrét je reprezentdciou privétnej identity
mediciovskych zien, ¢o deklaruje aj aktudlny ndzov dosial
neidentifikovaného diela zo zbierok Galérie mesta Bratislavy:
,Rodinny portrét starej mamy s vnuckami” [obr. 5].¥ Trojportrét
podstatne viac pracuje so sférou pohladov smerujicich von
z obrazu, nez s obvyklym repertodrom rekvizit mocenskej
ikonografie. Avsak pozornost si nevynucuji nijakou neobvyklou
¢innostou, ale naopak, vyluéne dostojnostou svojej &irej pritomnosti.
Identita spodobenej starej sediacej Zeny odetej v strohych ¢iernych
Satdch a priesvitnom bielom vdovskom z4voji a pri nej stojacich
dvoch povabnych dievcatiek vo veku asi 10 a 5 rokov, ktorych
pestré a kvalitné Saty st s privatnym typom Sperkov na pomedzi
oficidlneho a neoficidlneho ustrojenia, je bez akychkol'vek
dalgich znakov ich spolofenského postavenia len s tazkostami
odhalitelnd. No hoci st vSetky tri portrétované oprostené od
vsetkych ostentativnych znakov svojho postavenia, predsa sa na
zdklade historického kontextu a kompardcie fyzickych &t [obr. 6-8]
da v trojportréte rozpoznat toskdnska regentka Kristina Lotrinskd
v spolo¢nosti svojich dvoch vnudiek, pravdepodobne Margherity
(1612 — 1679) a Anny (1616 — 1676). Z doévodu predcasnej smrti
Cosima II. Mediciho sa totiz v roku 1621 regentkou a tdtorkou
maloletého néslednika, Ferdinanda II. (1610 — 1670) i ostatnych
zijacich deti nestala len vdova - niekdajsia habsburskd
arcivojvodkyna a toskdnska vel'kovojvodkyiia Mdria Magdaléna
Rakuska, ale aj jej svokra - Kristina Lotrinské (1565 — 1637), ktorych
spolo¢nd vldda sa oznacuje ako tutrici.** Kristina Lotrinskd tymto

¥ V Galérii mesta Bratislava evidované ako ,Rodinny portrét starej mamy
s vnuckami”, dielo blizsie neur¢eného severotalianskeho maliara z prelomu 16.-17.
storo¢ia. Foto: GMB v Bratislave. Dostupné tieZ online: https:/ / www.webumenia.
sk/dielo/SVK:GMB.A_674 [15.09.2019].

40 GALLI STAMPINO, Maria: Maria Maddalena, Archduchess of Austria and Grand
Duchess of Florence. Negotiating Performance, Traditions, and Taste. In: Early modern
Habsburg Women. Transnational Contexts, Cultural Conflicts, Dynastic Continuities. Ed.: CRUZ,
Annej.— GALLI STAMPINO, Maria. London — New York: Routledge, 2013, s. 40-56.
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obrazom nedemonstruje svoju verejni rolu toskanskej regentky, ale
svoju privdtnu poziciu starej matky a tatorky, ktora si uvedomuje
dolezitost spravnej vychovy svojich urodzenych vnudiek. Vazny a
intenzivny pohl'ad vzneSenej starej matky celkom jasne deklaruje
zodpovednost, ktort voci dievéatkdm pocituje a tomuto dojmu
pomadhaju aj jej ruky a samotnd pdza, ktorymi pevne a starostlivo
drzi mladsiu vnucku za ruku a druht akoby chréni vlastnym telom.
Vsetky tieto faktory davaju tusit, Ze obraz nebol uréeny pre verejné
publikum, ale pre o¢i ¢lenov uzZsej rodiny a tych, ktori dokdzali
spodobené osoby rozpoznat aj bez akychkol'vek znakovej definicie
ich socidlneho tela.

Druhy spominany teoretik, mildnsky maliar a spisovatel
Giovanni Paolo Lomazzo vo svojom Traktdte o maliarstve, sochdrstve
a architektiire (1585) definoval takéto portréty ako ritratti intellettuali
Jintelektudlne”, resp. ,intelektové portréty”. Ich vyznam
videl najmd v sluzbe kredcie portrétneho ,imidzu” vladdrov,
slachticov a inych spolocensky vysokopostavenych osob tak,
aby sa zhmotnené mentdlne reprezentdcie urcitych abstraktnych
idei nevyhnutnych pre vykreslenie identity vlddcu i aristokrata,
vhodne a d¢inne preniesli z konceptuélnej roviny (nazyva ju idea)
do drovne materidlnej (oznacuje ju forma).*! Lomazzov intelektovy
portrét je teda konstruktom ,idey” a ,formy”, pricom je nutné
pripomentt, Ze prave takéto teoretické nazeranie na portrét ako
znak sa v 17. storodfi stalo naozaj tym zdsadnym pri rozpracovavani
reprezentacnych dcinkov (najmé vladdrskeho) portrétu.

1.3 Self-fashioning a fabrikacia identity

Ranonovoveky proces konstruovania socidlnej identity jednotlivca
z privilegovanych spolo¢enskych vrstiev (vladdri a sachta) dnes
odbornd zahrani¢nd literatdra definuje dvomi frekventovanymi
anglickymi terminmi: fabrication a self-fashioning. Zatial ¢o , fabrikdcia”

' LOMAZZO, Giovanni P.: Trattato dell’arte della pittvra, scoltvra, et architettora: di
Gio. Paolo Lomazzo milanese pittore. Milano: Paolo Gottardo Pontio, 1584, L.6, Cap.

50, s. 437. Dostupné online:https:/ /archive.org/details/trattatodellarte00loma

[10.09.2019]. Tiez JENKINS, Marianne: The state portrait: its origin and evolution,
[New York] 1947, s. 40.
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Obr. 6 Toskanska regentka Kristina Lotrinska (1565 — 1637) pri modlitbe.
Olejomal’ba od florentského portrétistu Tiberia Tita, cca 1610. Gallerie
degli Uffizi Firenze. VoI'né dielo, dostupné online: https:/ / commons.wiki-
media.org/wiki/Category:Christina_of_Lorraine?uselang=de# / media/
File:Titi,_Tiberio_-_Cristina_di_Lorena_-_1610_ca.jpg

Obr. 7 Toskanska vojvodkyinia Margherita de Medici (1612 —1679), dcéra
Cosima II. Mediciho. Olejomal'ba od Justa Sustermansa, cca 1622. Gallerie degli
Uffizi Firenze. VoI'né dielo, dostupné online: https:/ /commons.wikimedia.org/

wiki/Category:Margherita_de%27_Medici?uselang=it# /media/File:Justus_
Sustermans_018.jpg
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je vysledkom postupnej prace umelca ako istého ,image-makera”
na kreovani sofistikovaného obrazového konceptu tak, aby jeho
zhmotnenim v obraze dosiahol v rdmci kolektivnej imagindcie
maximdlnu téinnost, ,self-fashioning”, ktoré sa azda dd prelozit ako
,sebastylizdcia” ¢&i , seba(re)prezentdcia” je skor obrdtené na externé
deklarovanie svojej verejnej identity uréitym nentitene posobiacim
sebastylizovanim do spolocensky pozadovaného vzhl'adu, sprdvania
i konania. Teériu ,,self-fashioning” rozpracoval Stephen Greenblatt®
v stivislosti s vijskumom renesancného sprdvania elitmyjch vrstiev spolocnosti,
pri ktorom zistil, Ze spravanie muzov i Zien bolo v zévislosti od ich
pohlavia (gender), socio-kulttirnej a ndboZenskej prislusnosti uz od
tutleho detstva usmerriované akoby , korzetom” pravidiel, odporticani,
inStrukcii a pldnov za tcelom sformovania persondlnej identity
jednotlivca podla relevantnych socio-kultiirne akceptovatelnych
standardov. Toto spolocenské decorum sa prejavovalo kultivovanim
vzhladu i sposobov verbdlnej i neverbdlnej komunikdcie, teda
obliekania, spolocenskej etikety, ovladania cudzich re&, tanca i dalsich
kultirne determinovanych slachtickych cvicent, rozhl adenostou
v literattire, umen{ atd. Znalost' a dodrZiavanie tohto spolocenského
decorum pre kazdy stav a situdciu sa v Zivote spolocenskej elity chdpalo
ako urcity kéd urodzenosti a predmetom socidlnej distinkcie.

Kultdrny antropolég Peter Burke vo svojej eseji o renesan¢nom
portréte ako ,javisku“® pouziva Goffmanove terminy ,fasdda”
(front) a ,,manazment dojmov” (impression management) v stvislosti
s fungovanim portrétu ako prostriedku seba(re)prezentacie
spodobeného, teda jeho ,self-fashioning”. Popri tom vsak tento
autor na priklade chronoldgie oficidlnej portrétnej reprezentdcie
franctizskeho krdla Ludovita XIV. definoval aj proces ,fabrikdcie
obrazu-portrétu” vo vyzname ,symbolické konStruovanie
autority”.* Priam detailne prenikol do vnitornych mechanizmov

2 GREENBLAT, Stephan: Renaissance Self- Fashioning: From More to Shakespeare.
Chicago: University of Chicago Press, 1980, najm s. 1-10 (, Introduction”). Pre 17.
storocie vid napr. LEHFELDT, Elisabeth A.: Ideal Men: Masculinity and Decline in
Seventeenth-Century Spain. In: Renaissance Quarterly 61 (2008), No. 2, s. 463-494.
# BURKE, 2007, s. 239.

“BURKE, Peter: The Fabrication of Louis XIV. London: Yale University Press, 1994, s. 11.
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Obr. 8 Toskanska velkovojvodkyiia Maria Magdaléna rakiiska so svojimi
detmi Ferdinandom (II) a Annou (1616 — 1676).
Olejomal’ba od Jacopa Ligozziho, cca 1620

koncipovania takychto obrazov s implicitnym zapojenim prvkov
manipuldcie a urcitej propagandy tak, Ze samotny divdk o
tom vlastne ani netusi(!).*® Maliar svojou maliarskou ¢innostou
transformoval do obrazu (aj) to, ¢o videl, no fakticky je to nim
sprostredkované videnie svojho modelu: hoci sprostredkovéva
redlne fyziéno prezentovanej osoby, zdroven obrazova realitu
postiva — koriguje, manipuluje ¢i dokonca priamo falsuje tak, aby
bol kone¢ny vysledok verejnostou akceptovany ako hodnoverny.
V takomto obraze-portréte sa reprezentdcia stdva ,realitou” a fikcia

% Podrobnejsie k téme vid napr. OWENS, Craig: Reprezentace, ptivlastnéni a moc.
In: KESNER Ladislav. Vizudlnt teorie: Soucasné anglo-americké myslent o vyjtvarnijch
dilech. Jino¢any: H & H, 1997, s. 165-195.
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Obr. 9 Fudovit XIV.

Olejomal’ba od Hycintha Rigauda, 1701. Louvre Paris. Vol'né dielo, dostupné
online: http:/ / www.nationaltrustcollections.org.uk / object/1210311.

v zmysle disimuldcie alebo hyperbolizdcie sa stdva ,pravdou”.
Najmad iluzivne efekty st v portrétnej reprezentdcii schopné divéka
dokonale zmiast' v rozliSovani medzi tym, ¢o je objektivna a ¢o
simulovand realita.* Peter Burke a rovnako aj Louis Marin povazuji
za vrcholné dielo takejto politicky motivovanej obrazovej simulécie
verejnej identity vladdra Rigaudov portrét Ludovita XIV. z roku
1701 [obr. 9]. Louis Marin vSak Burkeho proces fabrikdcie obrazu
alternuje slovom ,figurdcia”, resp. ,figtra” (figuration | figure).”
Figara krdlovského tela je podla Marina ,uzlom”, v ktorom sa

4 Aktudlne aj HALASZOVA, Ingrid: Pred portrétom. (v tla&i).

¥ MARIN, Louis: The Body-of-Power and Incarnation et Port Royal and in Pascal or
On the Figurability of the Political Absolute. In: FEHER, M. et al.: ZONE 3: Fragments
for a History of a Human Body. Part 1. New York: Urzone, 1989a, s. 420-447, tu s. 423.

131]



tri vychodiskové vyznamové body produkujice rétoriku obrazu,
antropolégiu imagindrna a hermeneutiku symboliky navzdjom
kriZuja a pretinaju, alebo inak, je to ucelend struktdra vsetkych tychto
potencidlnych trajektérii.® Co to znamend? Marin velmi dobre
ilustroval figurdciu ako ,konstrukt spleti vyznamov” napriklad vo
svojej mimoriadne preciznej interpretdcii vyznamovych prepojeni
medzi krdl'om, jeho menom, jeho prezyvkou , Vel'ky” a samotnym
jeho zhmotnenym obrazom — Rigaudovym portrétom:

,Portrét sa javi ako ikonicky ekvivalent (vlastného) mena, zatial’ o
(vlastné) meno je nomindlnym ekvivalentom portrétu. V portréte
kralovského mena [...] nardZame na neprekonatelnii kombindciu
tranzitivity a reflexivity, ktord v tomto pripade dostdva podobu kontinuity
mena a tradicie, z ktorijch obidve (formy) sliiZia na oznacenie rodovej linie
a rovnako aj na postavenie a definovanie tohto mena, ktorym sa zdroveri
oznacuje jednotlivec v rdmci tejto série jedinecny.”*

Obraz-portrét, ked je predstaveny pritomnému publiku, stdva sa
inStrumentom krél'ovej autority a moci: fabrikovand (disimulovand
a hyperbolizovand) identita krdla v jeho obraze je teda rovnako
alebo este viac dolezitd, neZ kral' ovo prirodzené, Zijtce telo.

1.4 Vizudlne kédy a rozpoznavanie identity

Kl'idcom k identifikdcii Tudského zobrazenia v ranom novoveku
bola nepochybne tvér. Ranonovoveky portrét nemozno nikdy zbavit
jeho imitativnej podstaty, ktorou je similitudo (fyzickd podobnost
medzi modelom a spodobenim). , Vyniest na svetlo” tu znamena
imitovat viditelnd ,externt formu” modelu tak, aby bol pre divaka
skrze tato formu fyzicky rozpoznatelny. Prvym vizudlnym kédom
identity v portréte je teda INDIVIDUALIZOVANA FYZIOGNOMIA.
Ako reflektovali tento ranonovoveky diskurz okolo ,,podobnosti”
a ,rozpozndvania” v portréte samotni umelci — ¢i uz aktivni, alebo
teoretizujuci, sim6zeme demonstrovatna publikovanych vyjadreniach

# Cit. podla MARIN, 19894, s. 424.

¥ Cit. v preklade autorky podla MARIN, Louis: The Portrait of the King’s
Glorious Body. In: Food for Thought. Transl.: BALTIMORE, Mette H. London: The
John Hopkins University Press, 1989b, s. 194-195.

32|



aspon dvoch z nich. Prvy ndzor je vlastne ,,na mieru Sitou” obranou
samotného dvorského portrétistu Veldzqueza v posmritne vydanom
spise o umeni mal'by od jeho svokra, Francisca Pacheca, namierenou
vodi Vincenzovi Carduchovi:

... portrétista - ak sa nemylim - sa zavizuje k dvom veciam, ak obe
splnt, bude tym vycnievat nad ostatnyjch: proou je to, Ze portrét by mal
byt origindlu velmi podobnyj — to je pruy ciel, pre ktory bol vytvoreny
a ktorym moze maliar ulahodit’ svojmu zdkaznikovi. K tomu sa dobri
maliari zavizuju, a ked toto nedosiahnu, tak ni¢ nedosiahli. Druhd
povinnost’ spociva v tom, aby bol portrét dobre nakresleny a sprive
kolorovanyj, s presvedcivostou a plastickostou. A s tymto druhym bodom
iste budii suihlasit umelci, pretoze portrét - ak aj [spodobenyj] zdkaznik
nie je zndmy — je ceneny tiez preto, Ze je dobre namalovany. Stdva sa,
Ze aj neznalému a jednoduchému maliarovi sa podart namalovat celkom
podobné portréty, na ktoryjich sa dd [spodobeny] zdkaznik spoznat’ aj na
proy pohlad. Ale tieto sii vytvorené s hrubostou a nedostatkom umenia,
Ze ako diela maliarstva nemaju Ziadnu hodnotu. Takéto portréty si prdve
tak domyslavé a samoliibe, ako ti, ktori ich vytvorili, no od tijch, co tiito
vec ovlddajii, sii vystavent tiskrnom a posmechu.” >

Druhym, kto uvedenym problémom dokonca otvoril kapitolu
venovanu portrétu vo svojom spise O principoch malby (1708), bol
Roger de Piles:

Ak je malba imitdciou prirody, dvojndsobne to plati v portréte; ktory
reprezentuje cloveka nielen vo vseobecnosti, ale tak, aby jeden mohol byt
odliSeny od vsetkijch ostatnyjch. A ako najvicsia dokonalost portrétu je
mimoriadna podobnost, tak najvicSia z jeho vdd je podobat sa cloveku,
podla ktorého nebol vytvoreny; pretoZe vo svete neexistujii dve osoby,
ktoré by si boli celkom podobné.™*

% Pachecov spis ,, Arte de la pintura su antigiiedad y grandezas” vysiel aZ po jeho
smrti, v roku 1649. K analyze predmetného tryvku vid HELWIG, Karin: Francisco
Pacheco: Die Aufwertung des Portrdts in der spanischen Kunsttheorie (1649). In:
PREIMESBERGER, Rudolf et al.: Portrit: Geschichte der klassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren. Bd. 2. Berlin: Dietrich Reimer Verlag, 1999, s. 337-348,
cit. (v preklade autorky na zédklade tiryvku z kapitoly v §paniel¢ine aj nemcine) s. 340.
°! Cit. Podla PILES, 1743, s. 158.
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Obr. 10 Groéf Juraj Thurzo.
Portrétna medirytina od Egidia II. Sadelera, 1607. VoI'né dielo, dostupné online:
http:/ / www.szoboszlokepeskonyve.hu/erdekesseg / hajdukerulet_kialakulasa.php.

Faktor vernej podobizne bol akiste doleZitou osobnou poziadavkou
predstavitel'a ranonovovekej uhorskej evanjelickej komunity, grofa
Juraja Thurzu pri objedndvke svojho rytého portrétu u skvelého
Egidia Sadelera v Prahe v mdji roku 1607. O dva mesiace uZ mal
Thurzo svoju portrétnu medirytinu v rukdch a s poteSenim prvy
vytlacok posielal manzelke [obr. 10].>> M6Zeme sa len domnievat, ze
hlavnym dévodom, pre ktory Thurzo odmietol akékol'vek elementy
spolocensky distinktivne tcinkujticej obrazovej disimuldcie alebo
hyperbolizacie aspon v alegorickom rdmovani portrétnych grafik —
aké v danom case Sadeler produkoval v rdmci vojenskej a politickej

2 CENNERNE WILHELMB, Gizela: Egidius Sadeler magyar arcképei. In: Folia
Archeologica 6 (1954), s. 153-156, tu s. 135.
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Obr. 11 Gr6f Mikulas VII. Zrinsky (1620-1664).
Portrétna medirytina od Gerarda Bouttatsa podl'a predlohy - olejomal'by od Jana
Thomasa z r. 1665. VU Amsterdam University Library, [URL]. VolI'ne dostupné
na: http:/ /imagebase.ubvu.vu.nl/ getobj.php?ppn=322483441.

propagandy nielen pre cisdra Rudolfa II., ale napriklad aj pre
designovaného sedmohradského vojvodu Zigmunda Béthoryho &
olomouckého biskupa, kardindla Frantiska Dietrichsteina —bolo jeho
striktné naboZenské presvedcenie.

Fyzickd podobnost a rozpoznatel'nost je vSak len jednou z indicif
persondlnejidentity spodobenej osoby: tu totiZ vytvdara celd stistava
roznych viditelnych i neviditelnych, vrodenych i ziskanych,
silnych i potlacenych, trvalych i premenlivejsich faktorov. Ako
uZ bolo naznacdené, v reprezenta¢nom portréte sa tdto Specifickd
schopnost tykala skor rozpoznania z hl'adiska socidlnej identity
spodobeného, nez jeho fyzickej individuality. To vyZaduje do
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Obr. 12 Gréf Mikulas VII. Zrinsky (1620-1664).
Portrétna medirytina od Johna Chantry podl'a predlohy neznameho maliara

urditej miery abstrahované, ale zdroven nélezite konkretizované
zobrazenie. Belting symbolizoval socidlnu rolu jednotlivca maskou
a takéto portréty definoval ako body images.”® Druha skupinu
vizudlnych kédov identity predstavuji ATRIBUTY SOCIALNE]
IDENTITY spodobeného: su napriklad odev, p6za, spolofensky
konvencionalizovany vyraz v tvari a tieZ gestd ako symptémy
urcitého spdsobu spolo¢ensky podmieneného sprdvania, ktoré
spolu s ostatnymi druhmi kédov funguji ako ,jazyk obrazu”
zabezpecujici symbolickd vizudlnu komunikdciu. Atribity
socidlnej identity s schopné spodobenti osobu v rdmci uréitého

 Tento princip , portrétu-masky” bol vlastny oficidlnej podobizni a Hans Belting
ho oznacuje aj ako ,Rollengesicht”. Vid BELTING ,2013, s. 118-136 (,, Portrit und
Maske: Das Gesicht als Représentation”), tu s. 127.
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spolocenského a kultirneho milieu (ku ktorému prislicha) zaradit
z hl'adiska jej jedinecnosti a zdroven typickosti. Presne na toto
nardza Bernard Berenson, ktory bol v USA na prelome 19.-20.
storo¢ia vyznamnym americkym historikom umenia a vplyvnym
znalcom predovsetkym pri dielach talianskej renesancie. Podla
neho sa portrét:

,na jednej strane sa snazi vyniest na svetlo cokolvek, ¢im sa
portrétovany 1i8i od zvysku ludstva a dokonca by sa 1i8il sdm od seba,
keby bol stvdrneny v inom case alebo na inom situdcie - a to je to, o
odlisuje portrét od , idedlnej figiiry” alebo ,,typu”. Na druhej strane sa
snazi odhalit vetko, ¢o md portrétovanyj spolocné so zvyskom ludstva a
co si zachovd bez ohladu na miesto a cas - a to je to, ¢o odliSuje portrét
od figuiry ako siicasti Zdnrovej alebo narationej malby.”>*

V  neposlednom rade nemoZno podceiovat ani vyznam
IDENTIFIKACNYCH NAPISOV, erbov a inych heraldickych
znakov, tvoriacich z hl'adiska identifikdcie persondlnej a socidlnej
identity spodobeného tretiu skupinu vizudlnych kédov. Mozno
ich chdpat aj ako identifika¢na paralelu k tituli — textovym
vysvetlivkdm umiestiiovanym na obrazoch svitcov. V. mnohych
prl’padoch sice identifika¢né texty na obraze ani nie sa pritomné,
¢o je neraz len désledkom straty povodného rdmovania (ktoré
takéto tidaje mohlo niest) a predovsetkym vytrhnutia z pé6vodného
priestoru, kde bol portrét ,Zivym” a ,,Zitym” elementom rodinnej,
uradnej alebo inej tradicie.

1.5 Transkripcia a modifikacia identity v portréte

Zaujimavou skuto¢nostou raného novoveku boli kultdrne
transkripcie a modifikdcie autentickej identity spodobenej
osoby z dovodu jej lepSej ,cCitatelnosti” v inom kultdrnom ¢i
naboZenskom okruhu. Podobne, ako tomu boli napriklad pri
jazykovom preklade respektované odlisné jazykové vyznamy,
sa pristupovalo aj k obrazovym transkripcidm vizudlnej identity
spodobenej osoby. Vyborne to dokumentujt dve portrétne grafiky

3 WEST, Shearer: Portraiture. Oxford: Oxford University Press, 2004, s. 24.
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jednej a tej istej osoby: chorvdtskeho magndta Mikuldsa VIL
Zrinskeho (chorv. Nikola Zrinski Cakovecki; mad. Zrinyi; 1620-
1664), prislusnika magndtskeho stavu vtedajsieho krdl'ovského
Uhorska, talentovaného barokového bdsnika a eurdpsky
populdrneho vojenského generdla. Obe grafiky sd dokonca
oznacené formulkou ,vera effigies”, ktort treba chdpat v kontexte
symbolického zvefnenia a spritomnenia autentickej duchovnej
identity spodobeného jednotlivca skrze jeho autentifikovand
tyzickti podobu. Hoci svojou reprezenta¢nou formou st v zdsade
koncipované podobne, zdroven sa v3ak absoltitne liSia v rovine
vizudlneho prekladu kultiarnych kédow.

Prvé medirytina je od Gerarda Bouttatsa a Jana Thomasa [obr. 11]:
sucastou grafického listu je nielen identifikaény ndpis a erb, ale
tieZ sprievodnd bdseri, ktord aspekt nesmrtel'nosti spodobeného
celoeurépsky zndmeho bojovnika® proti Turkom poddiarkuje aj
,lingvistickou efigiou” — komemorativnou panegyrickou bdstiou
zloZzenou frantiSkdnskym pdtrom Franciscom Schweigerom.>
Socio-kultirne vizudlne kédy sda v tomto pripade celkom
autentické, nakol'ko vychddzaja z gréfovej ad vivum podobizne
vytvorenej kratko pred jeho smrtou: charakterizuje ho intenzivne
Cerveny (na grafike, samozrejme, farebne nedefinovany) typicky
uhorsky sl'achticky odev, aky nosili magnati v celkom kral' ovskom
Uhorsku okolo polovice 17. storocia. Jeho jedinym atribtitom je
mohutny palcét v pravej ruke, odkazujuci na jeho hodnost generala
uhorskych vojsk v rdmci cisdrskej protitureckej armddy vedenej
Raimondom Montecuccolim.

Druhd portrétna grafika je signovand rytcom Johnom Chantrym
s odkazom na predlohu od nezndmeho maliara s inicidlami H.D.

% Zrinsky sa preslavil v celej Eurépe najma od jari 1663 svojim tispesnym velenim
v protitureckych bitkdch. V priebehu troch rokov, teda do jeho smrti (1663-1666)
o flom vyslo celkovo 18 publikdcii, v ktorych je literdrne i vytvarne vykresleny ako
vynimoc¢ny ochranca krestanstva.

5 Podrobne k nej HALASZOVA, Ingrid: VERA EFFIGIES... (?): The Limits of Truth
in the Early Modern Portrait. In: Czech and Slovak Journal of Humanities: Historiae
Artium [Casopis humanitnich véd Filozofické fakulty v Olomouci], Vol. 8, no. 3
(2018b), s. 59-85, najmé s. 77-78, obr. 11.
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Tento Zrinskeho portrét vysiel v anonymnej anglickej broZarke
Conduct and Character of Count Nicholas Serini, Protestant Generalissimo
of the Auxiliaries in Hungary : The most prudent and Resolved Champion
of Christendom (London 1664) popularizujticej jeho kult v tamojSom
prostredi hned po jeho celosvetovo medializovanej tragickej smrti
[obr. 12]. A to aZ tak, Ze v snahe ziskat pre tohto eurépsky zndmeho
hrdinu obrariujiceho krestanstvo pred pohanmi ¢o najsirsiu
odozvu u doméceho (anglického) puritdnskeho publika, anonymny
autor literdrneho portrétu a autor grafickej predlohy nevdhali
v tejto knihe vykreslit katolika Zrinskeho v kontexte puritdnskeho
martyrolégia ako ,gréfa Seriniho”, protestanta a vojenského
generdla.”” Vysledkom je zdsadnd kultirno-konfesijnd modifikdcia
Zrinskeho autentickej identity — ako ndm ju prezentuje Bouttatsova
medirytina — na vizudlne aj charakterovo celkom odlisnd, v zdsade
teda uz fiktivnu osobnost.

1.6 Fikcia, strata a kradez identity v portréte

Dostdvame sa k zdveru ndsho uvaZovania o konceptoch identity
v ranonovovekom portréte, kde moZeme krétky priestor venovat
problematike portrétu ako fikcii identity. VySSie nacrtnuté
spOsoby vizudlnej manipuldcie identity v portréte sa tykali
predovsetkym disimuldcie ako pretvdrky a hyperbolizdcie ako
urcitého zveli¢ovania, no méZeme sem vlastne rétat’ aj akikol' vek
kultdrnu, politickd ¢i ndboZenskt modifikdciu autentickej identity
spodobenej osoby.

Hraniénymi pripadmi manipuldcie s identitou je jej ,kradez”
a prijatie, resp. privlastneniu si cudzej tvdre. Mnoho portrétov
v priebehu dejin stratilo povedomie svojej pdvodnej identity a ¢i uz
vahavo alebo autoritativne prijalo nova , pontikant identitu”. Nie
vZdy je v nasich sildch a moZnostiach tieto straty a kradeZe odhalit
a dat' do poriadku: nemdme dost portrétnych analdgif, na zdklade
ktorych by mohlo byt',,chybné” identity skorigované.

7 Podrobne TOTH, Zsombor: Serini 1664. Made in England. In: KUHLMANN,
Wilhelm — TUSKES,Géabor (Eds.): Militia et Litterae: Die beiden Nikolaus Zrinyi und
Europa. (=Friithe Neuzeit, Bd. 141). Tiibingen: Niemeyer, 2009, s. 82-97.
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Obr. 13 Portrét starej Zeny.
Olej na drevenej tabuli od nezndmeho maliara. Tren¢ianske mtzeum Trendin.

Je to aj pripad portrétu starej Zeny zo zbierok Trencianskeho
muzea v Trencine, ktory - ak doverujeme identifikacnému
ndpisu — zobrazuje gréfku AlZzbetu Illeshdzyovi, rodent barénku
Balassovi [obr. 13]. V skuto¢nosti vSak menovana s§lachti¢na
zila aZ na prelome 17.-18. storo¢ia, no predmetny portrét mohol
vzniknit maximdlne do konca 16. storocia. Zostdva ndm teda len
hypoteticky uvazovat o potencidlnej identite spodobenej: bola
fiou barénka Alzbeta Czoborovd — manZelka spominaného Juraja
Thurzu? Alebo snad barénka Katarina Pélffyovd, manzelka Jana
KruZica a nésledne Stefana Illeshazyho? Inventar Trencianskeho
hradu z roku 1678 naznacuje, Ze v interiéroch hradu v tom case
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visel tak portrét Alzbety Czoborovej, ako aj Katariny Palffyovej.
Na toto dnes uz sotva dokdzeme dostat jednoznac¢nd a pravdivi
odpoved.

Zhrnutie

Vdaka vydaniu sldvneho diela Jacoba Burckhardta Die Cultur
der Renaissance in Italien (1860) sa za jeden z hlavnych prinosov
renesancnej kultiry povazuje zrod individualizovaného portrétu.
Na druhej strane, renesanciu a vlastne cely rany novovek je mozné
chépat aj ako obdobie, kedy si jednotlivec — individuum vedomé
si samého seba, svojho ,ja“ - formuje a formuluje svoju , verejnu
totoznost” v interakcii s ostatnymi jednotlivcami a réznymi
skupinami ¢i komunitami dobovej society. Je teda celkom
pochopitel'né, Ze v doésledku rychleho a priam masového rozsirenia
portrétu v 16. storo¢i mali najvacsi zdujem na formulovani svojej
distinktivnej socidlnej identity prostrednictvom spolocensky
a kultirne C¢itatelnych vizudlnych kédov predovsetkym elitné
vrstvy dobovej spolocnosti na cele s vladdrom. Systém portrétnej
reprezentdcie ich verejnych a tiez privatnych identit dospel vo
véadsine eurdpskych krajin k ustdlenej a vSeobecne akceptovanej
norme uz v polovici 16. storocia, avsak s odstupom niekol'kych
staro¢i sa pred nami v takychto obrazoch vyndra stdle silnejtici
problém s limitmi jeho korektnej interpretdcie.

% Por. WATZKA, Jozef: Inventér Trencianskeho hradu z roku 1678. In: Historické
Studie. Bratislava, 1957, 3, s. 389-423.
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2 Premeny realistického a hyperrealistického
portrétu: od pravdepodobnosti k hyperrealite®

Dejiny portrétovania siahajd aZz k pra-poc¢iatkom dejin
zobrazovania. A spolu s rozvojom a premenami mal’by sa postupne
menil aj vyznam a funkcia samotného portrétu. Clovek vzdy cheel
byt videny, prezentovany, a teda zobrazovany. Najvac¢si rozmach
portrétovania nastal v obdobi renesancie a baroka, kedy mecendsi
umenia, mestania, §fachtici, cirkevni a krdl ovski hodnostari chceli
nielen prezentovat'sebasamych, ale predovsetkym svojim postojom,
sprdvanim a aj samotnym umeleckym zobrazenim reprezentovat
status, ktory v danej spolo¢nosti zastupovali. Ndstupom modernej
doby sa vyznam umenia radikdlne meni a s nim sa menf aj vztah
k zobrazovaniu I'udi. UZ osvietenstvo — vek rozumu — so sebou
prinieslo tazbu po vzdeldvani a poznani. Zvyznammovanie
T'udskosti, humanity a poznania spolu s vel'kymi spolo¢enskymi
otrasmi vyvolanymi priemyselnou revoltciou upriamili pozornost
umelcov na strednti a niZSiu vrstvu obyvatel'stva. Maliarstvo
polovice 19. storoc¢ia nadviazalo na tieto socidlno-kulttirne premeny
a rovnako ako pre vzdelancov, filozofov a literatov, tak aj pre
maliarov sa hlavnymi hrdinami esejistickych spisov, romdnov ¢i
obrazov stdvaju prdve obycajni 'udia bez vysokych spolo¢enskych
statusov. Gustav Courbet, Jean-Francois Millet ¢i Honoré Daumier,
predstavitelia vrcholnej fazy realistického umenia a najmé jeho
socialno-kritickej vetvy, objavili pre svoje obrazy nové ndmety
a s nimi aj novych hrdinov. Umelci sa striktne postavili proti
romantickej exotickosti vo vybere tém, ako i preexponovanej
emocionalite a citovému pnutiu, ktoré bolo pre romantického
hrdinu prvych desatro¢i 19. storocia charakteristickym znakom. Ale
rovnako aj proti zobrazovaniu vysokopostavenych hodnostédrov.
Do popredia sa dostdvajt bezni I'udia vSetkych socidlnych skupin.
Zmyslom umelcovej tvorby tak uZ nebola snaha prikrdslovat, ¢i
odkryvat hlboké vntitorné pocity, ani zobrazovat' socidlny status,

% Této kapitola vznikla na Katedre dejin a tedrie umenia FF TU ako stcast
rieSenia grantovej tlohy VEGA ¢. 1/0563 /18 Filozofickd analyza stierania hranic
v modernom biodiskurze.
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ktory portrétovani reprezentovali, ale zobrazovat I'udi v takych
situdcidch, ktoré vystihovali ich kazdodennd existenciu. Idealizdcia,
kult vynimoc¢nosti, ale aj bizarnosti, boli nahradené typizdciou,
bezprostrednou skisenostou, hfadanim pravdy a s fiou stvisiacim
pozndvanim cloveka, ako aj medziludskych vztahov v rdmci
danej spolo¢nosti. Kym Gustav Flaubert sa pri napisani romdnu
Pani Bovaryovad® inspiroval sprdvou uverejnenou v novindch,
ktord informovala o dmrti Zeny dedinského lekdra, Gustav
Courbet odkryval zZivoty Y'udi Zijtcich v jeho blizkosti, ba dokonca
blizkych priatel'ov. Realistické zobrazovanie sa tak sustredilo na
¢loveka redlneho, Zijuceho v konkrétnom prostredi.® Zdkladom
sa stala myslienka redlneho, a teda objektivneho zobrazenia, ktoré
sa ¢o najviac pribliZovalo skuto¢nosti s vyuZzitim priznaénych
umeleckych - vytvarnych ¢ literdrnych — jazykovych sStruktir.
Usilovalosao, pravdivé zobrazenie,” oslobodené od symbolickych,
metaforickych ¢ alegorickych stvdrneni. Tym, Ze pozornost
umelca bola stistredend predovsetkym na strednti a nizsiu socidlnu
vrstvuy, stal sa realizmus aj vdaka portrétom kritickym zobrazenim,
upozoriujicim na vSetky formy nespravodlivosti a socidlneho
utlaku. Realistické umenie so svojou oddanostou k pravdivosti
a objektivnosti tak nanovo nastolilo otdzku mimésis. No nie uz
v antickom zmysle verného reprodukovania skuto¢nosti,®® ale
skor v zmysle doslednejsieho pribliZovania sa a odkryvania jej
socidlnych problémov.

Realizmus pracoval a odvoldval sa na pojmy ako realita, pravda,
objektivnost, ktoré predstavuja zlozity filozoficko — esteticky
konstrukt. Preto skor, nez sa pozrieme sa samotné realistické

© FLAUBERT, Gustave: Pani Bovaryovd. Bratislava: vydavatel'stvo Petit Press.
Edicia: Svetovd kniZnica Sme 19. storocie. 2006.

61 Podl'a Kenneth G. Hay sa realizmus ,zrodil se specifickijch pFicin a mél konkrétni
cile. V literatute Balzaca, Zoly a Flauberta ve Francii ¢i Henryho Jamesa a Marka Twaina
v USA predstavoval realismus druh vyprdvént, kteryj mél kofeny v socidlni historii
a v empirickém pozorovdni a casto byl fizen socidlni ¢i politickou agendou — odhaloval
nerovnosti, tiidni rozdéleni ¢i byl kritikou vlddnoucich t¥1d, jejich zvykii a pohledu na
svét.” In: HAY, G. Kenneth: Hyperrealismus a zdpadni tradice realismu. In:
Fascoinace skutecnosti — Hyperrealismus v ceské malbe. s. 40.

& Vid. PLATON. Ustava. Desiata kniha, s. 305-336, 599¢-599d-599.
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portrétovanie, je nutné si predstavit’ aspomn niektoré teoretické
koncepty snaziace sa zadefinovat’ pojem realizmus a realistické
umenie.”® I napriek tomu, Ze sa toto umelecké hnutie spdja
s polovicou 19. storo¢ia, snaha o realistické, veristické ¢i dokonca
naturalistické zobrazenie sa objavuje aj v skorsich vyvojovych
fézach dejin umenia. V nich sa ukazuju aj r6zne formy realistického
zobrazenia: trompe 1‘oeil, naturalizmus, socialisticky realizmus,
fotorealizmus, hyperrealizmus... Cim sa teda realistické umenie
polovice 19. storo¢ia lisi od tych predchddzajtcich a buddcich
realistickych zobrazeni a akym spdsobom sa to prejavuje na
portrétovani Tudi?** Odpoved na poloZentu otdzku ndm pomdZe
pochopit’ jednak charakter realistického umenia ako i spdsob
hladania a nachddzania novych identit portrétovanych 'udi 19.
storocia.

2.1 Realistickd pravdepodobnost

Jeden z teoretickych konceptov realistického umenia priniesol
vroku 1912 Roman Jacobson v stadii nazvanej , O realisme v umeéni,”*
kde definuje realizmus ako umelecky smer, ktorého cielom je
¢o najlepsie reprodukovat’ skutoénost’ s maximdlnym mozZnym
vyuzitim pravdepodobnosti, ako zdkladného kritéria realistického
zobrazovania. Zaroven upozorfiuje na mnohoznac¢nost pojmu
realistické umenie, ktoré moze mat niekol'ko vyznamov: 1. je to
tendencia, podla ktorej sa realistickym chdpe také dielo, ktoré
autor zamysla ako pravdepodobné; 2. dielo, ktoré Citatel vnima
ako pravdepodobné; 3. sthrn charakteristickych ¢ft urcitého
umeleckého smeru; 4. intenzifikdcia rozprdvania pomocou
obrazov priradenych na zdklade simedznosti. tj. prechod od
vlastného pomenovania k metonymii a synekdoche; 5. poziadavka

vy o,

dilo ndm predklddd presvédcivou, avsak odlisnou, protoZe obrazové kédovanou realitu.”
In: HAY, G. Kenneth: Hyperrealismus a zdpadni tradice realismu. s. 45.

¢ Podl'a Jacquesa Aumonta je realizmus ,,souhrn spolecenskyjch pravidel, jejichz cilem
je Fidit vztah zobrazeni ke skutecnosti tak, aby byla uspokojena spole¢nost, kterd tato
pravidla vytodfi.” In: Aumont, J.: Obraz, s. 102.

65 JACOBSON, Roman: O realismu v uméni. In: Cervenka, Milan (ed.): Poetickd
funkce, s. 138.
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doslednej motivéacie, realizdcie basnickych postupov. Ststredme
sa na prvé dve Jacobsonove definicie. V oboch sa objavuje pojem
pravdepodobnost, na ktory je nazerané z dvoch uhlov pohl'adu:
z pohladu autora a z pohladu C¢itatel'a/divdka. Aby sme teda
umelecké dielo mohli povazovat za realistické, musi byt autorom
utvdrané tak, aby bol v iom pritomny koncept pravdepodobnosti
atiezz pohl'adu ¢itatel'a/divdka musi byt'zrejmé, Ze dielo disponuje
prvkami pravdepodobného, a teda je schopné pondknut iliziu
redlneho.* Jacobson tak realizmus uZ nedefinuje pojmami vernost,
podobnost, mimézis, ba dokonca ani objektivnost’ ¢i pravdivost,
ale pojmom pravdepodobnost. Obraz moéZeme povazovat
za realisticky, pretoZe sa pravdepodobne pribliZzuje realite a
pretoze pravdepodobne takdto podoba reality mohla existovat.
Jacobson tak nepovaZzuje realizmus za synonymum vernosti.
Obraz nikdy nebude tplne verny a identicky realite. M6Ze sa k nej
pribliZit' a disponovat prvkami pravdepodobnosti. Rovnaky pojem
doslednejsie rozpracoval a v istom zmysle m6Zeme povedat, Ze na
Jacobsona aj nadviazal, Roland Barthes. Ten upozornil na prizna¢ny
prvok realistického umenia, ktorym je popisnost spdjajica sa
s detailnym popisom aj zdanlivo menej vyznamnej veci, situdcie ¢i
komunika¢ného vztahu 'udi. BliZsie ttito myslienku rozpracovédva
v stadii , Efekt redlneho,”®” v ktorej podrobne analyzuje Flaubertov
opis mesta Rouen v romdne Prosté srdce.”® Flaubert pri opise
mesta, ale aj domu, v ktorom hlavny hrdina Zije, opisuje s vel'kou
detailnostou a presnostou objekty a udalosti, ktoré nie st pre
pribeh zdsadné a do deja v podstate nevstupuji. Zvyznamiuje
kazdy detail, pretoze je podl'a autora romdnu klicovym faktorom
realistického opisu a zdrover je spojovnikom s realitou. Ide o opisy
veci, ktoré sice nerozvijaji dej, a teda nie sd ani klf'ticové pre rozvoj
narativnosti, ale s znakom odkazujticim na realitu. Stdvaja sa tzv.
,redlnym efektom”.® Vo Flaubertovom pripade ide napr. o indexové
znaky charakterizujtice franctizsku mestiansku spolo¢nost' polovice

% K iluzii redlneho vid. THRINGOVA, Katarina: Ilizia. Obraz ako metafora ludskej
mysle, s. 21-23.

” BARTHES, Roland: Efekt redlneho, s. 78-81

% FLAUBERT, Gustave: Prosté srdce. 1958.

% Ibidem, s. 79.
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19. storocia ako je piano (znak mestianskej spolo¢nosti) a kartény
(znak neporiadku ¢ dokonca opustenosti hlavného hrdinu).
Popisnost’ a detailnost’ tak moZzno povazovat za textovi, ¢i skor
romdnovu jazykovu stratégiu, ktord Flaubert vyuZziva k tomu, aby
dokdzal v ¢itatel' ovi vyvolat dojem (ilaziu), Ze pribeh je pravdivy,
pretoZe indexové znaky ho spéjaju s realitou. Zdroven je potrebné
podotknut, Ze detailné popisovanie redlnych veci nesie v sebe aj
estetickt kvalitu, vdaka ktorej je mozné si scény lepsie vizualizovat
a mozeme asponl v niektorych pripadoch hovorit’ aj o estetickom
zuslachtovani socidlneho prostredia, do ktorého je hlavny hrdina
situovany. Nad vSetkymi spomenutymi kvalitami vSak stoji tzv.
,realistickiyjimperativ,”” upriamujici pozornostnarealitu. Odkazujic
na historicky diskurz Barthes tvrdi, Ze kym histéria sa vZdy spdjala
s pravdou, teda s realitou, umeniu prisldchala pravdepodobnost,
a teda fikcia a iltizia” (opisovand scéna moze byt pravdepodobne
redlna, pretoze v nej nachddzame predmety — znaky — odvoldvajtce
sa na realitu).”? No kym v klasickej kultdre prevlddal nédzor, Ze tieto
dva diskurzy sd nezlucitelné — Barthes dokonca rozliSuje medzi
,starym pravdépodobnem a modernim realismem”” — tak v modernej
kulttire vdaka realizmu, ktory vyuZiva efekt redlneho tato prisna
nezlucitelnost prestdva platit. Modernd pravdepodobnost
pracujtca s efektom redlneho sa stdva novou umeleckou stratégiou
vyvoldvajicou dojem redlnosti, a teda pravdivosti. Detaily, ¢i
indexové znaky, ktoré st v realistickom diele pritomné, rozvijaju
myslienku iltzie reality. Tym, Ze odkazuji k realite implikuja

" BARTHES, Roland: Efekt redlneho, s. 79.

1S tymto rozclenenim sa stretneme uz v Aristotelovej Poetike, kde proti sebe
stavia historika a umelca. Kym historik musi deje opisovat’ verne, presne tak
ako sa stali, musi sa pridfzat pravdy a objektivnosti, umelec md viac moznosti.
Moze rovnaki udalost opisat presne tak ako sa stala, alebo ako sa pravdepodobne
mohla stat. Histéria rozprdva o udalostiach a faktoch, ktoré sa skutocne stali
a umenie zobrazuje to, ¢o sa z pohladu pravdepodobnosti stat mohlo. Na jednej
strane historické prerozprédvanie udalosti, na strane druhej umeleckd fikcia. In:
ARISTOTELES: Poetika. 1993, s. 9-14.

7 Proto napodobuji basnici bud lidi lepsi nebo horsi neZ jsme my, nebo také takové, jako jsme
my. Podobné si pocinaji malifi: Polygnotos zpodobouval lidi lepst, Pauson horsi a Dionysios
obycejné. A jest patrno, Ze také kazdé z jmenovanijch napodobent bude miti tyto riiznosti a Ze
bude jiné, protoze napodobuje jiné predmety timto zpiisobem.” Ibidem, s. 10.

7 Barthes, R.: Efekt redlneho, s. 80.
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pravdepodobnost, Ze dand vec, objekt, mesto, ¢lovek, vztah redlne
existuju (existovali). Ide o tzv. ,referencnii iliziu“”* — utvérajicu
ildziu, ktorej nositelom je prdve realizmus s efektom redlneho.
Podstatou realistického umenia podla oboch teoretikov je tak
pravdepodobnost, Ze realisticky obraz moéze bytautorom tvoreny na
zédklade redlnej skutoc¢nosti a divakom je rovnako aj vnimany. Divdk
je natol'ko empaticky k autorovi a k dielu samotnému, Ze prijima
realisticky obraz ako pravdepodobne redlny. Pravdepodobnost
spolu s efektom redlneho sa tak stdvaju kltdcovymi pojmami
definovania realistického umenia v Jacobsonovej a Barthesovej
koncepcii. Pravdepodobnost omnoho doslednejsie interpretuje
zmysel realistického obrazu neZz podvodny koncept mimézis.
Obraz, napriek velkej snahe a remeselnej zruc¢nosti umelca ¢o
najvernejsie zobrazit' skuto¢nost, nikdy nevytvori jej absolttne
vernd reprodukciu. Vytvori len pravdepodobnost skutoc¢nosti,
pravdepodobnost'skuto¢ného sveta.” Tt obraz dosiahne v pripade,
Ze bude respektovat vsetky konvencie —jazykové struktiry umenia
— ktoré sa dané konkrétnym historickym obdobim usilujicim sa
o realistické zobrazenie. No okrem pravdepodobnosti skuto¢nosti,
ktord utvdra autor tu podl'a Jacobsona existuje aj pravdepodobnost’
utvdrand Citatel om/divdkom. Ten si je vedomy toho, Ze to, ¢o vidi
na obraze (Cita v knihe) nie je skuto¢nost, ale zdroven pripusta, Ze to,
¢o je zobrazené mohlo existovat, alebo pravdepodobne existovalo.
Pomockou utvrdzujiicou jeho presvedéenie st potom objekty,
znaky, odkazujtce k realite, tzv. efekty redlneho. Pravdepodobnost
otvdra priestor pre interpretdciu realistického obrazu zaloZent na
tychto znakoch, ale tieZ interpretdciu odvoldvajtiicu sa na postoj
divédka, ktory je ochotny a schopny sledovat’ ,efekty redlneho”
v realistickom zobrazeni.

Okrem filozoficko — estetickych konceptov, ktoré sa vyprofilovali
predovsetkym v 20. storo¢i vznikali aj umelecko - teoretické
koncepty. Tie pochddzaji z pera samotnych tvorcov realistického
umenia polovice 19. storod¢ia, ktori stdli prijeho vzniku a formovali

74 Ibidem, s. 81.
7 Jacques Aumont pouziva aj pojem , dojem skutocnosti”, ktory je ekvivalentom
pravdepodobnosti. Pozri: Aumont, J.: Obraz, s. 108.
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realistické umelecké zobrazovanie. V mnom sa sustredili na
Specificky vyber portrétovanych a zobrazovanych postdv, ktory
ako uz bolo povedané, bol radikdlne odlisny od predchddzajicich
epoch. Za jeden z primdrnych realistickych konceptov moéZeme
povazovat samotny manifest realistického umenia napisany v roku
1861 Gustdvom Courbetom.” V fiom je vyzdvihovand myslienka
umeleckej autentickosti. Umelec musi byt dietatom svojej doby
a reflektovat’ skutocnost, v ktorej Zije. Realisticky umelec je
umelcom modernej doby a ti musi aj zobrazovat. Realistické
umenie tak pozostdva zo zobrazovania skuto¢ného a existujtceho.
,Je to fyzicky jazyk, ktorého slovd sa skladajii zo vsetkijch viditelniyjch
objektov; objekt, ktory nie je viditelny, neexistuje, nie je pre malbu
zaujimavyy.”” Rovnako tak odpoved na otdzku ¢o je krdsa je nutné
htadat’ len v realite: ,Krdsa, ktord je dand prirodou, je nadradend
vsetkyich umeleckym vyndlezom.”” Je to zdroven kategoria, ktord je
¢asovo premenlivd a tieZ podmienend schopnostami jednotlivca
spravne jej porozumiet. Courbet v manifeste vymedzuje oblast,
ktord sa md stat’ zmyslom a cielom realistickej mal'by. Je nou
kazdodennd realita, obklopujiica umelca, v ktorej pri sprdvnom
nazerani a porozumeni mdZeme ndjst krdsu. Tt nachddza rovnako
v prirode, v tazkej praci ako aj v zobrazeni pracujiceho ¢loveka.
Podstatou realizmu sa tak stdva snaha ndjst’ ¢aro kazdodennosti,
objavit'’krdsu ¢loveka bez zdoraziiovania jeho vysokého socidlneho
statusu a prostrednictvom idey pravdepodobnosti pribliZit
zobrazenie ¢loveka k jeho redlnemu Zivotu.

Pozrime sa vSak blizsie na to, akym sposobom sa teoretické
koncepty pretavili do realistického portrétneho umenia. Ako realisti
pristupovali k portrétu a akti zdsadnd zmenu realizmus polovice 19.
storoc¢ia do umenia v tomto smere priniesol. Stélo realistické umenie

7¢Ide skor o pisomné stanovisko Gustava Courbeta nez o cielene napisany manifest.
Zostavil ho na zdklade vyzvy skupiny mladych, nespokojnych studentov Ecole
des Beaux-Arts, ktori ho poziadali, aby otvoril vlastnu $kolu, ¢ kurz, v ktorom by
ich naudil tedrii a sposobu realistického mal'ovania. Courbet vysvetlil svoj novy
vztah k realistickému zobrazovaniu v otvorenom liste Studentom s ddtumom 25.
december 1861. Préve tento list bol neskor povazovany za realisticky manifest.

77 https: / /[ www.scribd.com /document /370902364 / Realist-Manifesto
78 Ibidem.
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na pociatku , krizy reprezentdcie” a , krizy portrétu” vzhladom na
prave sa rozmdhajicu technickd reprodukovatelnost v podobe
fotografie? A zrejme najzdsadnejsia otdzka, ktort si poloZime bude:
¢i je realisticky portrét len strohou reprodukciou videného, alebo
v iom nachddzame aj vys$ie tirovne interpretdcie. To sa zdkladné
otdzky, na ktoré sa poktsim hladat odpovede prostrednictvom
konkrétnych diel umelcov realizmu polovice 19. storo¢ia.

Gustav Courbet, okrem dobre zndmych diel ako sda Pohreb
v Ornans (1850), Pdvod sveta (1866), Spdnok (1866), Zena s papagdjom
(1866) je autorom niekol'kych portrétov — Baudelaire (1848) — a
predovsetkym autoportrétov. Prave v nich” moéZeme pozorovat
premenu autorského sebavyjadrenia, hladanie vlastnej ako
i umeleckej identity a v neposlednom rade aj jeho osobnostny
vyvoj. Na pociatku Courbetovych autoportrétov stoja obrazy ako
Ziifaly muz (1843-45) a Muz so Sialenym strachom (1843). Umelec
sa v nich prezentuje v roli ustrdchaného ,romantického génia”
oscilujiiceho medzi Zivotom a nekoneénym strachom z vlastného
jestvovania. V Sialenom vyraze oboch autoportrétov pozorujeme
vnatornd rozorvanost ¢loveka — génia — bojujiceho o predstavu
vlastnej existencie a schopnosti ¢ skor neschopnosti ju v Zivote
aj naplnit. V oboch autoportrétoch je cite!né hlboké vnttorné
preZivanie. Ide akoby o doslovny obrazovy prepis vlastného
nepokoja a tizkostlivy krik, do ktorého sa premieta celd umelcova
preZitd Zivotnd skdsenost. Oba obrazy pochddzaju zo zaciatku
40. rokov 19. storodia, teda z obdobia, kedy zrejme hl'adal svoju
vlastnu ako i umeleckd identitu a realistické principy zobrazovania
zacinal este len objavovat. Nasledovali obrazy ako Autoportrét:
muz s koZenym opaskom (1845-46) [obr. 14], Autoportrét: muz s fajkou
(1848-1849) [obr.15], Autoportrét s ciernym psom (1842-1844) [obr.16],
Zraneny muz (1844-1854), Portrét umelca (1845-1846), Autoportrét
(1847). Tieto autoportréty mozno povaZovat za medzistupen
medzi prvou ,romantizujacou” fdzou a poslednou , realistickou”
fédzou vlastného, autorského hladania sa. Vyobrazuje sa tu
v pozicii premyslajiceho, zamysleného intelektuédla obklopeného

7V rozmedzi rokov 1840 — 1850 vytvoril okolo 24 autoportrétov.
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Obr. 14 Gustav Courbet: Autoportrét (Muz s koZzenym opaskom), 1845-1846
(olej na platne). Majetok Mtizea d'Orsay. Vol'ne dostupné na: https:/ /en.wikipe-
dia.org/wiki/Gustave_Courbet.

blizkymi objektmi ako kniha s perom, koZeny opasok, dokonca
s ¢iernym psom, teda znakmi, ktoré urc¢uju jeho vztah k realite
a k realite aj odkazuji. Prave vdaka nim pozorujeme postupné
oslobodzovanie sa od romantického preZivania vlastnych
pocitov a silnejSie pripttanie sa k realite a redlnemu svetu.
Radikdlny zlom v Courbetovej tvorbe nastal od roku 1848, kedy
presiel ur¢itym osobnym, ale aj umeleckym prebudenim. Vdaka
priatel'stvu s Charlesom Baudelairom, umeleckym kritikom
Champfleurom® a socialistickym filozofom Pierrom-Josephom
Proudhonom sa mu otvdra cesta k novym témam. Ide o témy

8 Vlastnym menom Jules Frangois Felix Fleury-Husson.
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Obr. 15 Gustav Courbet: Autoportrét (Muz s fajkou), 1848-49 (olej na platne).
Majetok Fabre mtizea. Vol'ne dostupné na: https:/ /en.wikipedia.org/wiki/
Gustave_Courbet

bezného, kazdodenného Zivota, ktorého sucastou sa stdva aj on
sam: Stretnutie (Dobry deri, pin Courbet) (1854), Ateliér (Skutocnd
alegoria siedmych rokov moéjho umeleckého a mordlneho Zivota) (1855).
Autoportrét umiesttiuje do vyjavov utvérajicich jeho vlastny bezny
zivot, v ktorom je obklopeny blizkymi priatel'mi, vzdelancami,
intelektudlmi, susedmi, ale aj nezndamymi Tudmi zvicsa z nizsich
spoloCenskych vrstiev. V nich autorsky portrét nadobida dplne
nové kvality. Strdca ,romantizujicu” emocionalitu, zaddumdcivy
pohl'ad, strnulost’ vyrazu a nadobuda kvality nové, prameniace
z realistického prepisu vlastnej, Zivotnej skusenosti. Osobnd
sktsenost's vyobrazenou scénou sa stdva pridanou hodnotou jeho
realistickych obrazov, vdaka ktorej obrazy ziskavajt uréitd Zivost,
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Obr. 16 Gustav Courbet: Autoportrét s iernym psom, 1842 (olej na platne).
Majetok Petit Palace Pariz. VoI'ne dostupné na: https:/ /en.wikipedia.org/wiki/
Gustave_Courbet.

Na pociatku uvazovania o realistickom portréte stdla otdzka, ¢i
tento typ portrétu povazujeme len za realisticky prepis videného,
alebo v iom moZeme ndjst aj hlbsie interpreta¢né roviny. Courbet je
Specificky typ realistického umelca, ktory svojich portrétovanych,
a teda aj sdim seba, umiestiiuje do konkrétnej, zrejme poznanej
krajiny.?? Rovnako tak pouZiva mnozstvo bartheovskych ,efektov
redlneho,” vdaka ktorym je mal'ba este viac ukotvend v redlnom
prostredi a zda sa byt dostato¢ne pravdepodobnd. Ale tu Courbetov
vztah k realite nekondi. UZ samotny vyber zobrazovanych postdv

81 Schapiro, M.: Dilo a styl, s. 156.
82 Castokrét sa u neho objavuje franctizske mesto Ornans.
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nds presvied¢a o tom, Ze realitu, ktort vidi a Zije, tvoria I'udia
biedni, tazko pracujtci, teda I'udia Zijtci svoj kazdodenny Zivot.
Courbetov spdsob videnia I'udf je nanajvys vItdny. Nie je kriticky,
ako ten Daumierov, ani nezainteresovany ako Milletov. Courbet
svojimi realistickymi portrétmi monumentalizuje tychto l'udi.
Dokonca by sme mohli povedat, Ze ich povysSuje na rovnaki
aroven, ktorti v renesanénom a barokovom portréte mali I'udia
reprezentujici svoj vysoky socidlny status. No kym oni boli
zobrazovani v najdokonalejSej p6ze a v najdrahSsom odeve,
Courbet svojich I'udi zobrazuje v starom, roztrhanom obleceni,
bez akychkolvek zndmok prikrdsfovania a idealizovania.
Zobrazeni Yudia st taki, akych ich Courbet v skuto¢nosti videl
a aki pravdepodobne aj boli. A hoci ide o obrazovy prepis redlnej
situdcie, ktord je zobrazend ¢o najpravdepodobnejsie, predsa len
disponuja tieto portréty aj hlbsim zmyslom, ktory nachddzame
prdve v Courbetovom ldskavom pristupe k nim. Takyto pristup
k zobrazovanym a zobrazeniu redlneho sa v Courbetovom pripade
stal novym umeleckym fenoménom, ktory sa kreoval pod vplyvom
dobovej spoloc¢enskej ako i kultiirno — umeleckej situdcie, ktora vo
franctizskej spolo¢nosti dominovala.*® Dokonca v kontexte doby
a individudlneho autorského vyvoja by sme mohli hovorit aj
o jednozna¢nom vedomom autorskom programe.

244

Courbetova tvorba stdla na ,hrani¢nom rézcesti” umeleckych,
ale najmé technologickych zmien, ktoré umenie bezprostredne
ovplyvriovali. I§lo predovsetkym o vyvoj fotografického a nésledne

% Michael Fried hovori, Ze Courbeta moZno povazovat za prelomového umelca
modernej francizskej malby hned v niekolkych aspektoch: jednak sa nestal
klasickym krajindrom a nerozvijal krajinomalbu tak, ako jeho barbizénski
predchodcov1a Sice svo]lch I'udi do krajiny situuje, nikdy nie je krajina prvorada.
Jej vyznam sa odkryva aZ vo vztahu k zobrazovanému ¢loveku. Druhy zdsadny
aspekt, ktory svojou tvorbou priniesol je skuto¢nost, e vdaka zobrazovaniu
pracujtcich Tudi prelomil dlhotrvajticu tendenciu zobrazovat teatrdlne, ba az
dramaticky. Korene tejto teatrdlnoti pod!'a Frieda siahajui az k Denisovi Diderotovi,
nasleduje J. L.David ¢ J. A. D. Ingres. Courbetovo odmietnutie teatrdlnosti
znamenalo aj Gplné odmietnutie vyhraneného konfliktu. I napriek zloZitym
témam, ktoré vo svojich kompozicidch rozpracoval, nikdy v nich nezachytil
moment napétie ¢i vyhranenej situdcie. In: Fried, Michael: Courbet” Realism. 1992,
s.223-224.
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filmového apardtu, ktory sice ndhle, ale o to rdznejSie, zmenil
samotné maliarstvo. Umelci si zacali klast ontologické otazky
o zmysle existencie realistického maliarstva, a najma realistického
portrétu. Otdzka identity portrétovaného sa stala este naliehavejSou
najmd vo vztahu k predchddzajiacim obdobiam. Dlhy a ndro¢ny
proces portrétovania bez zdruky vernosti a aj pravdepodobnosti
s redlnou predlohou odrazu nahradil fotoaparat, ktory vel'mi rychlo
a presne dokdzal zhotovit' vernej$iu képiu zobrazovaného. Touto
novo nastolenou situdciou sa zmenil nielen pristup k realizmu, ale
predovsetkym k portrétu a k jeho vyznamu v maliarskom umeni.

2.2 Je , kriza realistického zobrazenia” aj ,krizou portrétu”?

Kriza realistického zobrazenia, ktord nastala v obdobi moderny,
neznamend, Ze toto zobrazenie ako umelecka konvencia so svojimi
vyrazovymi prostriedkami a postojmi voci skutocnosti definitivne
zaniklo, znamend to skor, Ze jeho tdloha a vyznam sa zmenili.
Kym umelci predchddzajacich historickych obdobi sa zaoberali
najmé otdzkou zobrazenia reality a snahou preniest urcity vysek
reality na dvojrozmerné platno ¢o najvernejsie, umelci moderny uz
tento problém riesit nemuseli. Maliarske snahy o verné realistické
zobrazenie nahradila ndstupom nového média fotografia. Zaoberat
sa otdzkou, ¢i fotografia definitivne nahradila realistickti mal'bu a &
je fotografia — parafrdzujic slova Petra Michalovi¢a — ,,hrobdrom
mal'by”,* nie je v tejto chvili centrdlnym problémom mojho zdujmu.
Tym sa stdva napodobriovanie, zobrazovanie (i reprezentovanie
sveta a reality umenim. A tieZ akym sposobom maliarstvo
pristipilo k tejto novej skuto¢nosti, ktord vdaka fotografii nastala,
a akym sp6sobom sa maliarstvo s fiou vyrovnalo. Podl'a slov Pierra
Francastela bolo vyndjdenie fotografie pre mal'bu oslobodzujtice,
pretoze vdaka rychlemu a vernému zobrazeniu skutoénosti,
ktorého fotografia bola schopnd, sa maliarstvo mohlo ststredit na
tplne iné vizudlne problémy. , Fotografia (...) oslobodila maliarstvo od
celej rady vyniitenych sluZieb a presunula ho od subjektivnej k analytickej
a psychologickej interpretdcii univerza.”® Mal'ba prestala byt jedinou

8 MICHALOVIC, Peter: Realizmus a problém reprezentdcie reality, s. 12.
% FRANCASTEL, Pierre: Malifstor a spolecnost. Vijtvarny prostor od renesance ke
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moznostou reprodukovania skutoc¢nosti, ¢fm ziskala novy priestor
na analyzu a interpretdciu vlastnych vizudlnych a umeleckych
problémov. Clement Greenberg dokonca povaZuje tito premenu
vytvarnej paradigmy za urciti o¢istu samotnej vytvarnej discipliny.
,Cistota” znamend sebaurcenie a celyj proces sebakritiky v umeni sa
stal procesom spitného sebaurcenia.”®® Kym tazisko realistického
umenia bolo postavené na jeho vztahu k realite, moderné umenie
obrétilo pozornost k sebe samému, a tym sa vlastne oslobodilo.
Jednym z primdrnych prejavov tohto oslobodzovania sa je podla
oboch teoretikov odmietnutie perspektivneho zobrazenia, ktoré
modZeme povazovat za jeden z priznacnych znakov realistického
zobrazenia. , Manetove obrazy sa ako prvé stali modernistickymi prdve
svojou otvorenostou, s akou deklarovali plosny povrch, na ktorom boli
namalované.”” Zdoéraznenie plosnosti sa stalo signifikantnym
znakom moderny a zarovei aj jej kliéovym problémom. Vdaka
plosnosti sa moderna dostala aj do opozicie voc¢i tradiénému
realistickému zobrazovaniu. Na jednej strane plosnost, na strane
druhej utvdranie priestoru. Na jednej strane anti-iluzionizmus, na
strane druhej iltzia a iluzionizmus. Zretel'ne sa tu odkryva rozpor
medzi modernistickym a tradi¢nym imitativnym zobrazenim. Hoci
modernizmus konca 19. storoc¢ia neopustil predmetnost’a predmety
s jasne rozpoznatel'né, to, ¢o opustil, je snaha o verné zobrazenie,
rovnako ako zobrazenie perspektivneho priestoru. Viac nez iltizia
trojrozmerného priestoru modernistov zaujal obraz samotny, ktory
od divéka ni¢ neZiada a zaroven divdk nemusi ni¢ o¢akavat. Ziadne
idedlne, centrdlne miesto pozorovania, Ziadna pravdepodobnost
reality, a teda ani Ziadna iltizia. Len obraz reprezentujtici sdm seba.
,Stari majstri vytvdrali iliiziu priestoru do takej hibky, Ze bolo mozné
si predstavit, Ze do nej vkrocime, ale do analogickej iliizie vytvorenej
modernistickym maliarom moéZeme iba nahliadnut, méZeme sa v nej
pohybovat, doslovne alebo obrazne, len s pomocou oka.”®® Aj podla
Noéla Carolla je prizna¢nym znakom moderny anti-iluzionizmus,*

kubismu, s. 92.

8¢ GREENBERG, Clement: Modernistickd malba, s. 36.

8 Ibidem, s. 36.

8 Ibidem, s. 40.

89 CAROLL, Noél: Anti-illusionism. In: Modern and Postmodern Art, s. 297-304.
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charakterizovany predovsetkym plosnostou, ktord je priznacnd
nielen pre Maneta, ktory tento novy koncept obrazového priestoru
priniesol, ale pre celti dal$iu generdciu umelcov 20. storo¢ia. Tychto
umelcov omnoho viac nez napodobriovanie vonkajsieho sveta ¢i
perspektivne zobrazenie zacala zaujimat ich osobnd, v niektorych
pripadoch dokonca metafyzickd skisenost’ so svetom, a teda
s realitou. Tt sa s rovnakou intenzitou ako realisticki umelci snaZili
zobrazit' ¢o najvernejsie. No nie najvernejsie podl'a redlnej predlohy,
ale podla vlastného citenia a vnimania. Preto svoj vizudlny jazyk
zacali obmedzovat' na plosné dvojdimenziondlne zobrazenia,
zjednodusené tvary, geometrické formy, na zmysly podsobiace
farby, az postupnym zjednodusovanim dospeli k cistej abstrakcii
-k iplnému popretiu vSetkych principov realistického zobrazenia,
a teda aj k popretiu iltizie trojrozmerného priestoru.

To, ¢o pozorujeme v modernistickej malbe, ktord sa musela
prispdsobit novému fotografickému médiu a od trojrozmerného
zobrazovania napokon presla k dvojrozmernému sa pretavilo aj do
portrétu. Umelec sa oslobodil od nutnosti ¢o najvernejsie sa pribliZit
k realite a zachytit zobrazovaného ¢o najpravdepodobnejsie.
Tato ,pracu” mu ulahéila fotografia, ktord dokézala zhotovit
obraz rychlejsie, pravdivejSie a objektivnejsie.”® DIlhé hodiny
portrétovania sa tak zizili na krdtky ¢asovy dsek. Subjektivna ruka
a oko umelca zasa na vedecky ndstroj (fotoaparat), ktory dokdzal
zachytit' skuto¢nost’ presnejsie. Portrét sa zacal vyvijat v dvoch
zdakladnych linidch: prvy, sledoval vyvoj a premeny malby, a tak,
ako sa menila ona, menil sa i portrét.”’ Rané avantgardné smery
zameriavajlice sa najma na vytvarny jazyk a formdlne vyrazové
prostriedky ovplyvnili rovnako portrét ako aj autoportrét. Henry
Matisse zobrazil svoju manZzelku so zelenym nosom (Pani Matissovd
v klobiiku, 1905), Pablo Picasso zachytil vlastna tvar v kubistickom
rozklade (Autoportrét, 1907), futurista Gino Severini autoportrét

® Viac o probléme pravdy fotografického média vid.: BARTHES, Roland: Svétld
komora — pozndmky k fotografii, 2005.

' Viac pozri: McPHERSON, Heather: The Modern portrait. In: Nineteenth-Century
France. Cambridge University Press; 2001. WHEELER, Monroe: 20th century
portraits. Publisher: The Museum of Modern Art in New York, 1942, s. 9-32.
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ponal ako dynamicky pohyb tvarov a farieb (Autoportrét, 1912).
Charakteristické znaky jednotlivych smerov, hnuti a —izmov 20.
storocia zrkadlili svoje smerovania aj do portrétu. Ndstupom
abstrakcie a neskdér konceptudlneho umenia sa vyznam
reprezentdcie ¢loveka v portréte a autoportréte vytraca. Umelcov
skor zaujimaju iné: formdlne ¢i ideové otdzky nez tie zobrazujtce
a reprezentujtice. Ndstupom pop artistu Andy Warhola ¢ Roya
Lichtensteina, ktorf znovu objavili realisticky jazyk, tak rozpradili
novu diskusiu jednak o vyzname realistického umenia ako
i portrétu v dobe novej vizudlnej kultiry. Druhd vyvojovd linia
portrétu uz kopirovala dejiny a teoretické problémy fotografie
a vyvijala sa ako samostatné umelecké médium.

Na sledovanie premien, ale aj pokraovani vyvoja realistického
portrétu, jeho transformdcii v nazerani na ¢loveka, novych
hYadani I'udskej identity, jej objavovani, ale aj skryvani, ¢i dokonca
strdcani, je nutné sa sustredit na prva vyvojovu liniu, ktord sme si
zadefinovali. Teda na pop artistické znovu objavenie realistického
jazyka a spolu s nim i realistického portrétu. No kym pop artisti sa
zamerali predovsetkym na zvyznamiiovanie predmetov a objektov
masovej kultary, ich nasledovnici — fotorealisti a hyperrealisti —
ingpirovani pop artistickou ikonografiou, sa omnoho doslednejsie
sustredili na samotny portrét a v mnohych pripadoch dokonca
autoportrét. Oba umelecké smery budu predstavovat symbiézu
maliarstva a fotografie. Teda médif, ktoré sa nepostavili proti sebe, a
preto nedoslo ani k vytesneniu jedného média druhym, ¢ dokonca
k ,smrti mal'by”. Skor naopak, po jasne stanovenych kritéridch
vyjadrovacich jazykov, dokdzali ndjst vzdjomné prieniky. A jeden z
takychto prienikov predstavuje aj fotorealizmus a hyperrealizmus.

2.3 Hyperrealisticky portrét — hyperrealita Iudskej tvare

. . . e 4 Y7 rd
V druhej polovici 20. storo¢ia (60. — 70. roky) sa vdaka rozsirenému
a medzi umelcami vyhladdvanému pop artu zacinaji v Amerike
aneskor aj v Eurépe formovat nové vetvy realizmu: fotorealizmus®

2 Pojem ,fotorealizmus” pouzil po prvy krdt v roku 1968 Louis K. Meisel
a ndsledne nato v roku 1970 v katalégu vystavy Twenty-two Realists, ktord sa
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andsledne hyperrealizmus.” Oba smery spdja ndmetova reakcia na
popartistickt predmetnost. Akosaikony kazdodennéhoZivota,autd,
svetelné reklamy, neénové pismend, vel komestd, reklamy rychleho
obcerstvenia, lesklé interiéry, ale aj I'udské tvare a niekol'kokrat
zviadsené detaily I'udskych tiel. Zvyznamriuje sa vonkajsia podoba
sveta, jeho formdlnost, objemovost, preexponovand detailnost
anaopak, potldca sa vyjadrenie vnatornych pocitov, podvedomych
stavov ¢ atmosferickych javov. Spoloénym znakom oboch smerov
je prvotnd préca s fotoapardtom, umoznujica detailné priblizenie
zobrazovaného objektu alebo ¢loveka. No kym fotorealisti po
vzore pop artistov pracovali s analégovym fotoapardtom a 35 mm
farebnym filmom, hyperrealisti uprednostnili digitdlny fotoaparat
schopny pracovat's vysokym rozliSenim a detailnym priblizenim.
Ten realitu dokdZe zachytit presne, detailne a vel'mi ostro. Dokonca
v mnohych pripadoch ju vyobrazi lepsie a podrobnejsie nez je ju
schopné postihnut 'udské oko. No i napriek spolo¢nej prvotnej
fédze vzniku obrazu tak u fotorealistov ako u hyperrealistov, predsa
len tu exituje zdsadny rozdiel: fotorealisti imituji fotograficky
obraz ¢o najvernejsie, pricom zostdvajui na formalnom povrchu. Ich
snaha o verné prenesenie jedného média do druhého sa tyka najma
technickej presnosti. Vernost obrazu je takd doslednd, Ze Tudské
oko nie je miestami schopné odliSit jedno médium od druhého.
Hyperrealisti vychddzaju z fotografie, ale vyber ndmetu a sposob
spracovania je omnoho narativnejsi a v pripade zobrazenia ¢loveka
by sme mohli povedat, Ze aj emotivnejsi. Hyperrealisti tak na
rozdiel od fotorealistov realitu nekopirovali doslovne. S realitou sa
pohravali tym, Ze upriamovali pozornost na detaily, ktoré beznym

konala v New Yorku. Ide o hnutie, ktoré sa rozvinulo bezprostredne z pop artu.
L. K. Meisel vytvoril 5 bodovt stupnicu, podl'a ktorej definoval fotorealistické
diela. Spolo¢nym menovatel' om vsetkych bodov bola spétost mal'by s fotografiou
a schopnost umelca tvorit' a ndsledne pracovat’ s fotografiou. Umelci vyuzZivali
najmé analégovy fotoaparat a 35 mm farebny film. Za prvych fotorealistov boli
povaZovani: Chuck Close, Richard Estes, Ralph Goings, Duane Hanson, John
Baeden.

% Pojem , hypérrealisme” bol prvy krét pouzity v roku 1973 pri prileZitosti otvorenia
bruselskej galérie belgickym obchodnikom s umenim Isou Brachotom. Vystavil tu
diela americkych fotorealistov (Ralpha Goingsa, Chucka Closa ¢i Dona Eddyho
a z eur6pskych umelcov to bol napriklad Domenico Gnoli a Gerhard Richter.
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okom neboli viditeIné, v niektorych pripadoch nespozorovatelné
ani fotografickym okom.* Realitu nemenili, nedopiﬁali, nekreovali.
Utvérali novt, simulovand realitu. Vysledkom takejto simuldcie st
obrazy, ktoré sice vyzeraju ako dokonald fotografia zachytdvajica
urcity vysek reality, ale fotografiou nie sd. Sd na jednej strane
majstrovstvom technickej zru¢nosti umelca, na strane druhej st
vysledkom umelcovej schopnosti uvidiet aj javy beZzne neviditel né.

Cim sa teda definuje hyperrealisticky obraz? M4 nejaké
jednoznacne dané Cdinitele urcujice jeho podstatu? Slovami
Barbary Staffordovej je hyperrealizmus také umenie, pri ktorom
je obraz skuto¢nejsi neZ samotnd realita a td je preto ohrozend.
., Hyperredlne je nieco, ¢o je umelo zosilnené a priniitené stat’ sa niecim
viac, ako bolo v case existencie v skutocnom svete.”” Hyperredlne sa
utvdra pomocou zvyznamnenia aj malych, okom neviditeI'nych
detailov. Predstavuje mikroskopicky pohlad na zobrazovany
objekt umelcovho zdujmu. Hyperrealisticky obraz sa sice pozerd
na povrch veci, ale nie beZnym okom, ale skér okom vedca, ktory
objavuje aj tie najmensie mikrocastice. Kazdy por na tvari ¢loveka
( napr. portréty ranej tvorby Chucka Closea), kazdy detail 'udskej
tvdre utvdra novu realitu a novu kvalitu. (napr. praca s telom Niny
Levyovej — vyrastok genitdlif, sCervenanie ruk, zjazvenie noh,...) Je
to omnoho viac, nez len to, ¢o vidime. Je to realita napr. 'udského
tela, ktord beZne nevnimame a nevidime - ale predsa je tu
a existuje.”® K tomuto zvyznamneniu, a teda niekol'’kondsobnému
zviadSeniu detailu, dochddza prave vdaka fotografii. Fotografické

%, They consciously entailed a softer and much more complex focus on the depicted subject,
creating an illusion of a new reality not seen in the original photo.” (Vedome sa snazili
o jemnejSie a komplexnejSie zameranie sa na zobrazovany predmet, ¢im vytvorili
iltziu novej reality, ktord na povodnej fotografii nebola vidend.) In: https:/ / www.
widewalls.ch /hyperrealism-art-style /

% hyperreal — that is something which is artificially intensified, and forced to become
more than it was when it existed in the real world” In: BREDEKAMP, Horst —
STAFFORD, M. Barbara: One step beyond. Hyperrealism. In: https:/ /www.tate.org.
uk / tate-etc/issue-5-autumn-2005/ one-step-beyond

% Dalou kvalitou hyperreality podl'a Staffordovej je samotnd nadprodukcia.
Tym, Ze hyperredlny obraz zvyznamni aj ,bezvyznamny” detail, clovek sa v fiom
zatne stracat. Nadprodukcia ¢i prebytok reality nastoli prdave v hyperredlnych
portrétoch problém identity.
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oko upriamené na maly detail umoziuje maliarovi odpttat sa
od okolitej reality a ststredit sa prdave na detailnti mikrocasticu
reality. Novy obraz zhotoveny na zdklade takéhoto fotografického
snimku prindsa novd realitu a nové videnie, ktoré by indc
zostalo neviditelné. Vdaka fotografickému médiu a nésledne
vdaka umelcovej ,remeselnej” zru¢nosti nadobtdame dojem,
Ze prezentovand realita je ndm vel'mi blizka, dokonca, Ze sa jej
mozeme fyzicky dotknut, identifikovat sa s nou a spritomnit’ sa
s nou — sme jej sucastou. Slovami Gerharda Richtera vsak , umeéni
nikdy nepoddvd vijpoved o skutecnosti, je samo jedinou skutecnostt, kterd
existuje.””” Hyperrealisticky obraz tak prestdva byt reprezentdciou
sveta, ktory ho zastupuje. Sdm sa stdva svetom — realitou.

Staffordovej myslenie, rovnako, ako ideovy zdklad hyperrealizmu,
mé vSak svoje korene v mysleni Jeana Baudrillarda. Ten uz
v roku 1976 v stadii nazvanej ,La réalité dépasse I'hyperréalisme”*®
charakterizoval hyperrealizmus slovami: ,V  hyperrealismu,
v minuciozni reduplikaci skutecného, nejcastéji podle néjakého jiného
reproduktivniho média, reklamy i fotografie, jde pfedevsim o zhroucent
reality; médium od média skutecnost vyprchdvd, stdvd se alegorif smrti,
ale také se zesiluje samotnym svym nicenim, stdvd se skutecnosti pro
skutecnost, fetiSismem ztraceného objektu, uz ne predmétem reprezentace,
ale extdzi popfeni a vlastniho ritudlniho vyhlazeni: hyperrealitou.”*
Umenie uz prestalo byt reprezentdciou skuto¢nosti. Baudrillard
dokonca hovori o krize reprezentécie, ktora zahdjil realizmus a ktord
pokracovala v nasledujtcich historicko — umeleckych obdobiach.
Kriza reprezentdcie je zdroven zacdiatkom novej umeleckej formy,
ktord uZ nereprezentuje, ale simuluje. ,Skutecnost je tvorena
z miniaturizovanych jednotek, z matric, pamétovych bank a modelii
fizeni — a témito entitami miiZe byt vytvoren nekonecny pocet casovostt.
Skutecnost jiz nemusi byt raciondlnt, protoZe jiz neni poméfovina

“WALTER, F. Ingo (editor): Uméni 20. stoleti. Mali¥stvi. Skulptury a objekty. Novd
média. Fotografie, s. 342.

% BAUDRILLARD, Jean: Realita ptekondvd hyperrealismus. In: Aluze. Revue pro
literaturu, filozofii a jiné. 1/2007, s. 73-76. z franctizskeho originalu prelozil Ondfej
Parus.

% Ibidem, s. 73.
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néjakym idedlem nebo negativnim prikladem. Skutecnost uz je pouze
operacni. ProtoZe jiZ neni zahalena do Zddného imagindrniho hdvu, nenf
jiZ redlna viibec. Je hyperrealitou...”1° Vo chvili kedy uz nebudeme
schopni rozpoznat rozdiel medzi realitou a reprezentdciou, a ked
ilizia v umeni uZ nebude moznd, pretoZe ani realita nebude
moznd,'"! simuldcia za¢ne utvarat hyperrealitu. Teda repliku, ktord
nemd Ziadny origindl.'” A jediny princip, ktory bude urcovat tato
novu umeleckd formu bude opakovanie podobného.'® Po prvy
krat sa o princip opakovania ¢i repeticie'™ pokdsili samotni umelci
pop artu a neorealizmu, ked vedl'a seba umiesttiovali objekty &
portréty napr. Marilyn Monroe, ktoré si boli vzdjomne podobné.
Z umenia sa postupne odstranili vSetky prejavy psychologizmu ¢i
subjektivity a boli nahradené ¢istou objektivitou. ,, Ve skutecnosti je
to objektivita cistého pohledu, objektivita konecne osvobozend od svého
objektu, kteryj uz je pouze slepym relé pohledu jenz ho odstrariuje.”*®
Zobrazeny objekt sa pre divdka odkryl vo svojej najcistejsej
objektivite: zbaveny skrytych vyznamov, metafor ¢ inotajov.
Pop artisti rovnako ako neskor hyperrealisti zvyznamiiovali
kazdodenné veci a prisudzovali im nové kvality. Bandlne, miestami
konzumné veci zobrazované objektivne bez najmensich zndmok
subjektivity odrazu ziskavali ,novd aura” aj tym, Ze vedla seba
boli umiestriované podobné vyobrazenia. Zdanlivo identické
obrazy predstavovali jednoducht reprodukciu sveta. Ak pre tieto
obrazy bola na jednej strane priznacnd objektivita a podobnost,
tak na druhej strane aj detailnost. Povrch veci zacal podliehat
prisnym, detailnym pohladovym analyzam. Bol rozkladany na
tie najmensie molekuly a mikrocastice. Baudrillard tento proces
nazyva ,objekttvnou mikroskopiou,”'® ktord sa moze prejavovat na

10 BAUDRILLARD, Jean: PRACESSIO SIMACRORUM. In: Host. Literdrni Revue
6/1996.s. 3- 4.

11 Ibidem, s. 15.

12 HAY, G. Kenneth: Hyperrealismus a zdpadn tradice realismu. s. 55.

13 O probléme podobného vid tiez: FOUCAULT, Michel: Toto nie je fajka. 2010.

1% O séridlnosti a repeticii aj v slovenskom vizudlnom umeni bliZSie pozri:
RUSINOVA, Zora: Seridlnost a repet1c1a v suavislostiach technik, pristupov
a stratégif vizudlneho umenia. In: Profil & 1/ 2017.

1"BAUDRILLARD, Jean: Realita prekondvd hyperrealismus, s. 73.

1% Ibidem, s. 74.
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niekol'kych trovniach a ktord zdroveri mdzZeme vnimat'ako kritérid
hyperrealizmu.: 1. dekonstrukcia skuto¢nosti, ktord sa prejavuje
splostenim, linearitou ¢i serialitou ¢asti objektu; 2. obrazom v obraze
— sem patria vSetky hry detailného rozkladania a zdvojovania
objektu (nejde vSak uz o zrkadlenie, ale o radenie podobného
vedl'a seba); 3. Cisté seridlne formy — ide o susedstvo rovnakého,
aké utvdral napr. Andy Warhol; 4. bindrny model zaloZeny nie na
¢istom opakovani, ale skér na minimdlnych odchylkach.

V  hyperrealistickom umeni sa tieto principy rozvinuli
najmarkantnejsie. Pozorujeme ich najmé na tvorbe tych umelcov,
ktori sa programovo venovali portrétom a autoportrétom ako
napriklad Chuck Close (1940),'” jeden z kl'i¢ovych predstavitel ov
fotorealizmu a neskor hyperrealizmu.!® Americky maliar, grafik
a fotograf je autorom vel'korozmernych portrétov, ktory nikdy
nemal’oval ani zdtiSia ¢ krajinky. V ur¢itom zmysle je mozné ho
povaZovat za pokrafovatela tradi¢ného portrétneho maliarstva,
kedZe vo svojich portrétoch pouZiva ¢asom a aj historickymi
obdobiami dobre odsktsand portrétnu formu. Jefiou , en face”, teda
Celny pohlad do tvére portrétovaného. Pri vybere portrétovanych
bol Close pomerne konzervativny, pretoze si volil Tudi, ktorych
dobre poznal a s ktorymi preZival intenzivny vztah. Teda bud

107 Chuck Close charakterizuje svoj spdsob zobrazovania I'udskych tvari slovami:
, Takmer kazdé rozhodnutie, ktoré som urobil ako umelec je vysledkom mojich poriich
ucenia. Bol som cely ohromenyf: ako sa urobi velkd hlava? Ako sa urobi nos: nebol som
si isty. Ale ked som rozdelil obraz na malé jednotky, urobil som zdsadné rozhodnutie.
Nemusim objavovat’ koleso kaZdy deii. Je to prebiehajiici proces. Oslobodzujiici systém
zaloZeny na intuicii. A nakoniec je obraz.” (“Almost every decision I've made as an
artist is an outcome of my particular learning disorders. I'm overwhelmed by the
whole. How do you make a big head? How do you make a nose? I'm not sure!
But by breaking the image down into small units, I make each decision into a
bite-size decision.I don’t have to reinvent the wheel every day. It's an ongoing
process. The system liberates and allows for intuition. And, eventually I have a
painting.”)In: An Eye for Art - Chuck Close. National Gallery of Art. https:/ /www.

nga.gov/content/dam/ngaweb /Education /learning-resources/an-eyve-for-art/
AnEyeforArt-ChuckClose.pdf

18 Chuck Close sa narodil v roku 1940 v Monroe vo Washingtone. Maliarstvo
$tudoval na Washingtonskej univerzite. Pomerne rychlo sa zaradil k hnutiu
fotorealistov, ktoré sa zacalo rozvijat' v 70. rokoch v USA. No kym vé&&§ina z nich
sa zameriavala na témy zobrazujice velkomesto, alebo zitisia z mestského
prostredia, Chuch si zvolil predovsetkym portréty.
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Obr. 17 Chuck Close: Mark, 1978-1979 (akryl na platne).
Majetok Metropolitného mtizea umenia v New Yorku. Vol'ne dostupné na htt-
ps:/ /en.wikipedia.org/wiki/Chuck_Close

rodinnych prislusnikov, alebo blizkych priatel'ov. I$lo o radikdlny
rozdiel v porovnani s pop artistami, ked napr. Andy Warhol
zobrazoval sldvne celebrity a popové hviezdy ako bola napr.
Marilyn Monroe. Closea nezaujimal socidlny status portrétovanych
'udi, pretoze svojimi portrétmi nechcel idealizovat ani podporovat
ich poziciu, ktord mali v spolo¢nosti jasne dand. Dokonca ho
primdrne nezaujimala ani osobnost ¢i identita portrétovaného.
To, ¢o ho zaujimalo bola sila ich vyraz. Zobrazovani l'udia st
zachyteni bez akychkol'vek prejavov emdcii a dokonca tak, aby
ju ani nevyvoldvali. Len tak, akoby islo o oficidlnu fotografiu do
cestovného pasu ¢i ob¢ianskeho preukazu, teda ¢o najobjektivnejsie.
Kazdy tismev, kazdy smutny pohl'ad dokdzu vyvolat urciti eméciu
a tym aj subjektivnu interpretdciu. Tomu sa chcel Close vyhnuat.
To, ¢o ho skuto¢ne zaujimalo, bol vyraz tvdre vytvoreny detailnym
prepisom vsetkych mikrocastic 'udskej tvdre. Kazdd vraska, kazdy
por ¢i kazdy vlas je v Closeovom videni samostatnou realitou
existujucou na l'udskej tvdri. Realitou, ktord v beZnom pohlade
zostdva nevidend, a preto je potrebné ju zvyznamnit, pozdvihnat,
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upozornit na fiu a zmenit ju na hyperrealitu. Kazdému jednému
detailu tvdre doprial svoju pozornost' a pristidil mu tak obrovsky
vyznam, no zdrover zmenil sposob vnimania takéhoto portrétu.
[udska tvdr sa meni na mapu krajiny s mnozstvom farieb, ¢iar, linif,
a prepojeni. Divdk tak putuje po nezndmej a nepoznanej krajine.
Prechddza vysokymi zvrdsnenymi pohoriami, pristupuje k oénym
jazerdm a ukoncuje svoju pat'v ,, dstnej dutine”. Divdk je pritahovany
nadrozmernymi detailmi Y'udskej tvdre a rozhoduje sa ¢ bude vo
svojom ¢itani postupovat’ detailnymi cestami nezndmeho, alebo
poodsttpi od obrazu a uvidi portrét v celej svojej krase. [obr. 17]

Tak, ako bol $pecificky Closeov spdsob zvyznamiiovania a tym aj
utvdrania novych hyperrealit ' udskej tvare, rovnako zaujimavy bol aj
samotny spdsob préce. Kazdy portrét zacinal fotografiou, pretoZe ak
by chcel na vel'korozmerné plétno priamo mal'ovat portrét ¢loveka,
bolo by to jednak velmi zdihavé a zéroveit samotny vysledok by
nebol dostato¢ny. Z mnozZstva fotografickych snimok, ktoré urobil,
si vybral ten najneutrdlnejsi, a teda najobjektivnejsi. Ndsledne
fotograficky obraz preniesol mal' ovanim na plétno obrazu. KedZe i§lo
o vel'korozmerné pldtno, bolo nutné si vytvorit na obraze siet, alebo
mriezku tvorenti z malych $tvorcov. Kazdy Stvorec predstavoval
samostatny svet ¢i realitu 'udskej tvdre, ktory si vyzadoval pomerne
dlhy cas sustredenej prace maliara, ale rovnako aj divdka. Vytvorend
Stvorcovd mriezka umozniovala niekolkondsobné zvéacSenie
tvare bez toho, aby doslo k nejakej deformécii. Vysledkom takejto
mravencej prace bol detailny obraz tvare upriamujici pozornost aj
na také mikrokozmy, ktoré beznému pohl'adu zostdvaji nezndme.

Vdaka takémuto ,komponovaniu” portrétu sa Chuck Close
zaCal zaoberat otdzkou reprodukcie umenia, priom zastdval
ndzor, Ze fotorealisticky a hyperrealisticky portrét nie je mozZné
reprodukovat a sti¢asne zachovat jeho podstatu a ideu. Reagoval
tak na tzv. ,reprodukény boom”, teda tedriu zaoberajticu sa otdzkou
ontologickej podstaty reprodukcie, ktorti nastolil Walter Benjamin.'*
Close spochybnil zastupitelnost reprodukcie a origindlu,"® ked

1% BENJAMIN, Walter: Urnelecké dielo vo veku svojej technickej reprodukovatelfiosti, s. 197-198.
10 Vid. http:/ / www.johnmerrill.eu/ pluginAppObj_661/Chuck-Close.pdf s. 5.
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tvrdil, Ze proces vnimania portrétov na velkorozmernych platnach
nie je mozné preniest do reprodukc1e 1 Tch celt hibku a podstatu
pochopi divak len vtedy, ked stoji pred origindlom a pozerd sa
zblizka na kazdy jeden detail, na kaZzdd mikrocasticu tvédre. V tom
momente putuje po obraze l'udskej tvdre a objavuje samostatne
existujice hyperreality. Reprodukcia takito skidsenost nepontka.
Konkrétnu vizudlnu informéciu o hyperrealite méze divék ziskat
jedine z origindlu.? Close tak opat zdoraziuje urcitd analégiu
medzi pozeranim sa na obraz I'udskej tvdre a objavovanim krajiny.
V uréitom zmysle ide nielen o vniitorné putovanie, ale aj o fyzicky
zazitok z takejto cesty."?

1 Pri pozerani sa na reprodukciu Closeovych obrazov nie je mozné rozpoznat, &
ide o mal'ovany obraz, alebo fotografiu. Detail obrazu sa stréca a uz nevypoveda nic¢
o podstate obrazu. Ni¢ uz nedréZdi I'udské oko a nentiti ho rozpoznévat', novu krajinu.”

2 O vizudlnej informécii vid. , As visual information. . . . It’s interesting how many
critics and art writers over the years have used Gulliver as a way to describe the work. They
are landscapelike in the fact that they are traversed. It's like all of Gulliver’s Lilliputians
crawling over the face of a giant, stumbling over beard hair and falling into a nostril.
There’s a physical, experiential aspect to it —almost like traversing a landscape. If you were
walking across a real landscape, you would come to a creek and you’d have to get across
it, and then you’d have to walk around stones. Your eye sort of does that. . . . I think of it

as acreage —acreage that happens to be a face.” In: https:/ /walkerart.org/magazine/

navigating-the-self
13V rozmedzi rokov 1967 — 1968 vytvoril Chuck Close svoj , Velky autoportrét”

(107,5x83,5palec (uvddzaji sa americké miery; akryl na platne). Obrazje vysledkom
vel'mi dosledného a detailného pozorovania vlastnej tvdre a samozrejme fotografie,
ktord mu ul'ah¢ila tento ndro¢ny proces. Zdroveri v iom poukdzal na variabilnost
fotografického média, ktoré nie je statické a nemenné akoby sa mohlo zdat. Préve
naopak, umoziiuje umelcovi pokracovat'v jeho premene na iné umelecké médium,
a tym postvat videnie a vnimanie zdanlivo nemennej reality. Tento autoportrét sa
nepovazuje za prelomové dielo v Closeovej tvorbe vdaka ktorému by si uvedomil,
Ze portrét a samozrejme autoportrét bude kltucovym zanrom jeho tvorby.
Prelomovym je vSak kvoli technike, ktort pri iom pouzil: fotografické médium,
airbrush — charakteristickd technika fotorealististov a aj hyperrealistov, Ziletka
a ndsledne guma umiestnend na vitacku. Realizdcia autoportrétu bola technicky
ndrocnd, zaloZend na nandsani a ndslednom zoskrabavani farby, pri¢om vysledny
obraz predstavoval siuhru &iernej a bielej farby. Aj pre samotného Closea islo
o netradi¢nd a dovtedy nepouzivant techniku, ktord predznamenala novy sposob
utvdrania fotorealistického obrazu. Zéroven ilo o jeden z prvych autoportrétov,
pri ktorych vyuzil mriezku, a preto mohol postupovat’ kuasok po kusku a kazdej
Casti svojej tvdre venovat dostato¢nu pozornost Autoportrét patri do série ¢ierno-
bielych portrétov, ktorym sa venoval vo svojom fotorealistickom Style. Patria sem
dalie Cierno-biele portréty: Autoportrét, 1968 (ceruzka na paplerl 29x23 palec);

Autoportrét, 1973 (atrament a ceruzka na papieri pripevnend na pldtno, 70,5x58
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K principom fotorealistickej a Ciasto¢ne aj k hyperrealistickej hre
sa v slovenskom umeni pridala aj Veronika Rénaiova,'* ktord uz
od 70. rokov 20. storocia dokézala svojimi obrazmi odkryvat ten
najintimnejsi svet Zien, si¢astou ktoréhobola a stdle ajje samozrejme
ona samd. Detailnym, fotografickym okom ,zoomuje” pohlad
divdka na beZny, kazdodenny Zivot ¢loveka Zijiiceho v meste,
ale aj vo vnutornej intimite vlastného bytu ¢ iného uzatvoreného
priestoru. V tiom je obklopend najblizgimi F'udmi, ale najma vlastnou
samotou. Primdrnym umeleckym, ale aj osobnostnym principom
Veroniky Roénaiovej je sebazobrazovanie a sebaprezentovanie,
prostrednictvom ktorého odkryva vlastnt identitu. Jej , vnttorné
obnaZovanie sa” prostrednictvom autoportrétov je velmi
Uprimné, priamociare, miestami vel'mi pozitivne ladené, ale aj
bolestivé, naplnené pocitmi smdtku, nepohody a sklticenosti.
Silnd emocionalita sa stdva jednym z charakteristickych znakov
celej Roénaiovej tvorby, ktord je zvyznamnend autorkinym
zmyslom pre detail a skratku. Svojim $pecifickym pohladom
upriamuje pozornost na urcité mikrosvety reality. Tie st sice
sucastou redlnej situdcie, ale autorka ju nezobrazuje v celej jej
roznorodosti. Zachytdva jeden nosny okamzik, jednu situdciu,
ktord sa stdva samostatnym nositel om myslienky. To st aspekty,
ktoré ma spolo¢né s tvorbou Chucka Closa. No kym on detailne
odkryva najmensie detaily I'udskej tvare, Rénaiova odkryva aj tie
najskrytejsie detaily Zenskej duse. Castokrat jej vlastné vnitorné
rozpoloZenia. Kym Chuck objavuje existujicu hyperrealitu
v Y'udskej tvdri, Ronaiovd ju nachddza skor v 'udskom vndtri. V jej
pripade vSak nejde o Ziadny surredlny ponor do tajov I'udského
vnitra, nejde ani o romantizujiice hladanie seba samého. Skor

palcov); Autoportrét, 1980 (drevené uhlie na papieri, 43x30,2 palcov); Autoportrét,
1980 (peciatkovy odtlacok na sivom papieri, 15,7x11,5 palcov).

1% Veronika Rénaiovd sa narodila v roku 1951 v Kremnici, ale po skonceni stadif:
1966 — 1970 Strednd skola umeleckého priemyslu v Bratislave a 1970 — 1976 Vysoka
gkola vytvarnych umeni sa usadila v hlavnom meste. V sti¢asnosti posobi ako
docentka na Pedagogickej fakulte Trnavskej univerzita v Trnave. Fotorealizmus
ju zaujal uz vo svojich pociatkoch v 70. rokoch. Stala sa tak priekopni¢kou tohto
smeru na Slovensku. Pri mal'be vyuZivala fotografiu ako prostriedok a vychodisku
svojej mal'by. No okrem tychto dvoch zdkladnych médii obohacuje svoje obrazy aj
o kreslu. Dochddza tak k symbi6ze troch primarnych umeleckych médii.
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o fotograficky prepis, ¢i skor malbu, Zivotnej situdcie takej, aka
je — bez prikrdslovania a idealizacie. Také st obrazy reflektujtice
hlboké vnttorné preZivanie bolesti, smutku, opustenosti a tizby
osamelych Zien (Osameld, 1972; Priatelky, 1975; Portrét matky, 1978
— 1979; Rozchod, 1981 — 1982). V nich st Zeny zasadené bud do
interiéru bytu, alebo do exteriérového priestoru, napr. vlakovej
stanice. Ten predstavuje paradoxné prestupovanie vonkajsieho
a vnatorného sveta, pretoZe smatok a opustenost Zien ich izoluje
od vonkajsieho sveta a uzatvdra do vlastného vnitorného sveta
naplneného bytostnym krikom konkrétnej Zeny. Odhliadnuc
od emociondlnej roviny zobrazovanych Zien je zaujimavé prédve
priestorové usporiadanie, v ktorom sa Zeny nachddzaju. Ich vernost
a realisticky prepis konkrétneho evokuja v pozorovatelovi dojem
nielen emoc¢nej, ale najmé priestorovej blizkosti. Divdk je ildziou
bud trojrozmerného priestoru alebo iltziou vonkajsej reality
vtahovany do jej centra a stdva sa jej stiCastou. Hoci si pozorovatel
plne uvedomuje hranicu redlneho a iluzivneho sveta v podobe
obrazovej scény, len s velkym usilim dokdze odtrhnit svoj zrak
od namalovanej scény. Je to prdve zrak pozorovatela, ktory sa
stdva pomyselnym mostom medzi redlnym a iluzivnym. Tak je to
aj v pripade obrazu Portrét v kiipelni, 1978 —1979. Obraz vertikdlne
roz¢leneny na tri paralelne existujtice priestory, predstavuje tri
paralelné svety v Zivote Zeny, v Zivote Veroniky Roénaiovej. Prvy
odkazuje k jej manZelovi — umelcovi Petrovi Rénaiovi, ktory sedi
v konkrétnom priestore zrejme ich vlastného bytu ponoreny do
vlastnym myslienok bez schopnosti a moZnosti vnimat okolity svet.
Druhy priestor predstavuje prostredie zrejme konkrétnej kiapel'ne
bytu, ktory v sebe ukryva velkd mieru intimity a intimnosti pre
kazdého jedného ¢loveka. Zarover je to priestor spojenia — sveta
muZa a sveta Zeny. Jej existenciu len tusime. Na obraze je sice
pritomnd, ale nie je zobrazend jednoznacne. Jej nahé telo sa ukryva
za kupelnovym zdvesom. To, Ze mozZe ist o samotnd Veroniku
Rénaiovi ndm napoveda len portrét jej muza. Osobnost Zeny je tak
sice zjavnd, ale identita nie je jednoznacne c¢itatelnd. MoZeme ju
identifikovat'len vo vztahu k muzovi, pricom takdto identifikdcia
nemusi byt'td najspravnejsia. O ¢osi jednoznacnejsie identifikovanie
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zobrazovanej Zeny mozZeme pozorovat na obraze z rovnakého
obdobia: Portrét matky, 1978 — 1979. V tiom opat do vertikdlne
roz¢leneného priestoru umiestnila postavu mlcky sediacej Zeny.
T4, sediac pri stole potichu pije kdvu a pozerd kamsi do dialky.
Zrejme vo svojej osamelosti a opustenosti vyzerd niekde z dial'ky,
spoza oknd, svoje deti. Aj ked by sme mohli hovorit o akomsi
univerzdlnom pocite vsetkych matiek trpiacich syndrémom
opusteného hniezda, predsa len v obraze opit nachddzame crty
tvare samotnej autorky. Identita konkrétnej osamelej matky je tak
Citatel'nd, avsak v tomto konkrétnom pripade by sme mohli identitu
osamelej matky zovseobecnit' na vSetky osamelé matky. Rovnako
ako v prvom, tak aj v druhom pripade sa v Rénaiovej obrazoch
stretdme so zaujimavym momentom: identitu konkrétnej osoby by
sme mohli zovSeobecnit na identitu osamelych a opustenych Zien,
ktoré rovnako ako Rénaiovd preZivaji identické pocity. Tretim
prikladom z tvorby Veroniky Rénaiovej je obraz z mladsieho
obdobia, avsak odkazujtci k jej predoslému obdobiu a k obrazu
Osameld, 1972. Ide o rovnomenny obraz Osameld, 2006, v ktorom do
neurcitého, prazdneho priestoru umiestnila sediacu podobu seba
samej. Schilené, unavené telo Zeny sedi nehybne na stolicke, pri¢om
jednou rukou si podopiera hlavu a druhd ruka je vol'ne prehodend
cez nohu. Na zemi leZi fotografia obrazu z roku 1972 a na stene
za Zenou je nakresleny obrys pévodného obrazu. Rénaiovd sa tu
nestotoZiuje len s motivom obrazu z roku 1972, ale sa stotoZiuje
so svojimi vlastnymi pocitmi.

Rénaiovej autoportréty modzeme povazZovat za sondy do jej
vlastného Zivota, intimneho sveta vniatornych pocitov a preZivani,
ale aj na reflexiou socidlno — spolocenskej situdcie, v ktorej
autorka Zila a Zije. V nich sa nésledne odkryvaja rézne podoby
Tudského ale aj umeleckého preZivania, neustdly boj maliarky
- Zeny oscilujicej medzi umeleckou tvorbou a kazdodennymi
povinnostami manZelky a matky. Oscildcia medzi tymito miestami
krajnymi polohami ur¢uje charakter Rénaiovej tvorby. Ten sa
prejavuje prave v spominanych mikrosvetoch a mikropriestoroch,
do ktorych autorka unikd, skryva sa v nich a zdroven nachddza.
Su to mikrosvety, v ktorych sa Rénaiova dokdze odhalit'a stat pred
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sebou a divdkom tplne nahd. Nie vSak nahd fyzicky, ale psychicky.
ObnaZend vo svojej vnttornej podstate.

Aj Veronika Sramatyovad vyuZiva pri svojej tvorbe fotografiu,
ktora sa stdva prvym krokom jej maliarskej cesty. Hyperrealistickd
mal’ba so svojimi principmi a zdkonmi stojacimi na fotografickych
zékladoch je vsak len formalne htadisko, z ktorého sa Sramatyovej
dalgia tvorivd cesta odraZa. Ako sama autorka!’® hovori, distd
hyperrealistickd mal'ba nie je pre tiu dostato¢ne pritazlivd. Vnima
ju len ako technicky dokonale zvladnuté kopirovanie reality, ktoré
je potrebné k dosiahnutiu hlbsich vyznamov. Preto hladd iné,
miestami mozno skryté alebo tazSie rozpoznatelné posolstvd,
koncepty, myslienky. I napriek prvotnej snahe nachddzat
v obrazovych cykloch najskor prvky verného realizmu, sa vzdy
objavi druhy plédn, ktory je vZzdy o Cosi zaujimavejsi a putavejsi
neZ ten prvy, zotrvavajici v hraniciach verného hyperrealistického
zobrazenia. Preto mdZeme povedat, Ze tvorba V. Sramatyovej je na
jednej strane tradi¢nd, vychddzajtica z prvkov fotorealizmu, no je
aj $pecifickd a novétorskd, obohatend prave o jedine¢ny autorsky
vklad. Podobne ako V. Rénaiové aj V. Sramatyova prepisuje
fotograficky obraz, ktory je v jej umeleckom retazci prvotny, do
mal'by. Tento prepis je na jednej strane realisticky tak dokonale
zvlddnuty, Ze pozorovatel nadobiida dojem, Ze sa nepozerd
na malovany obraz, ale na fotografiu. Za novétorsky moZeme
povazovat spdsob prepisu obrazu z fotografie do malby, ktory
Sramatyové pouZiva. Nie je to klasickd hyperrealistickd technika
airbrushu, ale maliarska technika gvasu, dodévajica obrazom
jedine¢ny charakter. Pohrévanie sa s divdkovym vnimanim je
podnecované aj formatom obrazu, ktory je zvacsa maly, odkazujtci
skor na klasické, malé fotografie (napr. 12 x 8 cm, 9 x 13 cm, 20 x
21 cm). Tym opét dochddza k zdanlivému spochybneniu divédka
v momente vnimania, ked nie je jednoznaéne zrejmé, & sa pozera
na fotografiu alebo na mal'bu. Aj toto prvotné zmaitenie divédka je
sucastou autorkinej hry — jej pohrdvanie sa s divdkovym videnim

5 Pozri rozhovor s Veronikou Sramatyovou, Malba per se ma neuspokojuje.
Veronika Sramatyové v rozhovore s Katarinou Slaninovou. In: PROFIL 4/2013,
s. 107-126.
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a vnimanim. Obraz sa javi ako fotografia a pri prvotnom kontakte
s nim divék skuto¢ne nadobtida dojem, Ze sa pozerd na fotografiu
mensich rozmerov, a nie na mal'ovany obraz. Ale vysokd hodnota jej
diel spoéiva aj v dokonale prepracovanom technickom spracovani
obrazov.

Problémom hl'adania vlastnej identity sa pohrdva v jej doposial
poslednom autorskom projekte s ndzvom The Top Ten (2015). Ide
o sériu desiatich malych malieb, v ktorych reaguje na fenomén
zberatel'stva a predaja umenia v SirSom, globdlnejSom rozsahu.
Sramatyova tu reagovala na ¢lénok uverejneny v asopise Forbes,
ktory hovoril o rebri¢ku Top 10 svetovych obchodnikov s umenim.
Obrazy zobrazuji manipulovany pohl'ad, idealizovantd a mozno aj
vysnivant predstavu V. Sramatyovej o americkom trhu s umenfm,
ktory je radikdlne odlisny od toho slovenského. Iluzivnym trikom,
ktory sa stal nosnym konceptom tychto obrdzkov, sa nielenze
pohrala s divdkovym vnimanim a jeho schopnostou néjst hranicu
medzi redlnym a predstieranym, ale vniesla do umenia aj prvky
humoru. Zndme portréty obchodnikov a obchodni¢ok s umenim,
ktoré sti beZne prezentované vo svetovych ¢asopisoch, Sramatyova
doplnila o vlastni podobizeni. Kym v origindlnych fotografidch
stoja tito obchodnici s umenim v objati s viac ¢i menej zndmym
¢lovekom, v Sramatyovej prevedeni ide o zdmernd zamenu
postdv, ktoru si divdk nemusi vzhfadom na maly formét obrazu
ani vSimnat. Tym prijima predstierand realitu za skutoc¢nd.
Slovenskd maliarka sa pomyselne dostdva na strdnky vyznamnych
newyorskych ¢asopisov a stdva sa zndmou celebritou sveta umenia.

2.4 Par ivah na zaver

Otdzka identity je ndroénym filozofickym ako i umeleckym
problémom, ktorého jednoznaéné a vSeobecne platné definicie nie
je mozné tplne obsiahnut. V historickych obdobiach renesancie,
baroka a dokonca aj umenia 18. storocia pretrvdvala v zobrazeni
snaha prezentovat, ¢ reprezentovat socidlny status, ktory
v spolo¢nosti zobrazovany zastupoval. Wolfgang Welsch na margo
takychto reprezentdcii hovori: , Velké osobnosti mali zdlubu v tom, Ze
sa predstavovali v striedajiicich sa roldch. Predvddzali sa ako krdli slnka
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v plnom lesku atribiitov, ukazovali sa ako muzi mnohych vlastnosti,
no v rozmanitosti funkcit a spésobov prejavu sa cheeli osvedcit ako ich
identicki pévodcovia.”M® Ich prezentovand identita sa prispdsobovala
obrazu, prostrednictvom ktorého chceli a tazili byt vnimani
a videni. John Berg'” dokonca taktto prezentdciu moci nazyva
falosnou prezentdciou, pri ktorej, obycajne muz, predstiera nieco,
¢o v skutocnosti nie je. Vyznam predstieranej prezentdcie méd jediny
ciel, a tym je uplatnenie si moci nad druhymi. Ak teda v takychto
pripadoch hovorime o predstieranej prezentdcii, moéZeme hovorit
aj o predstieranej identite, ktord nemd homogénny charakter. Skor
sa meni podl'a potreby prezentécie. Isty posun vo vnimani identity
zobrazovaného mozZeme pozorovat prdve v realistickom umeni,
v ktorom prezentovanie urcitého statusu nadobtida novy charakter.
Bezny, zviacsa tazko pracujici ¢lovek tieZ reprezentuje svoj status.
Nejde vSak uz o status moci, ako ho nazval Berg, ale o status
socidlny, reprezentujici redlny, kazdodenny Zzivot cloveka. Ten
nedisponuje potrebou reprezentovat svoju moc, ale skor socidlnu
situdciu, v ktorej sa ¢lovek nachddza. Témy, ktoré realistické
umenie odkryvalo — ako tazka fyzickd praca, roInik pracujici na
poli, strkdri rozbijajici kamene, ¢i zberacky klasov — nesmerovali
k vyzdvihnutiu charakteru jedného konkrétneho ¢loveka, a teda
ani k subjektivnej identite toho ktorého ¢loveka. Prostrednictvom
socidlne ladenych tém sa formuje socidlna identita'® zobrazovanych
glorifikujica pracujacich I'udi akoisamotnd fyzickd prédcu. Socidlna
identita je zaloZend na silnom previazani jednotlivca a spolo¢nosti,
ktory sa zaoberd viac hfadanim svojho miesta v spolo¢nosti, nez
htadanim vlastného ja. To vSetko sa deje na pozadi socidlnych a
spolo¢enskych reforiem a revolucii."?

16 WELSCH, Wolfgang: Estetické myslenie, s. 128.

7BERG, John: Zpiisoby vidéni, s. 38.

8 Pojem ,socidlna identita” pouzili v 70. a 80. rokoch 20. storo¢ia socidlni
psycholégovia Henri Tajfel a John Turner. V ich interpretdcii ide vysvetlenie
medzi skupinového sprévania sa. Této tedria predpokladd isté medzi skupinové
spravanie na zaklade vnimania jednotlivych skupin. Vid.: TAJFEL, Henri —
TURNER, John: An integrative theory of intergroup conflict. In: W. G. Austin & S.
Worchel (eds.). The social psychology of intergroup relations. Monterey, CA: Brooks/
Cole. s. 33-47.

19 Na pozadji tychto spolocenskych premien stéli socidlne ladeni teoretici ako Karl

|71



V pripade fotorealistickych a hyperrealistickych portrétov dochddza
k $pecifickému momentu, pri ktorom uz nejde o dichotomicky vztah
obrazu a objektu, akoje to pri ostatnych portrétoch a autoportrétoch,
ale o vztah obrazu a fotografie. Ak sme v prvom pripade hovorili
o vernosti zobrazenia vo vztahu k origindlu a v iom sme hl'adali
aj podstatu identity zobrazovaného, v hyperrealistickom pripade
dochddza k inej situdcii. Mal'ovany obraz sa vztahuje k fotografii
a k objektu, ktorého obraz nachddzame uz v samotnej fotografii.
Vysledkom tohto dvojitého odkazovania je potom otdzka: ¢o je
origindl a ¢o képia? Ak realita nie je prvotnym objektom, tak voci
domu mdme namal' ovany obraz posudzovat? Komplikovany vztah
medzi origindlom a képiou viedol k tomu, Ze hyperrealisticky
umelec sa musel spolahnut na fotograficky zdroj, a teda aj na
vSetky identifika¢né znaky zobrazovaného nachddzajice sa na
fotografii. Preto napr. Chuck Close uprednostnil vonkajsie atribtity
Tudskej tvdre pred psychologizmom zobrazovaného. Detailné
a presné zobrazenie povrchu l'udskej tvdre sa stdva prioritnym
aspektom Closeovho portrétneho umenia a zdroven len akousi
ilaziou fotografickej pravdy. Ak totiZ existuje fotografia urcitého
objektu, m6Zeme predpokladat, Ze dany objekt pravdepodobne
redlne existoval. V niektorych pripadoch dokonca fotografia snima
aj okolité prostredie, ktoré je dal§im dokazom redlnej existencie.
Fotorealisti a hyperrealisti vychddzali z takejto doveryhodnosti
fotografie, a teda aj existencie objektu. Na zdklade nej potom
tvorili vlastny obraz, ktory sa na fotografiu podobal, ale uZ nemal
ziadnu suvislost' s konkrétnou realitou, a teda aj k zobrazovanému
¢loveku. Islo len o samostatne zhotoveny artefakt, pre ktory bola
fotografia vychodiskovym bodom. Hyperrealisticky portrét uz
nie je reprezentdciou skutoc¢nosti, ale je utvaranim novej vizudlnej
reality, a teda aj identity bez vztahu k origindlu.

Marx a Pierre-Joseph Proudhon, blizky priatel' Gustava Courbeta.
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3 Nazeranie identity ,ja” prostrednictvom
portrétu vo vytvarnom umeni

LAk sa chceme o cloveku nieco dozvediet, pyjtame sa na jeho osud, na
jeho pribeh, pretoZe kazdyj z nds je Zivotopisom, pribehom. KaZdy z nds je
individudlne rozprdvanie, ktoré neustdle, nevedome vytvdrame cez seba
a v sebe- prostrednictvom vnimania, pocitov, myslienok a v neposlednom
rade prostrednictvom diskurzu, rozprdvania. Biologicky, telesne sa od seba

prilis neliSime; historicky, ako rozprdvanie, je kaZdy z nds jedinecny.”**

Oliver Sacks

,Hiiseniciak: A ty si kto?

Takyto zaciatok veru nepovzbudzoval do rozhovoru. Alica odpovedala
zrazene: Ani- ani neviem, pane, teraz naozaj neviem-viem iba to,
kto som bola dnes rdno, ked som vstala, ale odvtedy som sa uz iste
niekolkokrdt premenila.

Ako to myslis?spytal sa Hiiseniciak strmo.

Vyjadri sa!

Alica: Lutujem, pane, ale vyjadrit sa nemoZem. Lebo ja nie som ja-
rozumiete?

Hiiseniciak: Nerozumiem.

Alica: Lutujem, ale zrozumitelhejsie vim to uz neviem povedat,
pretoZe to nie je zrozumitelné ani pre mia...

Huiseniciak: Ty! Kto SI?

Hiiseniciak: Kto si?*12!

Caroll Lewis
3.1 Uvodné tivahy

Kultovy dialég z Alice v krajine zdzrakov vyjadruje literdrnym jazykom
terminologické, metodologické, existencidlne, psychologické
a mnohé iné dskalia fenoménu Ja. Jednym z najdiskutovanejsich

120 SACKS, Oliver: Muz, ktory si mylil manzelku s klobiikom, s. 123.
2 CARROL, Lewis: Alica v krajine zdzrakov, s. 37-38.
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a najkomplikovanejsich filozofickych pojmov je nepochybne pojem
identita. Otazky ,kto som ja“?, ,akd je podstata mdjho ja“?, ,sme
zloZeni len z hmoty, alebo nds tvorii ¢osi iné?” a podobne pretrvédvaja
stdrocia ani¢ nenasvedcuje tomu, Ze by mali utichnut. Ide samozrejme
o otdzky, ktoré v poslednych desatroc¢iach prekrocili pomyselné
teritérium filozofie a stali sa interdisciplindrnym skimanim
psycholégov, psychiatrov, neurovedcov, biolégov, antropolégov,
etikov, kognitivnych vedcov atd. Napriklad v psycholégiia psychiatrii
sa identita osobnosti, ,,ja” vymedzuje stthrnom vlastnosti a spdsobov
spravania, ktoré sa dajd povazZovat'za stabilné a pretrvavaja v ¢ase.'?
Pojem identita je v literatdre mnohokrat previazany s pojmami ja,
osoba, sebauvedomenie, sebapoznanie, individualita, pripadne inymi
ekvivalentmi. Synonymicky sa zvykne pribliZzne od dvadsiateho
storo¢ia pouzivat aj pojem totoZnost, rovnakost'.

V nasledujicom texte sa pokisime zamerat pozornost na
moznost zobrazenia identity, ,ja”“ na portréte vo vytvarnom
umeni, predovsetkym v abstraktnej a nereprezentativnej mal'be
dvadsiateho storo¢ia. Najprv vSak uvedieme kratky historicky
exkurz skimania problému identity vo filozofii (Descartes, Locke,
Damasio). Dalej zameriame pozornost aj na etymolégiu pojmu
identita. Samotny vztah identita — portrét, respektive identita —
autoportrét budeme analyzovat'na vybranych autoroch a autorkédch
dvadsiateho storocia: Lucien Freud, Jackson Pollock, Frances
Hodgkins, Katherine Sophie Dreier a René Magritte. Uvedenych
autorov sme vybrali preto, lebo sa explicitne o svojich portrétoch
a autoportrétoch vyjadrovali ako o zobrazovani ja, identity,
podstaty vnutra, intimity a najvnttornejsieho vyznamu.

3.2 Problém identity vo filozofii

Vo filozofii sa stala prelomovd koncepcia identity René Descarta,
ktory metodickou skepsou smeroval k perspektive ,ja” z prvej
osoby. Descartova skepsa zacina reflexivnym vedomim ,,ja”, ktoré

122 Pozri blizgie: GALIKOVA, Silvia: Kto ste vy a kto som ja? In: Clovek a jeho
identita, 2013, s. 123.
123 KRALIK, Lubor: Strucnyf etymologicky slovnik slovenciny, 2015, s. 226.
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spochybriuje vsetko, vysledkom ¢oho je spochybriovanie absolitne
vsetkého, okrem skuto¢nosti, Ze myslime (pochybujeme). Napriek
skeptickému postoju voci vonkajsiemu svetu a poznatkom o realite,
jedno absolttne isté vedenie nam podla Descarta zostdva: ,,... aj ked
som chcel mysliet, Ze vsetko je klamlivé, je nevyhnutne nutné, aby som
ja, ktory tak myslim, existoval.”'** Descartes pontka aj perspektivu
s pomyselnym démonom, ktorym by bol ¢lovek vedeny a ten
by spochybiioval akikol'vek mozZnost vedenia. O jednom vsak
pochybovat nemozno: o skuto¢nosti, Ze pochybujem. Rovnako nie
je mozné pochybovat o tom, Ze myslim. Pochybovanie predstavuje
¢innost’ myslenia a nech je akokolvek predstavitelné, aby moje
myslienky boli vinou démona mylIné, predsa mi eSte zostdva samotny
fakt, Ze myslim, a ten je nespochybnitelny. A ak som klamany
démonom, tak to stdle znamend, Ze som, v opa¢nom pripade by som
nim nemohol byt klamany. ,,... A nech ma klame, ako len méze, predsa
nikdy nespdsobi, aby som bol nic, ak budem mysliet, Ze som nieco. TakZe, ked
som véetko dost a viac nez dost zviZil, je potrebné stanovit, Ze vijpoved: Ja
som, ja existujem, je nutne pravdivd.”'> Alebo, sldvnejsia Descartova
formuldcia: Cogito ergo sum. Myslim, teda som. Cogito, respektive ,,ja”
zahina vSetky obsahy I'udskej mysle, vrdtane zmyslového vnimania,
nie v podobe pozndvania predmetov vonkajsieho sveta, ale ako
mody myslenia, prostrednictvom ktorych ¢lovek mysli len stavy
mysle bez vztahu k predmetom.

K rieSeniu otdzok identity vyrazne prispel aj John Locke. V diele
Rozprava o ludskom rozume'® definuje kritérium osobnej identity.
Kritériom identity ¢loveka je podl'aJohna Locka pamiit. Toto kritérium
privileguje perspektivu prvej osoby, podobne ako u Descartesa
cogito. Na tomto mieste vSak nachddzame odklon od Descartovho
konceptu, ktory stotoZiiuje ,ja”“ s nemateridlnou substanciou.
Locke predpokladd, Ze osoba, ktord vnima, md zdroven aj vedomu
sktsenost'toho, Ze vnima: ,,...ked vidime, pocujeme, citime, ochutndvame,
mdme pocity, premyjslame o nasich prianiach, vieme, Ze tak cinime.”'*

124 DESCARTES, René: Rozprava o metodé, s. 22.

125 DESCARTES, René: Meditace o pront filosofii, 2003, s. 28.
126Pozri: LOCKE, John: Rozprava o ludskom rozume, 1983.
27 LOCKE, John: Rozprava o ludskom rozume, s. 121.
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,Ja” v Lockovej koncepcii prostrednictvom pamaéte oddeluje
skusenosti, ktoré malo, od tych ktoré nemalo. Hranice osobnej pamite
znamenaju aj hranice identity ja. Identita osoby podl'a Locka spociva
v Gcasti na tom istom pokracujlicom Zivote, na zdklade kontinuity
plyntcich hmotnych ¢astic a funkénej organizdcie tela — hoci hmota,
z ktorej je osoba zloZend sa neustdle meni. Identita osoby je dana
kontinuitou pamadti, nie trvanim materidlnej alebo nemateridlnej
substancie. Napokon, td sa predsa neustdle ment: ,,...materidlna bdza
(telesnost) cloveka sa v priebehu casu ment, nase bunky vznikajii, obmieriajii
sa a odumierajii, rozne s réznymi , polcasmi Zivotnosti” (pokozka sa obment
za cca mesiac, cervené krvinky za 120 dni), a tak je zrejmé, Ze na bunkovej
irovni (aZ na nejaké vynimky) nie sme stdle tymi istymi a pripominame
skor Thezeovu lod nez nejaky stdly substrdt.”'?

Lockova predstava identity ako pamdite ovplyvnila do vel'kej miery
pristup viacerych psycholégov, psychiatrov a neuropsycholégov,
ktori taktieZ situuju podstatu ,ja” do jeho pamite. Za zmienku
stoja napriklad pripady poskodenia pamaite, ktoré popisuje
neuropsychol6g Oliver Sacks'®. V pribehu Otdzka identity popisuje
Sacks pripad pacienta Wiliama Thompsona, ktory si ni¢ nepamaétal
viac ako pdr sekund. Bol neustdle dezorientovany, v priepastiach
amnézie, ktoré sa pokusal zakryvat a premostovat fabuldciami.
Sacks sa nazddva, Ze: ,,... pre neho to neboli fabuldcie, ale skutocny svet,
ako ho videl a vnimal. Sdm sa neustdle menil a rozpadal, jeho identita
nevydrzala ani na choilu, a pretoZe tak Zit' nemohol, vytvdral si pin
Thompson akysi horiickovity, neskutocny svet, akiisi ndhradnii sidrznost
javov, vect, situdcii a ludi.”** Z pohladu prvej osoby, samotného
sebavnimania pdna Thompsona neslo o tvorbu situdcii, postdv

12 DEMUTH, Andrej: Niekolko pozndmok k problému vnimania identity. In:
Clovek a jeho identita, s. 42.

122 QOliver Sacks (1933-2015) sa témou pamite vo vztahu k identite, osobe,
osobnosti, alebo ja venoval v celej svojej lekdrskej praxi, ¢i uz islo o skiimanie
predovsetkym retrogrddnej amnézie a tzv. Korsakovovho syndrému, hudobnej
pamadte, alebo menej obmedzenej amnézie, v podobe napriklad prosopagnézie,
teda agnoézie tvdre. (pozri Sacksove diela: Muz, ktory si mylil manZelku s klobiikom,
Bratislava: INAQUE.sk, 2013; Antropologicka na Marse Bratislava, INAQUE.sk,
2013, Musicophilia, Praha: Dybbuk, 2015).

10 SACKS, Oliver: Muz, ktory si mylil manzelku s klobiikom, s.121-126.

131 Tamze, s. 122.
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a pribehov, ale o normdlny, redlny svet. Korsakovov syndrém'?,

ktory mu diagnostikovali, ho nutil vytvdrat si svet aj samého
seba, aby nahradil to, ¢o sa ustaviénym zabtidanim strdcalo. Sacks
hovori o tiZzasnej sile tvorivosti a obrazotvornosti, ktorou musel
jeho pacient disponovat, pretoze ,,...must doslova tvorit' sdm seba (a
svoj svet) v kazdom jednom momente.”' Utvdra tak (ni¢ netusiac)
sebaportrét, ktorému chyba kontinuita, teda to, ¢o prevaznd
vddsina filozofov, psycholégov, psychiatrov a neuropsycholégov
povaZuje za kl'ti¢ovi ¢rtu identity. Kazdy z nds preziva svoj pribeh,
autoportrét, ktory je tymto pribehom nasou identitou. Aby identita
bola zachovand, potrebuje ¢lovek prdve nepretrZité vniitorné
rozprdvanie. Pdn Thompson bol ochudobneny o nepretrZité, stivislé
vnatorné rozprdvanie, ¢o ho viedlo az k akémusi pribehovému
Sialenstvu. udia ho popisuji ako $asa, Zivelného, smiesneho
Sialenca, ktory sa nikdy nezastavi. Neustdle premostuje, zaplatava
naruSenie pamdte, zmyslu, osobnosti, identity. Otdzne vsak
zostdva, ako to citi pdn Thompson? Podla Sacksa: ,,...neciti, Ze stratil
cit (pretoZe cit stratil), neciti, Ze stratil hibku, ti nezachytitelnii, zdhadnii,
viaciirovriovii hibku, ktord akosi definuje identitu alebo realitu.”™ A tu
prdve nardZame na azda najvaznejsi metodologicky problém. Ako
vieme Ze neciti stratu identity? Ved predsa vnimanie z prvej osoby
zakds$a len samotny pan Thompson, celd nasa indukcia je zaloZend
na reduktivnej analdgii druhej a tretej osoby.

Vrétme sa eSte k avahdm filozofov na tému identita, ja, vedomie.
Uvediem Damasiovu evoluénti perspektivu a rozliSenie zdkladného
vedomia a rozsireného vedomia. Zékladné vedomie mozno chépat
ako biologicky stav, ktory je charakteristicky jednou organiza¢nou
aroviou, nedisponuje pamétou, pozornostou, jazykom. Neprindlezi
iba ¢loveku. Stcastou rozsireného vedomia, ktoré je stupriovité, je
schopnost'anticipovatbuddcnost. Poskodenie zdkladného vedomia

132 Tzv. Wernicke- Korsakovov syndrém je neurologické ochorenie, najéastejsie
zapri¢inené dlhodobym konzumovanim alkoholu, ktoré poskodilo mamildrne
organy mozgu a thalamu (tzv. Papezov okruh). Pacienti trpiaci Korsakovovym
syndrémom majt hlboké narusenie kratkodobej pamiite.

133 Tamze, s. 123.

13 TamzZe, s. 124-125.
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znamend poskodenie rozsireného vedomia. Opacne to neplati.
Damasio dalej spdja vznik a vyvin vedomia so vznikom a vyvinom
ja, pricom hovori o proto-ja, zdkladnom ja a o autobiografickom ja. Proto
ja (neurondlne ja) mozZno chdpat ako biologického predchodcu
ja, nedisponuje e$te vedomim, neuvedomujeme si ho, chyba
mu kontakt s objektom. Reprezentdcia objektu predstavuje pre
proto — ja zmenu a vznik zdkladného ja (core self). Zdkladné ja si
uvedomujeme, charakterizuje ho kontinuita v case a evolu¢ne
nani nadvézuje autobiografické ja. Toto je sihrnom individudlnej
skdsenosti od prezitého minulého, po anticipovanie budticnosti.'®
Ako uvddza Silvia Gélikov4, k problému identity stéle pretrvavaju
napriek dlhodobej diskusii nevyriesené otdzky, napriklad ,,...
¢o musi pretrvdvat na to, aby som bol tou istou osobou v case?
Psychologické ¢rty, ako napriklad moja pamait’ alebo neurénova
aktivita m6jho mozgu? Alebo ,,¢osi” iné. 1

3.3 Etymolégia pojmu identita

Po kratkych dejinno-filozofickych tvahdch odbo¢ime na chvilu
k etymol6gii pojmu identita. Etymologicky sa pojem identita viaze
k pojmu stredovekého krestanstva, k latinskému identitds, <o moZzno
prekladat ako totoznost. Latinské identitds je utvorené zo slova idem,
ktoré prekladame ako to isté. Grécky jazyk pouZival na oznacenie
totoZnosti, rovnakosti pojem tautotés, odvodeny z gréckeho tautos,
ktory prekladdme ako fen isty, totoznyj (gr. to auto — to isté).'” Tento
pojem ndjdeme napriklad v Parmenidovych zlomkoch, z ktorych je
zrejmé, Ze existuje len jedno sticno (Eon) a celd pluralita a variabilita
stcien, je iba zdanfm (doxa). Eon charakterizuje Parmenides ako
nezrodené (agenéton), nehyntce (andletheron), celé, jednotné
(mdnogenes), nemenné (atremes) a dokonalé (teleion). Totoznost
bytia s myslenim je vyjadrend vo vyroku: ,,...lebo myslenie (noein) a
bytie (einai) je (estin) to isté (to...auto).”* , To auto” v Parmenidovskom
mysleni predstavuje identitu, rovnakost, totoZnost.

% Por. DAMASIO, Antonio: The feeling of What Happens, 1999.

136 GALIKOVA Silvia: Kto ste vy a kto som ja? In: Clovek a jeho identita, s. 129.

197 KRALIK, Lubor: Strucny etymologicky slovnik slovenciny, s. 226-227.

138 DK 28B3 (Antoldgia z diel filozofov (Predsokratovci Platén, zv.1), Iris, 1998, s.
118.
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V neskorSom vyvoji sa pojem identita objavuje coraz castejsie
v socidlnej a kultirnej oblasti (politickd, kultdrna, ndboZensks,
etnickd identita a podobne). Peter Katzenstein posunul definiciu
pojmu identita v stivislosti so sebareflexiou a reflexiou okolia: ,,...
pojmom identita sa oznacuju vzdjomne konstruované a vyvijajiice sa
obrazy seba samého a inyjch.”'* Pokial ide o konstrukciu sebaobrazu,
jednym z vystiznych spdsobov takéhoto ,zachytenia” identity
je autoportrét. Uvedieme niekol'ko prikladov autorov, ktorych
otvorene manifestovanym zdmerom bolo prave vyjadrenie vlastnej
identity pomocou autoportrétu.

V nasledujticom texte sa budeme zaoberat tvorbou Luciena Freuda,
ktorého tvorba priam odrédza prvotny etymologicky vyznam pojmu
identita, vo vztahu k portrétu.

3.4 Identita v portrétnej tvorbe vybratych umelcov
3.4.1 Lucien Freud

Britskym umelcom, Lucienom Michaelom Freudom (1922-
2011), ktorého mimoriadne precizna tvorba série autoportrétov
trvala Sest desatro¢i. Medzi umelcami s tak dlhou kariérou je
pomerne neobvyklé, ak Styl zostane pozoruhodne konzistentny.
Autoportréty Luciana Freuda, ku ktorym sa v priebehu rokov
¢asto vracal, pontikaja pohlad do jeho najhlbsieho vnitra. Ndzov
portrétu Reflexia (autoportrét)'*® (1985) taktieZ naznacuje, Ze Freud
sa zaoberd seba-zrkadlenim, vyjadrenim jeho najhlbsej intimity a
identity. Obraz Reflexia (autoportrét) maloval ked mal Sestdesiat
tri rokov. Freud sa zobrazil s iskl'abkom a hadovitym pohladom
pripominajiacim Mefistofela. Na rozdiel od explicitnej nahoty
jeho dalsich portrétov, na obraze Reflexia (autoportrét) je nahota
iba implicitnd, nakol'ko sa zobrazil nahy iba po plecia. Kym pri
mnohych inych pézujicich maliaroch tvoriacich vlastné portréty

139 KATZENSTEIN, Peter: The Culture of National Security: Norms and Identity in
World Politics, s. 59.

0 QOrigindlny nazov Reflection (Self-Portrait), 1985. Autoportrét je dostupny
napriklad tu: https:/ /www.wikiart.org/en/lucian-freud / reflection-self-
portrait-1985.
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mdme dojem, Ze pOsobia nemotorne aZ nevhodne, pre Freudove
autoportréty je charakteristickd sebadovera (pritomnd velmi
vyrazne aj na portréte Reflexia (autoportrét)).

Lucien Freud sdm seba zobrazuje sebavedome a nezlomne. Hrdo
sa pozerd priamo ,von z obrazu”, akoby vyzyval percepienta
svojou stabilitou, naznacenym mefistofelickym tskrnom, zlostnym
pohlfadom a tichostou. Kompozi¢né majstrovstvo portrétistu je
zrejmé z matrice tahov na tvdri a starostlivej rovnovahy svetla a
tienia. Farby portrétu Reflexia (autoportrét) st prevazne jasné, ako na
tmavy $tvorec v hornom rohu ukotvuji formu v priestore. Aj ked
je tvér, ktora zobrazil, nepriehl'adnd, zloZzenim zéhybov, vrasok a
inych priznakov starnutia, je klasicky peknd, s krdsnym nosom,
silnou ¢el'ustou a vyraznym oboéim. Freud bol mimoriadne krasny
a podl'a sebazobrazenia na portréte aj hrdy muz.

Sucasny psycholég Artur Shimamura povaZuje tento portrét za
.. velimi Skaredy. KaZdy vrdskavyj a uvolneny kiisok kozZe je zvyrazneny
a neprehliadnutelny. Je to akoby nds Freud chcel konfrontovat s
najnesympatickejSou reprezentdciou seba samého”'*'. Sdm Freud vyjadril
interpretdciu odlisného vnimania jeho Reflexie (autoportrétu): ,,Na
svojich obrazoch som vZdy cheel vytvorit dramu, a preto malujem ludi. Sii
to ludia, ktori tvoria drdmu na obrazoch od zaciatku. Aj tie najjednoduchsie
ludské gestd rozprdvajii pribehy.”™*? Shimamura vnimal Freudove
portréty (najmé jeho autoportréty), ako prejavy neprikraslenych tiel
plné skvin a visiacej pokozky, na rozdiel od dokonalych prikladov
zobrazenia VenuSe alebo Ddvida. Freudove portréty sa casto
porovndvajd s dielami Francisa Bacona (1909-1992), hoci sa zd4,
Ze portréty Luciana Freuda su trochu tradi¢nejsie. Jeho technika
,Skrabania farby” vytvdra husty a zaplneny povrch. To upozoriuje
na obraz ako povrch materidlu. Takdto technika podla Alphena:
,...Priraduje telo teldm zobrazemyjch subjektov. Popiera vyznamnii

4 SHIMAMURA, Artur, P.: Experiencing Art. In the brain of the beholder, s. 227.

42 Origindlne znenie: ,I"ve always wanted to create drama in my pictures, which is why
I paint people. It's people who have brought drama to pictures from the beginning. The
simplest human gestures tell stories.” Pozri: https:/ /www.npg.org.uk/freudsite/
index.htm.
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reprezentdciu vytvdranim iliizie cistej pritomnosti zobrazovaného
subjektu... tdto myslienka Cistej pritomnosti je zapisand do logiky
tradi¢ného portrétu. Telo farby sa 'ahko premeni na Gadamerovo
zdokonalenie bytia.”'* Gadamer tvrdil, Ze individudlny portrét ,,...
pokial’ je umeleckym dielom, md ticast na tajomnom vyZarovani bytia,
ktoré vyviera z bytostnej hodnoty toho, co sa tu zndzorriuje.”** Subjekt
zobrazeny na portréte podla Gadamera zndzorruje sam seba
a dalej: ,...obraz nie je len obrazom alebo dokonca len odrazom; obraz
patri k pritomnosti ¢i k pritomnej pamdti zndzorneného. V tom tkvie
jeho najvlastnejsia bytnost.”*> Teda, portrét tu podla Gadamera
predstavuje vyjadrenie identity, ktord je spdtd s pamdtou. Této
identita vonkoncom nie je reprodukciou individuality, ako Zije
v ocdiach (mysli) niekoho z blizkeho okolia. Dokonca by sme
mohli povedat, Ze autentickymi posudzovatelmi portrétu nikdy
nie st najbliZsi zndmi alebo sdm zobrazeny subjekt. ,Ja”, ktoré sa
ukazuje na portréte je zobrazenim konkrétnej individuality, ,,...
reprezentativnostou pocniic a najhlbSou intimitou konciac.”'® Freud
nazyval svoje portréty autobiografické, odkryval nimi povrch aj
najhlbsie vnttro zobrazovaného subjektu. Ide pritom o zachytenie
identity z perspektivy druhej osoby, ktoré je vZdy ,zahalené” istym
odstupom, na rozdiel od zachytenia identity z perspektivy prvej
osoby, ktoré sa realizuje v pripade autoportrétov.

Podstatna Cast’ portrétneho umenia dvadsiateho a dvadsiateho
prvého storoia tvoria nereprezentativne portréty. Avantgardni
umelci pouZzivaju portrétny zZdner alebo vo vacsSine pripadov
autoportrét, aby zdodraznili svoju osobnost, zdujmy, ndladu,
nedostatky a tak dalej. Velmi zjednodusene a vseobecne je
nereprezentativne umenie dal§fm sposobom, ako odkazovat
na abstraktné umenie, aj ked medzi nimi existuje rozdiel.
Nereprezentativne umenie mozno charakterizovat ako dielo, ktoré
nereprezentuje ani nezobrazuje bytost, miesto alebo vec v realite.

Nereprezentativny portrét sa tyka kompozicii, ktoré sa v Ziadnom

143 ALPHEN, van Ernst: Art in Mind: How Contemporary Images Shape Thought, s. 35.
144 GADAMER, Hans, G.: Pravda a metoda, s. 142.

145 Tamze, s. 141.

146 TamzZe, s. 142.
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rozsahu nespoliehaji na reprezentdciu alebo napodobriovanie.
Abstraktné umenie, nefigurativne umenie a nereprezentativne
umenie sd pribuzné pojmy, ktoré naznacuji umelcov odklon od
materializovanej reality vo vyobrazeni alebo zobrazeni umenia.
Vyznam v nereprezentativnom umeni je vysoko subjektivny a je
tazké ho definovat. Niektori umelci poskytuju stopy, ako je nadzov,
popis alebo pribeh.'

3.4.2 Jackson Pollock

Ak sa napriklad pozrieme na prdcu Jacksona Pollocka (1912 - 1956),
uvidime tvary, ciary a farby, ale Ziadne konkrétne definované
predmety. Dovol'te mi spomenut Portrét a sen' (1953). Pollock vo
vsetkych svojich pracach odmietol uznat priepast medzi obrazmi
a sebou. Hovoril o tom, Ze je pritomny ,,vo svojej malbe”'*. Portrét a
sen nepredstavuje raciondlnu, , veliacu” mysel, ale celé Pollockove
sja“. Tento ,autoportrét” je jeho brutdlnym, hysterickym a
neprijemnym dielom. Obraz sa zdd byt percepientovi zle navrhnuty,
takmer ndsilny. Spociatku je tento abstraktny autoportrét tazko
pochopitel'ny, po pohl'ade na ¢ierne ¢iary vlavo a ¢iernu, ¢ervent
a oranZovd masu napravo je mozné skusit' porozumiet’ vyznam.
Obraz je namal'ovany v Spirdlovitych, skvrnitych ¢iernych linidch,
s jednym otvorenym, unavenym okom a smieSnym prerastenym
tvarom podopretym na naskicovam tele. Hlava je pokryta
nefigurativnymi, nemotorne nanesenymi farbami, ktoré sa vel'mi
vyrazné. Vidime jasné odtiene Zltej, oranZovej, Cervenej a popritom
vel'a Sedej. Farby prekracuju hranice tvdre a jej okolia a vyjadruju
nepohodlie a tizkost autora.

4 Pozri napriklad THRINGOVA, Katarina.: The Problem of Aesthetics Experience in

Contemporary Art. In: Espes. Journal of Society for Aesthetics in Slovakia. Vol 7, No 2,

2018, s. 33-42.

148 Orlgmalny ndzov je Portrait and a Dream. Obraz je pristupny napriklad na
k

1 Pollock sa doslova Vy]adrll Ze mal'ovanie znamena sebaob]avovame a skutoény
maliar mal'uje to, kym je. “Painting is self-discovery. Every good artist paints what he
is.” POLLOCK, Jackson: Interviews, Articles and Reviews. The Museum of Modern
Art, 1999, s. 15-16.
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Pollock vlastnymi slovami opisal zamer autoportrétu Portrét a sen
tak, Ze malba na lavej strane md byt portrétom jeho samého,
portrét napravo mé byt portrétom jeho samého , ked nie je triezvy”.
Kym Yav4 strana je jednoduchd ¢iernobiela, pravd zobrazuje chaos
farieb, ¢iar a pohybu. Neopatrné linie na oboch strandch obrazu
ukazuju, ako Pollock vedel, Ze sa tocil mimo kontroly a vyjadril
svoje ,ja” ako ndsilny a nekontrolovany chaos. Kym na l'avej strane
vidime len ¢iernobiele linie a Skvrny, pravd strana autoportrétu je
,0Zivend” vyraznymi farbami, ktoré posobia skuto¢ne Zivelne,
aj napriek chaosu. Pravd strana budi dojem nesputaného Zivota.
Hranica, ktord oddel'uje obe casti vyjadruje autorovu skl'i¢enot’™

Pollockov Portrét a sen je divanim sa dovnttra, smerom k najhlbsej
a najintimnejsej I'udskej skiisenosti. PretoZze ndm Pollock povedal,
Zeje to autoportrét, takto vidi sdm seba, percepient vie, Ze je hlavnou
témou tohto diela. A ako sa vyjadril Gadamer, obraz, hoci nie je
znakom, odkazuje na zobrazeny obsah tym, Ze u neho nechdva
zotrvavat. ,,..Obraz odkazuje na zndzornené len svojim vlastnym
obsahom. Tym, Ze sa doti pohriiZime, ocitdme sa zdroveri u zndzorneného
predmetu. Obraz odkazuje tym, Ze nechdva zotrvdvat.”'>* Pollock by
sa pravdepodobne stotoznil s tymito Gadamerovymi tvrdeniami,
podla vlastnych slov potrebuje ,,byt' v malbe, aby vobec bol.” Tam je
jeho identita, jeho ,ja” .1

10 Obraz Portrét a sen vznikol v Case Pollockovho Zivota, ked sa stal koristou
po dokonéent tejto mal'by Pollock zomrel pri autonehode. Aj ked’ bol tento obraz
zhotoveny na vrchole jeho maliarskej kariéry, v case, ked bol dokonca oznacovany
za ,najvacieho Zijiceho maliara v Amerike”, bolo to zdroveii v obdobi, ked sa
jeho alkoholizmus a temperament zhorsili.

151 Pozri Gadamerove rozliSenie znaku a obrazu GADAMER, Hans, G.: Pravda a
metoda, s. 130-151.

152 Tamze, s. 145.

133 Povodné Pollockove vyjadrenie: , My painting does not come from the easel. I prefer
to tack the unstretched canvas to the hard wall or the floor. I need the resistance of a hard
surface. On the floor I am more at ease. I feel nearer, more part of the painting, since
this way I can walk around it, work from the four sides and literally be in the painting.I
continue to get further away from the usual painter’s tools such as easel, palette, brushes,
etc. I prefer sticks, trowels, knives and dripping fluid paint or a heavy impasto with sand,
broken glass or other foreign matter added. When I am in my painting, I'm not aware of
what I'm doing. It is only after a sort of ‘get acquainted’ period that I see what I have been
about. I have no fear of making changes, destroying the image, etc., because the painting
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3.4.3 Frances Hodgkins

Dalsim vybornym prikladom pokusu o sebazobrazenie na portréte
je dielo novozélandskej umelkyne Frances Hodgkins (1869-1947),
ktord malovala ,seba” na obrazoch: Zitisie: autoportrét, (1935)
a reverzne nazvanom portréte: Autoportrét: Zdtisie, (1935).>
Ikonograficky prepojené, tieto dve diela predstavujt rozne objekty,
ktoré hovoria o pojmoch ,ja“. Topédnky, §dly, kvety, kabelka a
najzaujimavejsie prdzdne zrkadlo st popisané s Hodgkinsovej
zmyselnou obrazotvornostou v akomsi rébusovom usporiadani.'®
Hodgkins experimentovalas premiesanim umeleckych zanrov, ¢oho
vysledkom boli obrazy, ktoré kombinuji zatiSie s autoportrétom,
aby zabranili konkrétnemu fyzickému vzhl'adu v sebeprezenticii.
Hodgkins sa vyhyba pouZitiu svojich vlastnych funkcii a namiesto
toho integruje objekty do splosteného abstraktného vzorca. Ako
uvddza Shearer West, jej diela by mohli byt ... oznacené ako
zdtisia, ale rozhodla sa nazvat ich autoportréty a pouZila proky zdtist ako
prostriedok odkazovania na svoju osobnost, posadnutost a zdujmy* 1>
Maliarka nikdy nemalovala tradi¢ny autoportrét, ale namiesto
toho vytvorila vysoko individudlne, poloabstrakiné skupiny
obl'ibenych predmetov: §dly, topanky, opasky, Sperky a kvety,
ktoré percepientovi poskytuju to, ¢o sa dnes javi ako postmodernd
metafora pre ,ja”. Tato stratégia sebaprezentdcie bola v obdobi,
v ktorom Frances Hodgkins tvorila vel' mi neobvykld. Vlastne, stéle
asi mozno vnimat ako zvlastnost, ak niekto reprezentuje svoje ,ja”,
cez jednoduché objekty ako su Sperky, topédnky, kabelky, kvety...
Dokonca je mozné sa spytovat, ¢i Frances Hodgkins zobrazila

has a life of its own. I try to let it come through. It is only when I lose contact with the

painting that the result is a mess. Otherwise there is pure harmony, an easy give and

take, and the painting comes out well.” POLLOCK, Jackson: Interviews, Articles and

Reviews. The Museum of Modern Art, 1999, s. 17

"“Origindlne ndzvy uvedenych portrétov st: Still life: Self-Portrait https://
dia/ph dgkins a Self-

t.
Portrait: Stlll life. https:/ /www.aucklandartgallery.com/explore-art-and-ideas/
artwork /3121 /self-portrait-still-life.

1% EASTMOND, Elisabeth.: Metaphor and the Self-Portrait: Frances Hodgkins’s Self-
Portrait: Still Life and Still Life: Self-Portrait. In: Art History, Volume 22, Issue 5, 656-
675, 2003, 5. 656.

136 WEST, S.: Portraiture. Oxford: Oxford University Press, 2004, s. 199.
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svoju identitu, alebo “len” metaforické ja. Nazddvam sa, Ze kazdy
pokus, zobrazit (alebo vyjadrit, nakreslit, namal' ovat, urobit notovy
zdznam...) “ja”, ¢ “identitu” je vZdy nutne metaforicky.

3.4.4 Katherine Sophie Dreier

Spomeniem aj dal$iu Zenskd portrétistku, ktord je zndma
predovsetkym svojimi nereprezentativnymi dielami,'” americkt
umelkyniu Katherine Sophie Dreier (1877-1952). V roku 1913 videla
dielo Marcela Duchampa (1887-1968) Akt zostupujiici zo schodov'®,
ktoré ovplyvnilo vytvorenie jej portrétu Duchampa, Abstraktny
portrét Marcela Duchampa®™? (1918), ktory opisala: , Prostrednictvom
vyvdzenych kriviek, uhlov, stvorcovijch figiir, prerusovanymi alebo
priamymi ciarami, prostrednictvom farebnej harmonie alebo disharménie,
prostrednictvom Zivych alebo tlmenyjch ténov, chladmyjch alebo teplijch,
dochddza k zndzorneniu postavy, ktord jasne naznacuje osobu a prindsa
vicsie potesenie tym, ktori rozumejii, ako by postavu a tvdr zobrazil iba
obycajny portrét.”** Podl'a vlastnych slov sa Dreier pokuisala zobrazit
Duchampov vnidtorny svet, jeho ,ja“. Vyuzitim konkrétnych
tvarov, ktoré by mozno redlne pripominali Duchampa, by okliestila
jeho ,ja“ iba do zndmej telesnej podoby. Dreier bola vo svojej
neskorsej tvorbe velmi inSpirovand aj teoretickym pristupom,
ktory predstavoval Wassily Kandinsky (1866-1944). Ten vnimal
formu zobrazenia ako vonkajsi vyraz vniatorného duchovného
vyznamu.'®' Katherine Dreier zvolila takyto koncept napriklad aj
pri zachyteni vniitorného vyznamu Duchampovej podoby, a preto

157 Katherine Sophie Dreier povodne, do roku 1913 tvorila realistické zobrazenia
postév a krajinky (napr. The Blue Bowl a Landscape with Figures in Woods alebo
The Avenue, Holland). Po zhliadnuti Duchampovho Landscape with Figures in
Woods orThe Avenue, Holland sa nechala ovplyvnit modernym umenim kubizmu,
expresionizmu, dadaizmu, futurizmu a podobne.

158 Povodny anglicky ndzov Nude Descending a Saircase, No. 2; franctizsky Nu
descendant un escalier n° 2 (1912) https:/ /www.artsy.net/artwork/marcel-
duchamp-nude-descending-a-staircase-no-2-nu-descendant-un-escalier-n-
degrees-2

159 Povodny anglicky ndzov: Abstract Portrait of Marcel Duchamp. https:/ / www.
amazon.com/Katherine-Abstract-Portrait-Unframed-Reproduction/dp/
B07GM2QHJQ.

100 DREIER, K.: Western Art and The New Era: An Introduction to modern Art, s. 112-113.
161 Pozri: KANDINSKY, Wassily: O duchovnosti v umeént, 2009.
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nevidime jednotlivé konkrétne casti tvdre Marcela Duchampa
a realistické farby.

3.4.5 René Frangois Ghislain Magritte

Hranie sa s percipientovym vnimanim tvare a rozpoznanim tvdre
v abstraktnom a nereprezentativnom umeni pontika okrem vyssie
uvedenych umelcov napriklad aj René Frangois Ghislain Magritte
(1898-1967). Namal'oval vel'a portrétov a autoportrétov, v ktorych
vyjadruje svoj metafyzicky koncept identity a ukazuje, Ze I'udské
»ja” je skor procesom, ako pevnym stavom bytia. ,Magrittovské
ja“ je teda dynamické a v procese stdvania sa. Ako uvddza Richard
Brilliant, ,,... to umoZiiuje Magrittovi komentovat spdsob, akijm sa osobe
ddva vonkajsia identita, a zmenit koncepciu viditelnej podoby, ktord je tak
dlho spojend s myslienkou portrétovania”*®2. Toto je charakteristické pre
Magrittove autoportréty ako Syn cloveka'®® (1964), ktory je sticastou
trojitej série a obsahuje dalsie dva portréty taktie mal'ované v roku
1964. Jeden autoportrét sa nazyva Muz v Bowlerovom klobiiku,'**
Magritte zobrazil na iom podobnt postavu, ktord ma tvar zakryta
prelietavajicim vtdkom. Druhym portrétom je Velkd vojna proti
fasddam,'™ ktord zobrazuje elegantne oblecent Zenu v prijemnom
primorskom prostredi s kvitndcimi kvetmi, ktoré schovavajua jej
tvdr a je teda opét ako v pripade predoslych dvoch obrazov, na
nasej predstavivosti a hravosti domysliet tvdr, ktord je zakryta za
kyticou. Magritte komentoval autoportrét Syn cloveka slovami:
,Aspori ciastocne prekryva todr. TakZe midte zjavnii todr, jablko, ktoré
skrijoa viditelnii, ale zdroveii skrytii tvdr osoby. Je to nieco, co sa deje
neustdle. Vsetko, co vidime, skrijva inii vec, vZdy chceme vidiet, co sa
skrijoa za tym, co vidime. Existuje zdujem o to, o je skryté a neviditelné.
Tento zdujem mozZe mat formu dost intenzivneho pocitu, mozno povedat,
Ze ide o akysi konflikt medzi viditelnym, ktoré je skryté a viditelnym,

122 BRILLIANT, R.: Portraiture, s. 66.

163 Anglicky The Son of Man, franctzsky Le fils de 'homme, http:/ / artpaintingartist.
org/the-son-of-man-by-rene-magritte /.

164 Anglicky Man in a Bowler Hat, https:/ /www.wikiart.org/en/rene-magritte/
man-in-a-bowler-hat-1964.

165 Origindl anglicky: The Great War on the Facades, https:/ /[ www.wikiart.org/en/
rene-magritte / the-great-war-1964-1.
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ktoré je pritomné.”*® Dalsi z Magrittovych autoportrétov PasdZ
Baucis' (1966) poukazuje na tlohu jednotlivych ukazovatelov
tvdre; vnimatel’ musi integrovat, rozpoznat a pochopit typické
znaky l'udskej tvare a umoznit mozgu porozumiet tvar ako tvar.'s®
Vytvdra potrebné a dostato¢né podmienky, ktoré umoziiuji ndSmu
vizudlnemu systému dynamicky menit vnimant organizaciu. Plati
to najmd v suvislosti s vnimanim toho, ¢o je skryté a ¢o nie.

Podl'a Magritta jednotlivé predmety prezentuji svoju identitu,
nezdvisle od svojho zjavu a konvenénych foriem (¢o je myslienka
velmi podobnd Kandinskeho chépaniu formy a vnutorného
vyznamu). Magritte vo svojej tvorbe vytrhdva predmety zo
zauzivaného kontextu a zasadzuje ich do zdanlivého chaosu tym,
Ze tvori nevsedné, aZ nezmyselné konsteldcie. Kauzdlnu a logickt
identitu predmetov nahrddza pojmom podobnost. Definuje ho ako
poriadok zobrazovania, ktory je analogicky realite. Magrittove
diela st tak zaujimavou S$tadiou pre gestaltpsycholgov, ktori
skiimaji procesy vnimania a predstavivosti. Podl'a gestaltteérie
tieto procesy nespliaji logické alebo racionalne pravidld, ale skor
sa riadia estetickym uchopenim zmyslovych zaZitkov. Vnimané
obrazce sa vysledkom umelého konstruovania a abstrakcie. Ako
uvddza Andrej Démuth, ,,..VicSina gestaltistov analyzovala najmi
jednoduché a statické dvojdimenziondlne podnety a zistili, Ze jednym z
najzdkladnejsich pravidiel percepcnej organizidcie je pravidlo podobnosti.
Nasa mysel'md tendencie zdruzovat objekty, ktoré sii navzdjom podobné,
a preto hned nazaciatku mapujeme predlohu so zdmerom ndjst a zoskupit
(farebne, velkostne tvarovo) podobné objekty. Na zdklade tohto pravidla
utvdrame jednotliviny, ktoré navzdjom odliSujeme.” 1%

166 MAGRITTE, R., TORCZYNER, H.: Magritte/Torczyner: letters between friends. HN
Abrams, 1994, s. 27.

167 Francdzsky Paysage de Baucis, anglicky Baucis Landscape, https:/ / www.moma.
org/ collection/works /73659.

1% K problému Specifickych funkcif mozgu pri vnimani tvdre pozri napriklad:
KISONOVA, Renéta: On Facial Attractiveness in Life and Art. In: DEMUTH, Andrej
(ed.):The Cognitive Aspects of Aesthetic Experience- Introduction, s. 69-87.

19 DEMUTH, Andrej.: Tedrie percepcie, 2013, s. 100.
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Principy gestaltpsycholdgie sd jasne zndzornené na portrétoch a
autoportrétoch René Magritta, Pieta Mondriana (1872-1944) alebo
Paula Klee (1879-1940) a mnoho inych autorov. Vnimatel musi
,vylustit hddanku” z viditelnych prvkov, ktort mu autor zostavil.
Sdm Paul Klee sa zaujimal o gestaltteériu a vedel o vyskumoch
psycholéga Maxa Wertheimera (1880-1943). Spomeniem napriklad
jeden z portrétov Paula Klee, Novd tvdr'”® (1932), ¢o mozno tieZ
chdpat ako nardzku na proces zmeny jednotlivca. Portrét ukazuje
,,... dve strasidelne sa pretinajiice formy - vdgne zobrazenia - v procese
zmeny; téma, ktorii Klee opakovane skiimal vo svojej ironickej reakcii na
svetovti maskarddu™'”".

3.5 Zaverecné tvahy

Pokusime sa este sproblematizovat tlohu, alebo funkciu portrétu
v suvislosti s problémom identity. V literatire sa zvycajne
uvddzaji ako hlavné funkcie portrétnej malby: umelecké dielo,
biografia, dokument, dar a politicky ndstroj. Portréty sa objavuju
na predmetoch ako st mince, bankovky, zndmky a billboardy
v modernom svete. PouZivaju sa na pamdtné medaile, taniere,
hrnéeky, vreckovky a akékol'vek iné predmety s obmedzenym
pouZitim, ako uvddza Shearer West.'”> Mnoho r6znych zobrazeni
umoZiiuje pouZitie na rdzne stidne, pamitné, osobné, ale aj
politické alebo propagandistické tucely: ,Mozu byt povaZované za
estetické objekty, ale mozno ich tieZ vnimat ako ndhradu za jednotlivca,
ktorého reprezentujii, alebo za vyvoldvanie aury moci, krdsy, mladosti,
alebo inyjch abstraktnyjch vlastnosti ... viac ako ktorykolvek iny umelecky
Zdner, prdve portréty. Upozoriiujii na seba ako na predmety, ktoré je
mozné réznymi spdsobmi vyuzivat.”'”> Pokial ide o ttito rozmanitost,
musime spomentut nardzku H. G. Gadamera na ,okazionalitu”
portrétovania. Okazionalita podla neho znamend, Ze vyznam je
uréeny prileZitostou, a teda obsahuje viac, akoby obsahoval bez nej.
Portrét potom obsahuje vztah k vyobrazenému, v ktorom sa portrét

170 Povodne nemecky Ein neues Gesicht, anglicky The new Face, http:/ / paulklee.

fr/html/1932c.html#1932_235.

71 BRILLIANT, Richard.: Portraiture. London: REAKTION BOOKS, 1991, s. 66.
172 WEST, Shearer.: Portraiture, 2004, s. 43.

173 Tamze, s. 43.
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navys$e nenachddza, ale ktory je v zobrazeni vyslovne oznaceny
a charakterizuje ho ako portrét.” Kazdy portrét obsahuje vztah
k origindlu. Podl'a Gadamera to neznamend, len Ze je malovany
podla origindlu, ale dokonca odkazuje na origindl.'” , Portrét je
portrétom a nestdva sa nim len prostrednictvom tijch a pre tijch, ktord
v 1iom rozpoznajii portrétovaného.”'’® V tomto zmysle teda umelecké
dielo nie je v rozpore s funkénostou kazdodenného predmetu,
ako st mince, znamky, vreckovky atd. Gadamerova interpretdcia
Gcelu portrétu ukazuje, Ze portréty st zamyslané a chdpané ako
nieco zvlastne, vztah k origindlu spociva v samotnom diele, je vSak
spravne nazvat ho ,prileZitostnym”. Samotny portrét nehovori o
tom, kto je zobrazovand osoba, ale iba o tom, Ze ide o jednotlivca.
Kto to je, md6Zeme spoznat iba vtedy, ked je ndm tdto osoba zndma.
Je to zrejmé, ked vnimame obrazok ako portrét, a plati to aj pre
abstrakiné zobrazenie, ked'nepoznéme zobrazenu osobu, alebo pre
nereprezentativne zobrazenie, ked chyba akdkol'vek naznadend
podoba. Na portréte je nieco neopisatel né, nieco prileZitostné.

Suhlasime s touto Gadamerovou interpretdciou, nazddvame sa
vsak, Ze najsilnejsia funkcia portrétu (popri tom, Ze je umeleckym
zanrom, Ze moze plnit dokumentdrnu funkciu, slazit' ako politicky
ndstroj, ¢i biografia) je metaforickou reprezentdciou identity
zobrazovaného subjektu. Gadamer pokracuje dalej k ontologickému
zakladu podstaty umeleckého diela, ,,...byt" zachyteny na obrdzku
nie je ndhoda, ale znamend to reprezentdciu samotnej podstaty...”””
S tymto Gadamerovym postojom sa stotoZiiujeme a chdpeme ho
ako vyjadrenie ontologickej ,roly” portrétu, ktorou je vystihnat
identitu zobrazovaného ,ja“.

Ahoci je cely text pokusom analyzovat moznost uchopenia identity
vo vytvarnom umeni prostrednictvom portrétu, neodpustime si
este zdvereénu tvahu, ktord presahuje do fotografického umenia
a fotografického portrétovania. Roland Barthes (1915-1980) sa

74 Pozri GADAMER, Hans, G.: Pravda a metoda, s. 138.

175 Zda sa, Ze tento odkaz patri ku kaZdému umeleckému dielu, ktoré je z tohto
doévodu zakotvené v horizonte Zivota.

176 Tamze, s. 139.

77 TamzZe, s. 144.
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“”

v Svetlej komore vyjadril, zZe: “...portrétny zdber je uzatvorené pole
sil. Pretinajii sa v tiom nezhody a navzdjom deformuji 4 imagindrne
momenty. Pred objektivom som zdroveii ja ako ten, za ktorého sa
povazujem, ja ako ten, za ktorého chcem byt povazovany, ja ako ten, za
ktorého ma povazuje, ten co stoji za objektivom, a ja ako ten, ktorého tvorca
pouziva, aby predviedol svoje umenie”'”® Nazddvam sa, Ze tento postoj
je aplikovatel'ny nielen na portrétnu fotografiu, ale i na vytvarny
portrét.

178 BARTHES, Roland: Svétld komora. Pozndmka k fotografii, s. 20.
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