Autor nezndmy, Ampulla ze Svaté zemé,
pred rokem 600, kov, 7 x 5 cm, kolekce
Bobbio-Monza, Monza, Museo del Tesoro
del Duomo, &. 9
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Dotknout se Krista

Poutni suvenyry a emoce na Golgoté

Malé zdobend lahvicka byla vytvorena nékdy v priibéhu
6. stoleti, aby slouZila jako hmatatelnd vzpominka na vyko-
nanou pout do Svaté zemé, kterd méla svého nositele ochra-
fiovat, 1é¢it a pomdhat mu. Ackoli se jednd o sériové vyrabény
predmét ze slitiny cinu a olova, ma pro nds dnes nezmérnou
hodnotu, protoze diky obrazim, které jej zdobi, a diky své
pohnuté historii vyprdvi nejen o osobnich emocich, ale také
o kolektivn{ zboZnosti (Grabar 1958; Vikan 2010).

Pro tento text je zdsadni proZzivani setkdn{ s posvatnem,
které se zrcadli na reliéfu po obou strandch ampule.
Na jedné strané mtzZeme vidét v horni ¢dsti ukrizovani, ve
spodni ¢asti jsou pak Zeny u prazdného hrobu, stfezeného
andélem. Recky ndpis ANECT(1) O K(YP)IOC neboli ,Pdn vstal
z mrtvych® potvrzuje, Ze se jednd o scénu zmrtvychvstdni.
Jako celek tyto dvé scény naznacuji, ze lahvicka vznikla pri
chramu Svatého hrobu v Jeruzalémé, postaveném cisarem
Konstantinem Velikym na Golgoté. Detail dvou kleéieich
postav u kiize ale napovidd, Ze se jednd o vic nez jen o su-
venyr z navitiveného svatého mista. Tyto dvé postavy mo-
hou totiZ byt identifikovény jako poutnici samotni. Majitel
této ampule tak mohl vidét sdm sebe jako tcastnika scény
uktizovani, ale ne toho historického, nybrz toho, které se
znovu odehrdvd v mysli divaki v 6. stoleti na Golgoté. Kris-
tovo umucéeni se zde proméfiuje v adoraci krize, ktery je
zndzornén jako strom Zivota, kterym byly skrze Kristovu
obét vykoupeny htichy lidstva. Pokazdé kdyz se poutnik na
predmét podivd, uvidi tak sdm sebe pfi uctivan{ svatého
kffZe v Konstantinové bazilice, tak jak ji popisuje anonymni
poutnik z Piacenzy:

»Z Golgoty je to so kroki k mistu, kde byl objeven KFiz, které
Je v Konstantinové bazilice priléhajici k Hrobu a Golgoté.
Na nddvorf baziliky je maly prostor, kde uchovdvaji Drevo

' I

Krize. Uctili jsme jej polibkem (...) na nddvorf se modif ke

KriZi a prindsi olej, aby byl uctén v malych lahvickdch. Kdyz

se hrdlo jedné z téchto lahvicek dotkne Dfeva KriZe, olej

okamZité vybubld a pokud lahviéka nenf co nejrychleji uza-
vrena, véechen vytece.”

Tato pasdZz ndm spolu s obrazem na ampuli prozrazuje, ja-
kym zptisobem mohl byt poutnik vtazen do déje, aby na
vlastni kizi prozil emoce spojené s tou nejzésadnéjsi uda-
losti v déjindch spasy. Zéroveri poukazuje na to, jak byla am-
pule pouzivana a jak bylo docileno toho, ze se sama stala
kontaktn{ relikvif se zdzra¢né ochrannou a lé¢ivou funkei.
Vyjev uktizovéni nebo zmrtvychvstani se nachdzi na vétsi-
né z tricitky dochovanych exemplafd poutnickych ampull.
Je to ale zejména druhd strana, v pripadé této konkrétni
ampule zobrazujici scénu nevériciho Toméase, kterd vytvari
mezi poutnikem a zobrazenym dokonalé pouto. Stejné jako
vidét a dotknout se Kristovych ran primélo Tomdse uvérit
ve zmrtvychvstalého Krista, tak vidét a dotknout se svatych
mist béhem vyCerpévajici pouti znamend utvrdit se v rea-
lit¢ Kristova vzkriSeni. Vzhledem k tomu, 7e druhd strana
se na mnoha ampulich ¢asto lisi, mizeme predpokladat, zZe
si kazdy poutnik mohl vybrat tu biblickou scénu, kterd nej-
lépe odpovidala jeho potfebam, ¢i dokonce dtvodiim, pro
které se na pout vydal.

Ampule byly vyrdbény sériové, zobrazeni poutnikd bylo
tedy obecné. Ucta, ktera se k nim vztahovala, viak doka-
zuje, jak osobni to byly artefakty. Diky imaginaci a paméti
se stdvaly mnemonickymi predméty a kazdy pohled na né
mohl v mysli poutnika znovu a znovu pfipominat jedine¢né
emoce, které zazil na svatych mistech. Mistech, kde se po-
mysIné dotkl Kristovych ran a symbolu jeho vitézstvi nad
smrti (Filipova 2015).

AlZbéta Filipovd




Tizian, Apollo a Marsyas, cca
1570-1576, olej na platng,
225 x 199 cm, Arcidiecézni
muzeum, Kromé&¥iz

Oci plné désu

Na jedné konkrétn{ lavicce obrazarny kromézifského zdm-
lu dokaze ¢lovék prosedét i nékolik hodin. Hypnotizovan
otima, které vyhlizi bliZici se smrt, proZiva i sém divdk tizivy
pocit bezmocnosti tvar{ v tvdf nevyhnutnému.

Vrcholné dilo pozdni renesance, nékolikrat premalované
rukou benatského mistra Tiziana, zobrazuje mytologickou
scénu vychazejicl z Ovidiovych Metamorfdz — Marsya za-
siva stahovaného z kiize bohem Apollénem pote, co zrazen
vlastni pychou prohral hudebni klani.

Marsyas, jehoZ télo je pfivazané ke stromu hlavou k zemi
a pripomina zvife pfipravené k rozfezani, je pravoplatnym
centrem celé kompozice. Po divakové levici kle¢{ Apollon
s vaviinovym véncem vitézd na hlavé a peclivé odrezdva
kus kiize z pravé strany Marsyovy hrudi za pomysine me-
lodie zn&jici lyry (lira da braccio), kterou drzi Orfeus (nebo
také Apollon dle riznych interpretac). Vedle stojici muz
s frygickou capkou soustfedéné oddéluje maso od kiize
7z Marsyova stehna. Ani jedna z postav v levé ¢asti obrazu
ném nevénuje pozornost. Na opaéné strané prinast védro
na krev & maso postarsi satyr, zatimeo kral Midas se tipy-
tivou korunou rezignované piihliz{ krvavému vyjevu. Jedi-
né mladicky pan s velikym psem obracf své zraky zvédavé
na divéky, jako by je snad pozorovatelé vyrusili pfi praci.
V pfednim spodnim plénu obrazu maly pejsek lize krev zra-
zeného pana, jenZ je stéle privédomd.

Symbolicky vyjev, ktery byl zpopularizovan historiky uméni
a7 pocatkem 20. stoleti, je do dnesnich dnd interpretovan
riizné. Od inspirace skute¢nou uddlosti, kdy byl turecky-
mi vojaky stazen z kiize bendtsky velitel Marco Antonio

Bragadin, pfes novoplatonské osvobozeni duse z fyzického
téla a7 po eschatologicky vyznam Apolléna jakoZto Krista.
Krista, ktery zbavuje Marsya jeho lidské, animélni podsta-
ty, ¢{mZ mu umoZiiuje vstoupit do vyss{, duchovni dimenze
(Bull 2005; Sohm 2007; Mazzotta 2012).

Oprostime-li se véak od viech interpretaci, jaky je auten-
ticky prozitek z dila, tak intenzivntho a plsobictho z bez-
prostiedni blizkosti zminéné lavicky? Vidi divak oci prosici
o pomoc? Nebo naopak sleduje pokorné prijetl krutého
osudu? Expresivni pojeti ve své pastozité i Zivelnosti taht
jiz z délky pouta pozornost. Mladi, dospélost i stari na jed-
nom platng, lamentujici nad kauzélnost{ smrti a s ni spo-
jenym ,0svobozenim® téla, je téma, které je blizké nejspis
kazdé generaci. Mohl Tizian, stale bliz smrti, do panovych
o&{ vtisknout samotnou obavu o to, co ho v nejblizéi dobé
nevyhnutné éekd? Nebo se jedné spi§ o subjektivni vnimani
individua uvédomujictho si svou vlastni smrtelnost? Onu
nevyhnutelnost, moznd i bolestivé transformace, kterou
zivotni cyklus prindsi?

Divokd krasa brutdlniho obrazu, kterého jsme jen tichymi
voyeury. A prece jen, bélma panovych oéf v nds vyvoldvaji
nutkani zakficet, zahvizdat, zkratka néco udélat — zarazit
to, co se d&je a do éeho nedokazeme proniknout. Frustrujic
bezmoc prorazit vrstvy zemitych barev, zvéénénych v éase,
kterého jiz nejsme soucdsti. Mozné to je vyznam onoho pos
hledu, ktery ném vénuje mladi¢ky pan v rohu obrazu. '

A moznd i Marsyas samotny. At chceme nebo nechceme,
jsme jen divéky.

Divaky pozorujicimi o¢i pIné désu.

Jana Gazdagovd




Philip Fernandus, Epitaf
rodiny Michaela Reicha
von Reichenau, 1593, ole]
na platng, 297 x 196 cm,
Muzeum mésta Brna
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Smrt a vzkfiSeni — bolest a nadéje — zarmutek a laska

Epitafni pamatnik jako spojnice mezi lidmi, Bohem a ¢asem

Obraz je mistem setkdvani: s riznymi ndméty, predméty, pri-
béhy i osobitymi formami jejich podéni. Ty prostfedkuji rozli¢-
né vytvarné postupy nebo ikonografické reseni, vice ¢i méneé

zjevnd sdéleni, ale také jisté zvyklosti zobrazovani. ZkuSeny
pozorovatel je dokdze rozlisit a dle specifickych znakd ¢asto

identifikuje obraz jako soucast uréité doby ¢i stylu, miize jej

zaujmout i osobnost umeélce anebo primdrn{ obrazové sdélent
(napr. kdo je portrétovanou osobou, popfipadé jaky mytolo-
gicky pribéh je zobrazen). Tim se oviem setkévani s obrazy
nevycerpdvd. Jejich sila je fascinujici i proto, ze reagujeme na

néco, co v prvnim plénu nevidime, co v8ak mize vyvolat neo-
bycejné intenzivni pocity. Stojime pred dilem, od jehoZz vzniku

uplynulo treba nékolik set let a nas pritomny ¢as se propoju-
je s casem minulosti, s niZ prostfednictvim uméleckého dila

vstupujeme hmatatelné a nevyhnutelné do jistého jednéni.
Do ,jednén{” proto, Ze nase divani neni pasivni a jednostran-
nou zdleZitosti. Obraz v nas vyvoldva rtizné pocity a emoce,
neni nijak neutrdlnim hraéem. Pokud my komunikujeme s nim,
i on komunikuje s nami. Nejen my se divdme na obraz, také

obraz se divd nanés.

U dotéeného dila toto moznd bandlni konstatovan{ plati dvoj-
nasob. Obraz od Philipa Fernanda predstavuje epitaf rodiny
brnénského méstana Michaela Reicha, zesnulého roku 1592,
ktery nechala o rok pozdéji zhotovit jeho Zena Markéta. Malba

s napisovou deskou (mj. s optimistickym vyrokem Janova

evangelia ,Skrze Krista a jeho krev budeme z hnévu BoZiho

vykoupeni”) visela ptivodné nad severnim bo¢nim vchodem

do kostela sv. Jakuba v Brng, dnes ji najdeme v expozici Mu-
zea mésta Brna. Tato epitafni malba pat#i k tehdy oblibenému

typu memoridlnich sepulkrélnich pamétek, jejichz tkolem

bylo ve sdileném prostoru kosteldi zpfitomriovat ,vé¢nou pa-
matku” na zemrelé. Na rozdil od ndhrobku se epitafy nevzta-
hovaly k mistu pohtbu, ale byly jakymisi doplrikovymi médii,
jeZ mély rozifovat posmrtny obraz zemrelych ve spole¢nosti

zivych.Jejich okdzalost ¢i naléhavost, jak ukazuje i tento obraz,
svéd¢i o enormnim zdjmu uchovavat ve verejném prostredi
pamét na konkrétni prislusniky dané komunity (Jakubec 2015).
Bezmala tffmetrovy obraz je rozdélen na horni ¢4st s vyjevem

Krista Trpitele a spodni dil s po¢etnou skupinou ¢lend Reicho-
vy rodiny shliZejicich na divaky. Obraz lze chépat jako ukéz-
ku méstanskych portrétd, ale i jako vyjédreni nabozenskych

predstav. Takové hodnocenti je v8ak abstraktni a nevyjadiuje,
co sam a opakované pred touto malbu prozivam,

Obraz pro mé ztélesriuje paradox neoddélitelné spojité minu-
losti a pritomnosti. Stejné jako malba zachyeuje propojenou

rodinu s zivymi i mrtvymi ¢leny, tak i pfed némi, divéky, diky

sugestivnimu zobrazen{ znovuozivé jejich existence, pres sta-
leti stéle obnovovand témi, kdo dévno zemfelym hledi z o¢i do

o¢l. Takovd je moc portrétu, moe obrazu. Jeho silu a uhran-
¢ivost ale nachdzim jesté jinde. Na jedné strané je to bolest

a soueit, ktery vyvolava pohled na vétdinu déti, u jejichz hlav

namalované krizky informuji, Ze jen mélo z nich preckalo Gtvr-
ty vék svého Zivota. PrestoZe zemrely, jsou stéle ¢leny rodiny
a malba zachycuje rovnym dilem ty, ktefi v dobé jejiho vzniku

zili, stejné jako ty zesnulé (véetné zpodobnéni prvni Michaelo-
vy Zeny Marie, kterd zemrela pfi porodu spolu s jejich deerou).
O tomto pevném svazku svédéi pravé zobrazeni déti, které

svymi pohledy a hravymi gesty komunikuji mezi sebou (ale

i s divaky), jako by je smrt nikdy nerozdélila. Pozorovan{ to-
hoto obrazu vsak nevyvoldvé jen sentimentalni pocity. Pro mé

osobné je i setkdnim s principy, které bylyv dobé vzniku malby

dilezitou nabozensko-etickou normou. Nejen formélni, ale

vpodobé obrazu se naopak vyjevuji jako velmi konkrétni. Témi

principy minim tfi tzv. teologické etnosti, vychézejici z Pavlova

1. listu Korintskym, zndmého z nejednoho svatebniho kazdni.
Tou hlavni ctnosti je laska, nejhlubsi cit propojujic Zivé bytos-
ti, presné jako to vidime na vyjevu smrti nerozdélené rodiny
Reichovych a na jejich vytvarné zajimavé podaném laskypl-
ném vztahu. Laska je spojuje nejen spole¢né, ale i ve vztahu

k Bohu. K nému se obraz véze i prostfednictvim dvou zbyva-
jicich ctnosti - viry a nadéje. Brnénsky epitaf tak prostredku-
je pevny vztah rodiny k Bohu, viru ve spdsu a nadéji, Ze smrti

nic nekondéi, naopak se otevird novy rozmér lidské existence,
vzjemné pospolitosti a spriznéni s Bohem. Tyto principy byly
silné vnimané na konci 16. stoleti, stejné jako snad mohou citli-
vého divdka zaujmout a zasdhnout i nyni.

Ondrej Jakubec
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Autor neznamy, detail sochy !
bifice, mezi lety 1706-1720,
dfevotezba s barevnou I
polychromii. PGvodné v kapli
pasijové cesty na Horu Ma'tky
Bozi u Kralik, dnes barokni
areél Vraclav, pod spravou ,
Regionélniho muzea ve

Vysokém Myté

e

Osklivci

Pohled do tvére bifice z Hory Matky Bozi

Pri vstupu do vraclavského kostela svatého Mikuldge vehd-
zime mezi hlouéky roztodivné se tvaricich a vypadajicich

soch. Jsou rozmistény v celém prostoru a svymi pézami

a mimikou pritahuji nagi pozornost. Pomalu a nengpadné

se ocitdme ve viru teatrality, tak jak ji mZeme zndt z mno-
ha popist barokni zboznosti, aviak pfenesené do prostoru,
jenz je témto sochdm cizi. Ve Vraclavi jsou totiz prezento-
vény sochy a sousosf piivodné uréené pro pasijové kaple

stojici v aleji pfi stoupdni na vyznamné poutn{ misto - Horu

Matky BoZi u Kralik (Ploténd 2004; Brokesova 2006). Dnes

jsou vsak vystaveny v tomto kostele, ktery navic jiz neslou-
#i svému ucelu a spadd pod muzeum ve Vysokém Myté.
V mnoha pripadech se jednd o nové utvorené kompozice

z plvodné zamyglenych pasijovych scén. Setkdvame se zde

se irokou paletou emoci, které sochy ve svych tvarich, ale

i gestech a postojich zndzormuji. Predeviim se jednd o bo-
lest, smutek, radost, vztek a zlobu. Podobné jako je tomu

v pfipadé zvoleného detailu tryznitele Krista z prvni tretiny

18. stoleti, ktery obraci o¢iv sloup.

U téchto typt soch zndzorfiujicich vojaky a tryznitele Krista

se setkdme predevsim se dvéma hlavnimi typy emoci, jednak

s opovrzenim Kristem, jednak s posméskem. To je reprezen-
tovéno hlavné skrze vyrazy ,nehezkych* tvaii. Vlozeni jisté

miry o3klivosti a utrpeni do oslav Kristovy obéti podpofilo

1iné typy vyhrocené ogklivosti, slouz{ci moralismu a devoci.
Sochy ,08klivel* byly zémérné vytvareny s deformovanymi

rysy v obliceji a prehnanou mimikou, coz podtrhovala i je-
Jich vyraznd polychromie. Uzit{ dfeva bylo zamérné, jelikoz
se skrze néj sndze vyjadfujf expresivni vyrazy a gesta, které
pritdhnou divakovu pozornost. Polychromie navie umoc-
fuje jejich vizudlnf plisoben! a také jsou s jeji pomoci zdfi-
raznény v tomto pripadé zdporné emoce a vlastnosti postav,
coZ silngji evokuje nasili spachané viiéi Kristu (Paoletti 1992).
Podobny typ karikaturnich postav byl v traktdtech oznado-
vénijako kruté bestie’, které se pfi pohledu na Krista zacaly
chovat jako rozzufeni Ivi - kroutily hlavami a skfipaly zuby
(Dobalové 2004). Vtéchto ,03kliveich” nelze hledat konkrétni
postavy, ale to je mozna pravé jednim z diivod®, pro¢ mohli
byt pro soudobé divaky tak vizuglné pritazlivi. Casto jejich
podoba, gesta ¢i mimika vychdzely i z obycejného mezi-
lidského kontaktu, a tim byly sochy pro divéka lépe ¢itelng,
uchopitelné a vSeobecné blizké. Tematicky jsou sochy po-
dobné zde prezentovanému bifici pro dnesniho divika &i
navstévnika poutnich mist jiz vzdélengjsi, ale jejich atrakti-
vita je stale patrna. Doposud maji moc a silu ptisobit na nage
smysly a probouzet v nds zdjem o jejich emoce, prestoze
oproti zboZnému baroknimu divakovi je pro toho dnegniho
Jiz mnohem ndroénéjs{ se do nich veitit a zahloubat. Aviak
to, pro¢ jsem si zvolila tuto sochu z mnozZstvi ji podobnych,
Je prave fotografie tvére, kterd podle mé zachycuje nejen
emoce, uréity okamzik, vymezeni mého pohledu na tyto so-
chy,ale i princip barokni prace se svétlem, barvou avyrazem.

Tereza Rihovd
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Barbara Krafftova, Frantisek de Paula
hrabg Hartig s kojnou (Caritas Romana),
1797, olej na platné, 117 X 101 cm,
Narodni galerie v Praze

Autor neznamy, Erantitek de Paula hrabé
Hartig s manzelkou Eleonorou, rozenou

hrabé&nkou Colloredovou, asi 1797, k)las,
15,6 X 12,4 cm, Weitra, soukroma sbirka
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Caritas Romana

Emoce a patos v osvicenské interpretaci

Soucésti shirek prazské Nérodni galerie je vytvarné piiso-
bivy obraz, na kterém v roce 1797 Barbara Krafftové ztvarnila
na prvn{ pohled malo obvykly a ponékud tajuplny vyjev, ktery
vzbuzuje v divdkovi zvédavost (Krafft 2002; Krafft 2019). K muzi
s dlouhymi napudrovanymi vlasy, jehoZ zjevn4 télesn4 slabost
upoutala na kfeslo, se nakléni mladd, zdravim kypici Zena s od-
halenym riadrem a s posmutnélym vyrazem v obli¢eji. Gesto,
JimZ si pridrzuje prs nality mlékem, nedévd pochybovat, Ze je
pripravena dat z ného muzi napit. Muz, jehoz pobledls, cho-
robou poznamenand tvF nese portrétn{ rysy, navazuje, stejné
Jako jeho spolecnice, oéni kontakt s divakem. Na neuspokojivy
zdravotni stav zobrazeného odkazuje také malé z4tisi sestave-
né na stolku v popredf, jehoZz sou¢ésti je mimo porceldnového
nédobi i sklenéné lahvicka s lékem, odlitym do malé sklenicky.
Prévé ndmétova enigmaticnost a nejednoznacnost zndzorné-
né seény se staly divodem mého opakovaného z4jmu o tento
pozoruhodny obraz, ktery dlouho figuroval pod ¢&isté& popis-
nym ndzvem ,nemocny stafec s kojnou’. Pfi jeho vystaveni
v roce 1974 bylo uptesnéno (Preiss 1974), Ze jeho ndmétem je
zrejmé lé¢ba materskym mlékem a soucasné vysloven pred-
poklad, Ze jde nejspi§ o moderni parafrazi ¢i snad dokonce
parodii () na antické exemplum Caritas Romana, které literdr-
né pojednal Valerius Maximus (Rosenblum 1972; Sperling 2016).
Lécivé vlastnosti Zenského mléka (lac muliebre) byly znamé jiz
antickym, pozdéji Gasto citovanym autortim, filozofu Pliniovi
Star$imu a jeho reckému soudasnikovi, lékari a farmakolo-
govi Dioskuridovi. Blahodérné ui¢inky této tekutiny, popsané
napriklad v devétém svazku Diderotovy a D’Alembertovy En-
cyklopedie (1765), byly béZné vyuzivany pfi 1é¢bé nemocnych
i v18. stoletl (Wunder 2003). K okolnostem vyuziti tohoto oje-
dinélého ikonografického motivu, inspirovaného moznd
jednou z ilustraci Jeana-Michela Moreau ml. k dobovému
bestselleru, novele Jeana-Francoise Marmontela Les Incas,
ou La Destruction de I'Empire du Pérou z roku 1777 (Sperling
20m), nepochybné prispéla identifikace portrétovaného muze.
§ prihlédnutim k provenienci obrazu v ném byl srovnénim se
zndmymi podobiznami rozpozndn hrabé Frantisek de Paula

Hartig (1758-1797), diplomat, vzdélany pritel véd a uméni, kte-
ry patfil k znamenitym osobnostem evropského osvicenstvi
(Médlovd 2002). Jeho tispésnou kariéru véak od mladi nepfi-
znivé ovlivitovaly zdravotni obtize, a i proto vyhlizi bezmdla
devétatricetilety aristokrat na portrétu jako predcasné ze-
stérly muz. V dobé jeho vzniku, kdy Hartigovi v47n4 nemoc
Jiz nedovolila prijimat pevnou stravu, mu jeho osobni lékar
a blizky pritel Jan Mayer doporuéil vyzivu Zenskym mlékem,
jehoZ 1cinek byl podle minén{ soudobych lékait nejsilngjsi,
byl-li pfijimén pfimo z prsu. Nézor, podle néhoz zena s odkry-
tym nadrem predstavuje Hartigovu manzelku Marii Eleonoru,
rozenou hrabénku Colloredovou, neobstoji (Krapf 2006; Vinas
2008). [ kdyZ 718, stoleti znéme priklady, kdy mléko k 1é¢ebnym
cellim dévala vlastni Zena, onou hrabéci kojnou byla tidajné
Safarka jednoho z hartigovskych panskych dvort v Sedlisti
(Paudler 1885). Podobu Hartigovy mladé choti zaznamendvé
mimo jiné miniatura (dnes Weitra, soukromad sbirka; Krafft
2019), na které jeji autor vyuZil kompoziéni feseni obrazu Bar-
bary Krafftové a hrabénku na nf zpodobnil jako pevnou oporu
svého churavého manzela.

Z toho, co dnes o osobnosti a mentalité hrabéte Hartiga vime
(Madlové 2007; Médlové 2013), je nanejvys pravdépodobné, ze
nezvyklou ikonografickou népli portrétu uréil on sdm. Nejen
Ze se vtéto dobé stoicky vyrovnéval se smrtelnou nemoci, ale
pred zraky verejnosti ji neskryval a nevahal ji dokonce zve-
Tejnit svym portrétem, vyznacujicim se klidnymi emocemi,
Jistou vdZnosti spojenou s lehkou melancholii. Jeho vytvore-
ni svéfilvroce své predcéasné smrtivyhleddvané portrétistee
¢eské aristokracie, zijici tehdy v Praze (Krafft 2002). Kromé
toho se jeho ,klidnd filozofickd mysl‘ (Cornova 1799) v po-
slednich letech Zivota soustfedéné zabyvala sestavovanim
antologie mravoliéné ladénych bésnickych a nabozenskych
textl vénovanych nemocem a smrti, kterd byla vydana z jeho
poziistalosti (Madlové 2006). Hrabétem zamyslenou memo-
ridlni funkei obrazu respektovali i jeho potomei, kdy?z se mu
jesté v sedmdesatych letech 19. stoleti dostalo prestizniho
umisténiv jidelné mimoriského zdmku (Paudler 1885).

Lubomir Slavicek




Helena Johnova, Moufeninek,
1912, glazovana keranjika,
vyska 13 em, Moravska
galerie, Brno

Nevim, jak by (. obstala figurka Heleny Johnové v dnes$nim

pomateném SVEte, postéiovgl si Jirf vHofaya,, sbéfatel kera}—
miky, ve své monumentaln{ knize o umélkyni Helené Johnové

y souvislosti s jeji sodkou Moureninek. ... oznacdeni nékoho za

gernocha uz dnes zavani soudni Zalobou pro rasismus, osten-
tativni zobrazovani Cernocht v rolich sluhii a jinych podrad-
nych profesi sméruji k rozsudkiim se zd{ivodnénim o,negativ-
ni stereotypizaci éernochit’ pokracoval Horava (Horava 2016,
¢ 123). Tato osobni, emocemi prodchnutd reakee vyjadfovala

jeho pobouteni nad tim, co nejspise povazoval za nespraved-
Jivou stigmatizaci uméni. Pridal také nékolik prikladd podle

néj nevinnych dél zobrazujicich éernochy a zamitl jakoukoliv
soucasnou kritiku jejich problemati¢nosti. Pro Horavu bylo

zobrazovéni postav ¢ernochll podminéno historickym hle-
danim exotickych ndmétd a barevnych kontrastl. Ale stejné

jako Horava nechépe snahy o dekolonializaci historie umént,
pstatni zase nejsou s to pochopit, Ze pro nékoho mohou byt
podobné vyjevy neskodné a vnimaji je jen jako z jiné doby.

\/ Cechach narozend keramicka Helena Johnova (1884-1962)

yytvorila prvntho Moureninka v roce 1912 a do Ctyficatych

let dala vzniknout daldim deviti stovkdm variac{ v riznych

barvach. Ty zhotovovala v malych sériich a sama opatrovala

glazurou. Jako dekorativn{ umélecky objekt dostal Moureni-
nek nadsazené oblicejové rysy, zdiraziujfef jeho etnickou

pifsiudnost. Na hlavé mé& vysoky, predimenzovany turban,
na sobé nadmuté kalhoty cibulovitého tvaru se $alou kolem

pasu. Ve v8ech barevnych verzich ma kazdd ¢dst odévu ji-
nou, zafivou barvu, vétsinou ¢ervenou, modrou nebo zlutou,
zatimeo turban je prevazné bily s drobnym, geometrickym

vzorkem. Postava drz{ podnos s konvief a $alkem. Moure-
rinka lze vylozit, a také tomu tak ¢asto bylo, jako nevinné

zpodobnéni exotického plivodu kakaa nebo kévy, kterou

prinasi. Uméléinu volbu ¢ernocha lze ¢dstecné pricist touze

VyteZit co nejvic kontrastu mezi ¢ernou barvou pleti a bilym

porcelanem. Ani to véak nemlizeme povaZovat za nevinné

umélecké gesto, odhaluje totiz mnohé o postoji k éernochtim

na pocatku 20. stoleti. Cernd barva pleti a poddanstvi totiz

Moureninek Heleny Johnové a stereotypni reakce

byly v predstavivosti mnohych tizce propojeny a stavény do

protikladu s bilou barvou a bohatstvim.

Pro zobrazovéni ¢ernochil byly dileZitou motivaci i exoti-
smy a orientalismus. V Rakousku-Uhersku a v ¢eskych ze-
mich pred rokem 1918 bylo lidi z mimoevropskych zemi, at uz

z Afriky, Turecka nebo Ciny, vidét malo, ackoliv samoziejmé

existovali. Casto byli vniméni jako kuriozita, nebo dokonce

dekorace pro bohaté. Kromé poddanstvi se ¢ernosi ¢asto dé-
vali do vztahu s obchodem a propagaci réiznych exotickych

produktd, hlavné kavy a kakaa. Napriklad videnisky kavarnik
adodavatel kdvyJulius Meinl pouzil na své logo tzv. Meinlova

Maura navrZzeného Josephem Binderem v roce 1924. Jedna

se o chlapce s velikou, kulatou ndugnici a fezem. Podobné

v Ceskoslovensku bylo na dokoléddovou tyéinku Kofila pouzi-
tovroce 1923 logo od Zderka Rykra, zobrazujici sedici ¢ernou,
exotizovanou postavu se $alkem kévy. Tyto zddnlivé neskod-
né, skoro az roztomilé obrazky ¢ernochi tak vstupovaly do

obeeného povédom{ i v zemich, které nikdy kolonie nemély
nebo je mély jen docasné. Takovy pristup normalizoval zob-
razeni ¢ernocht dodnes.

Johnova se v Moureninkovi také zamérila na externf znaky
odlisnosti, které prevedla do nadsazeného, objemného odé-
vu a kontrastnich barev. V jejim pripadé byla navic ¢ernd bar-
va pleti pouzita ke zvyseni dekorativniho plisobeni postav.
Domnélé nepoliti¢nost této dekorativnosti z nich viak také

nevinnd zobrazen{ nedéld. Zapadaji do stereotypniho, pod-
védomého chdpéan{ ¢ernochli jako sluhli a exotizovanych

kuriozit, ¢astych i ve stfedoevropském uméni. Dnesni snahu

o dekolonizaci uméni a dé&jin uméni, kterd se ¢asto povazuje

zarelevantni{jenvzemich s kolonidlni minulostf, Ize tak lehce

vztdhnout i na zemé, které s kolonizdtory sdilely postoje a nd-
zory. Johnové nemusela Moureninka zamyslet jako rasistic-
kou postavi¢ku, nicméné na ni pouzila zavedené tropy o exo-
tickych odlisnostech, kterymi prispéla k jejich Sireni. Dnes

i kviili tomu budf{ zvySené emoce. Proto je dlileZité rozpoznat

takto zakorenéné mysleni a nezavrhovat ho jako premrsténé,
jako to rozhor¢ené udélal Horava.

Marta Filipovd
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Milog Alexander Bazovsky,

Vianoce, 1936, olej na platne,

98 x 73 cm, Slovenska
narodna galéria, Bratislava
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Mluvit o uméleckém dile znamens pFisvojit si ho. Vybér kon-
krétniho dila se pritom odviji od nas samych a nasich Zivotd.
0d toho, jak velky je nés zdjem o konkrétn{ druh umeni, ale

i o umén{ obecné&. Od toho, kolik védomosti 0 uméni mame.
Soubor znalosti, se kterymi vybirdme uméleckd dila, se ne-
hromad{ v nasi mysli pouze vlivem okoli. Véechny informace

jsou totiz tFfdény vlastnim ja. Jaky vyznam pfi tom vSem se-
hrévaji city? Jsou i ony kategoriemi, kterymi tfidime?

Pokud bych mél vybrat dilo k rozpravé j4, volba by se ne-
obesla bez osobniho rozhodnuti. Vybér by se zuZil na pra-
ci slovenského umélee, na modernistu a na ¢lovéka, ktery
je v mém okoli ikonou - Milose Alexandra Bazovského

(Vacultk 1967; Abelovsky 1999). Jednim z diivodil je i exis-
tence jeho galerie v Tren¢ing, v misté mého piisobeni. Kon-
krétni dilo by nasledné bylo vybréno na zékladé mych zku-
senosti s malifovou tvorbou. Odvoldval bych se na kritiku

jeho vreholného obdobi ze strany Josefa Capka, ktery ho

oznatil za prili§ formalistickeé. Capek Bazovskému vycet], Ze

neni autorem dostateéné soué¢asnym, pFi¢emz poukézal na

tehdej8i rozmach surrealismu. ZtotoZnéni se s timto ndzo-
rem sehrava dilezitou roli pfi vybéru nésledujictho obdobi

Bazovského tvorby, které i ze strany kritik koneéné ziskalo

uznani. Autor uchopil nové myslenky svym vlastnim zptiso-
bem. Takovym, ktery se projevil ve formdlnf slozce, v jakém-
si zvlastnim névratu k expresionismu. NemoZznost rozhod-
nout se, zdali to mam vnimat jako zpatecnictvi, nebo pokrok,
vybral bych si nejreprezentativngjstho dilo z tohoto obdobi

sndzvem Vianoce.

Umélec na ném vyobrazuje postavu matky drzicf v ndruci

dité. Ndmét je zasazen do slovenského lidového prostredi.
Vybér takového tématu jisté nebyl ndhodny. Nelze viak Fici,
Ze bych se tim prikldnél k idedm nacionalismu ¢i patriotis-
mu. Spie se jednd o odkaz ke kultufe a k té ¢dsti mého Zi-
vota, kterou jsem v mlad{ stravil na venkové. Lidové kultura

ve mné evokuje vzpominky na prarodice a na mé samotné-
ho. Jisté, moje détstvi nevypadalo jako na obraze. Lidové

kultura se béhem druhé poloviny 20. stoleti bezpochyby

Emoce jako kategorie vybéru

zménila. Ur¢ité odkazy na zvyky minulosti ale byly v mém
7ivoté patrné ve véts{ mife, nez kdybych vyristal ve mésté.
Vybér takového dila tak vnimém spie jako fiktivni nostalgii
po vlastni minulosti. Cim vice se j& sém posouvam k mést-
skému stylu Zivota, tim vice citim potfebu hledat vlastni
kofeny v hlub&{ minulosti. Nevim, je-li viak mozné hovorit
pFimo o utéku od soucasnosti a od dospélosti.
Lidovost obrazu ale nenf tim nejpodstatnéjsim, co mé oslo-
vuje. Je to hlavné ndmét - postava matky s ditétem, a jak by
se mohlo zdét, pfimo Madony. Krestansky motiv je pfitom
rozligitelny aZ po detailnim pohledu. Andél, kostel, kfiz ¢i ne-
zvyklé jesle nabizejf moZnost €ist scénu i jako narozenf Krista.
Obraz svou nekonvencnosti viak divaka nechdva v nejistoté
a dominantni zobrazeni matky vede spiSe k ndzoru, Ze pravé
ona je tim nejpodstatnéjim. Osobnim pohledem skrze vlast-
ni city obraz proto ¢tu spi$e jako zobrazeni materstvi, které
je poddno prostrednictvim kestanského ndmétu a lidového
prostiedi. Matka preci drzi dfté na rukou. A samotné jesle ve
tvaru trojuhelnfka ve mné viibec nevyvoldvaji pocit bezpeci.
Statnd a monumentdln{ postava je naopak zdrukou jakési
neohroZenosti. I v porovnani s klasickym lidovym motivem
— drevénicemi, které vnimam coby symboly domova, plisobf
matka jako prvek, ktery i tento symbol prekryva. Jini by jisté
mohli vidét podstatu obrazu vjiném svétle. Ja osobné ale pod
vlivem vlastni zkuSenosti, ktera nepochybné zahrnuje i mé,
v nékterych pripadech nepopsatelné city, vidim tento obraz
primarné jako zobrazeni matefstvi. Jako zkuSenost, kterou
jsme progli véichni. Takto uceleny nézor ale nemusi byt nut-
né kritikou lidového a krestanského tradice. Ma byt naopak
fuzf véech tff prvkd (matefstvi, lidové kultury, kiestanstvi), se
kterymi jsem se mél jako mlady ¢lovék vyristajfef vmodernim
svété a multikulturni spole¢nosti moznost setkat a vyporddat.
Vybirat a pracovat s uméleckym dilem tak neznamena je-
nom praci s védomostmi. Znamend to mnohem vice. Zna-
mend to vkladat do uméleckého dila své city skrze vlastni
védomi. Znamend to vkladat do uméleckého dila sebe sama.
Jedince jako soucast celé spoleénosti.

Pavol Mudry
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Frantiek Senk, Bez ndzvu
(Medvédi / Spojeni / Prolinani),
1969, bily beton, 300 x 420 cm,
Brno-Lesn4, ulice Vaculikova

Bez nazvu...

Sousodl sochare FrantiSka Senka, jez zdobi vefejny pro-
stor Vaculikovy ulice na brnénském sidlisti Lesnd, pfed-
stavuje dle mého nazoru nejplsobivéjsi ukézku neo-
Lkonstruktivistické polohy autorovy tvorby z prelomu
sedesatych a sedmdesétych let minulého stolet, kdy se

opakované zabyval pfeménou hmotnych a prostorovych

yztahti mezi jednoduchymi plognymi formami kruhovych

vysed! a trojuhelnikd. O Senkové vnitrni autorské invenci

toho bohuzel vime jen mélo, jelikoZ nemél zjevnou potre-
bu sva dila opatfovat vykladem a ke své prdci nepofizo-
val zadné objasriujici pozndmky teoretického charakteru.
V této souvislosti je nutné podotknout, Ze zminéné souso-
§f, vychézejicl z o néco malo starstho bezejmenného ko-
morniho objektu, autor neopatfil ndzvem, coz poskytuje

§irsi prostor pro divdkovu vlastni imaginaci.

Plastika provedend v bilém betonu byla roku 1969 porize-
na na zakladé doporucenf architekta Viktora Rudise jako

soucdst oblanské vybavenosti sidlisté Lesna a byla situ-
ovana do blizkosti détského hristé pti jednom obytném

bloku (Kotinkové 2012). Navzdory své rozmérnosti plisobi

toto socharské dilo nebyvale skromné, a to diky zasaze-
ni do okolniho prostfedi. O tom, Ze se stalo opravdovou

soucdsti sidlisté, svédéi lidové oznadeni Medvédi, kterého

se mu brzy dostalo. Na snahu sousosi dodateéné pojme-
novat pozdéji navazali i teoretici uméni, ktefi jej zacali

nazyvat Spojenim nebo Prolindnim, pricemz zjevné vy-
chdzeli z jeho formédlni analyzy.

Sousosi tvorené dvéma dotykajicimi se plodnymi segmenty
kruhu ptisobi prostorové uzavrenym dojmem. Kruhové for-
my se v mistech svych vyseci spojuji, ¢imZ dochdzi k jejich
prolnut{. Pfehodnocenim prostorového vztahu mezi samo-
statné nestabilnimi télesy je nastolena jejich spoleénd sta-
bilita. Prestoze svazek dvou kruhovych vyseéi pisob{ dosta-
tecné pevné a navozuje tak dojem stélosti, jejich vzdjemna
rovnovaha vzbuzuje urcity pocit kfehkosti, nebo dokonce
pomijivosti. Dynamické kruhové formy spolu navozujf zda-
ni zastaveného pohybu, jenZ byl pretrzen jejich vzajemnym
setkdnim a jejZ nelze s jistotou vnimat jako neménny stav.
Dojem, Ze sousosi se dd opét do pohybu, umociiuje nesou-
mérné umisténi téles na nizky prodlouzeny podstavec.
Prvotni zdjem v divdkovi zajisté vzbudi autorova zjevna
hricka s gravitaénim zékonem, vede jej véak dal k hlub8imu
zamy$leni nad ztvarnénou symbidzou. Usporadani kompo-
ziénich prvkd zde totiZ predstavuje misto findlni skladby
spiSe urcity proces, jenz muze ddl pokracovat, nebo se do-
konce opakovat. Okamzik nastolené rovnovahy je z tohoto
uhlu pohledu logicky znaéné nestély, nelze se v8ak ubrénit
touze udrzet jej co nejdéle. Patrné proto vidim v tomto dile
jistou medita¢ni rovinu, kterd mé privadi k rozjimani nad
vlastni vnitfni rovnovahou a zivotni stabilitou.

Sdrka Bahounkovd



Zimoun, 25 éervotoéd,
drevo, mikrofon, ozvuceni,
2009, studio Zimoun, Bern
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Ctyfi audidlni zku3enosti

N&kolik postfehl o estetickém Gcinku zvukového uméni

Podle slov amerického filozofa Alva Noého se esteticka reak-
ce na umélecké dilo rozvijf teprve v procesu angazovaného
premysleni a aktivniho pozorovani. Réd bych na tvod toho-
to textu poznamenal, Ze obdobnou charakteristiku mizeme
v tomto ohledu prirknout nejen obrazu, ale i zvuku.

Askoliv vizualni umélecka dila obvykle zkoumam velice po-
zorné, a jesté hloubéji o nich premyslim, je jen velice mélo
tach, se kterymi si dokdzu spojit konkrétni momenty a spe-
cifické reakee. Popravdé jsem si schopen vybavit jen jediné
_ je to nevelké kresba Jana Zrzavého zobrazujicl Julii. Na roz-
dil od tohoto vyjimeéného pfipadu mi nicméné bez dlouhé-
ho premysleni vytanuly na mysli ¢ty¥i situace, kdyjsem prozil
neopakovatelnou a neprenositelnou zkusenost v kontaktu
suméleckym dilem zaloZenym na intenzivnim poslechu.

7a prvni z téchto zkusenosti - a z hlediska poslechové es-
tetické zkugenosti nejvice transformacni — povazuji koncert
svédského saxofonisty Martina Kiichena. Jeho piilhodino-
vé hra, pfi které na saxofon nevydal jediny povédomy ton
drevéného ¢i zestového nastroje (misto toho jim jen nechal
prochézet vlastni dech a klapky néstroje mackal jakoby na-
prazdno), ve mné vyvolala okamzitou naléhavost angazova-
ného poslechu. Vzhledem k tomu, Ze $lo v mych Sestnéceti le-
tech o mij prvni koncert experimentélni hudby, lo o zdZitek
vpravdé iniciaéni.

Druhd zvukové zkugenost se odehréla v galerii Skolskd 28.
Po nékolikahodinové Géasti na workshopu hudebni impro-
vizace, které byli pfitomni mimo jiné i predni ¢esti a slo-
vensti hudebni experimentatofi, jsem z prostoru galerie
odchdzel s intenzivnim pocitem hmatatelnosti a prosto-
rotvornosti zvuku. Cely prostor galerie byl zvukem doslova
naplnén, jako by kazdy tén, ktery zde zaznél, misto do¢asné
proménil. Pravé absenci jakékoliv opory ve fyzické realité
této zkusenosti povazuji za doklad procesudlniho utvdreni
estetické reakce.

Treti zkugenost je jiz spojena s konkrétnim uméleckym
dilem. Instalaci Music on a Long Thin Wire skladatele
a zvukového umélee Alvina Luciera jsem poprvé vidél na

Ostravskych dnech nové hudby. Nékolikametrovou piano-
vyou strunu natazenou v prostoru rozeznfval elektromagnet
pFipevnény na jednom jejim konci. Bohatost zvuku vibruji-
of struny zesilovand akustickymi podminkami industridln

haly, v niz bylo dilo vystaveno, vyzyvala k dlouhému neruse-
nému poslechu. I mé omezené znalosti fyziky mi umoznily
jednoduse pochopit, jak zaFizeni funguje, a cely poslechovy
prozitek tak probihal zcela pouéené v plném soustredéni

na proménlivou povahu zvuku.

Ctvrtou zkugenost ve mné vyvolalo dilo $vycarského umélce

Zimouna. Na rozdil od jeho obvyklejsich rozmérnych insta-
lacf slozenych z pohybujicich se objekt je tato prace velice

klidna a zdanlivé statickd. Jeji soucast{ je pouze parez, mik-
rofon, zvukové aparatura a dvacet pét ¢ervoto¢ii. Mikrofon

zesiluje mikrosvét, ktery zdstava vizudlnimu vjemu skryty,
a plny esteticky prozitek uméleckého dila je tak umoznén

pouze prostrednictvim vjemu sluchového. Ambivalence sta-
tického obrazu a bohatého zvuku pro mé sehréla kli¢ovou

roli v pochopeni konceptudlnich presahti zvukového umeéni

odehravajfcich se mimo ¢isté esteticky prozitek.

Vsechny poslechové zézitky, které zde zmifiuji, maji svij

ikonicky predobraz ve skladbé 433" Johna Cage. Prestoze se

o skladbé, ve které nezazni jediny tén, mluvi jako o dile, které

zeela zménilo poslech a vnimén{ zvuku, myslim si, Ze je tato

interpretace nepresnd. 433" nezménila samotny poslech, ale

proménila to, jak jsme schopni zvuk vnimat, prozivat, popi-
sovat a hodnotit. Jde o moment, ktery bychom ve vizualnim

umén{ hledali jen obt{Zné.

Jeden prakticky diivod schopnosti reagovat intenzivnéji na

zvukové uméni vidim v asovém aspektu dila. Je to pravé cas,
ktery ndm dava dostatek prostoru vénovat dilu potfebnou

pozornost. Druhy diivod spatiuji v lepsf fyziologické schop-
nosti zaméreni pozornosti na konkrétn{ zvuk a odfiltrovani
zvukového 3umu. Treti diivod pak shleddvam v ,neokou-
kanosti“ zvukového uméni, kterd ndm umoznuje vénovat
zvukovym fenoméntim svéZejsi a neotfelejsi myslenky nez

dilim vizudlnim.

Jakub Frank
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Jiti Kovanda, Bez nazvu, 1976,
ternobila fotografie, 100 X 150 mm
(fotodokumentace akce, 19. 11. 1976,
Vaclavské namésti, Praha)

Emoce neverbalni komunikace

Rané akce Jifiho Kovandy

Je uméni odehravajici se Zivé v konkrétnim ¢ase a misté
soucdsti vizuélni kultury, ¢i nikoli? P¥ipoustim, Ze u perfor-
mance je v ramei jejf interdisciplinarity a komplexnosti pro-
zitku oznaceni vizudlnf kultura mirné diskutabilni, presto
Je performance bezesporu ur¢ena také pro zrakovy viem.
Vizudlni strénka je rovnéz diilezité pro naslednou percepci
jejtho zdznamu v galerijnim kontextu, nebot ke vnimdni fo-
todokumentace (¢ividea) i textu, ktery danou situaci zpétné
divdkovi objasiiuje, nutné potfebujeme zrak. Rovné Karel
Miler ve svém pojeti akéniho uméni chépe fotodokumenta-
ci jako nedilnou soucdst dila (Miler 1993).
Diiraz na vizudlni hledisko potvrzuje i striktn{ autorské selek-
ce fotografii dokumentujicich akei. U nékterych autorfi véet-
ngJirtho Kovandy se ve vétsiné pipadd jedné pouze o jediné
foto. To pak u dané akee zachycuje nejen konkrétn casovy
tsek s co nejvétsf vypovédni hodnotou o celé udglosti, ale
v piipadé natocenf tcastnik(i en face ¢i z profilu také mimi-
ku jejich tvar, které jsou pak pro nas podvédomé kligové ve
zpétném navozeni celkové emocni atmosféry performance.
Dalsi vyzvou je tedy definovéni emoci. Jednak téch, které
jsou v dile neseny autorem, jednak téch, které u nevédo-
mych kolemjdoucich ¢i spoluaktért vyvolaval samotny prii-
béh akce, a nakonec i téch, které zaznamy z akee vyvoldvaji
u nyngjstho oddaleného publika. Pro pochopeni emoéniho
vyrazu ¢i jeho zddnlivé absence je viak nutnd znalost do-
bového politického a socialné-kulturniho rémee a je také
nutné si uvédomit, Ze emoce jsou nynf kontextualizovény
odli$né nez v minulosti (Bauman 2004, s. 185).
Analyzujeme-li z fotodokumentace Kovandovy neverbalni
akce ve vefejném prostoru, je u veétSiny z nich zfejm4 tou-
ha po kontaktu. Sougasné jsou viak jiz ve svém nastaveni
determinovany takovym zpisobem, aby nemohlo dojit
k jejich naplnéni, nebot jsou ¢asto koncipovény tak, aby
autora nutily k préci s jeho vrozenym studem. Pravé snaha
0 pfekonéni ostychu védomym prekradovanim této bariéry
Je zjevnd u vybrané Kovandovy akce Bez ndzvu (9. listo-
padu 1976) v otevieném gestu rozpazenych rukou naproti

anonymnimu davu na frekventovaném Véclavském ndmés-
ti v Praze. Cilenym nabourédvanim své komfortn{ zény ve
zjevné snaze o dialog Kovanda netugici spoluaktéry zémér-
né uvddél do nezndmé, nepifjemné az trapné situace.
Reakee na fyzickou bariéru téla a rovnéz neéekanou situa-
cijsou dle dokumentace dobre ¢itelné na tvafich minimal-
né Sesti chodet, ktefi gesto zaregistrovali. Normalizaén{
spolecnost si z divodu bezpeénosti uvykla neprojevovat
ve vefejném prostoru zadné napadné emoce, a proto je
z vyrazli kolemjdoucich patrnd prevézné apatie. V urput-
ném zahledéni se do dali ¢i do zemé se vsak jedna ziej-
mé o nezajem hrany, vyvolany ostychem a strachem z vy-
zvy k interakei a jejich pfipadnych nasledkd. Zajimavymi
fragmenty jsou gesta otodeni u dvou zachycenych osob.
Zatimeo u mladé svétlovlasé Zeny bylo natoéeni smérem
kaktérovi uréeno a snad i kamuflovano zaujatym hovorem
ve stojicf skupince, u Zeny s ¢epicf v popredi se skrze za-
mracené Celo jednalo o zjevnou zvédavost, nespokojenost,
pohor3enti az rozladén{ z vynucené situace. Mimochodem,
dle vyzkumu nonverbalnf komunikace Paula Ekmana je
clovék schopen utvéret vice nez 10 0oo vyrazii obliceje,
z toho 3000 propojenych s emocemi. Tyto nehrané, realné
prozité emoce vzbuzuji u soudasného divdka kromé ob-
divu k aktérovi postavit se svému ostychu také zvédavost,
pousméni, $kodolibost, ale i pochopent, coz mu jisté umoz-
fije | jeho bezpeénd pozice.
Diky zdznamu performance disponuje oproti klasickym
meédiim moznosti roz§ifen{ okruhu vnimatelt o dalsi rovinu.
Emoce sekundarniho divéka jsou viak podminény bezpe-
¢im odstupu, znalosti kontextu a také subjektivnim vnima-
nim mimickych vyrazii obli¢eji primarnich divake, jiz byli
Kovandovym pokornym rozevfenim néruée vyzvani v dany
okamzik k pf{mé participaci. Percepce neobezndmenych
Ucastnikll a pouceného divdka je tudiz znaéné rozdilng,
navic u kazdého jedince se pochopitelné jedna o rozdil-
ny emocni Gcinek a prozitek z4visly na jeho zkugenostech
imomentalnim rozpolozen.

Denisa Kujelovd
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Sato&Sean&Kairi, fotografie,
2016, Nika Brunova (z vystavy
v Galerii sou¢asného uméni )
a architektury — Domé& uméni
Ceské Budéjovice)
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Wall of Light

Pro plivodem irského umélee Seana Scullyho (*1945), ktery
strfdavé Zije v New Yorku a Barceloné, je malba esenci emo-
cf komprimovanych do téla obrazu. Hlavnim motivem vel-
koformétovych pléten, kterd zpravidla mivaji étyri az Sest
metrd, je geometricky rastr pruh@ a barevnych poli vytvo-
renych pomoef hustych ndnost barev.

Sean Scully se narodil v Dublinu, odkud se s rodinou pre-
stéhoval do Londyna av poloviné Sedesatych let vystudoval
malbu na Croydon College of Art a na Newcastle Universi-
ty. Od pocatecni figurace presel na zacatku sedmdesétych
let k abstrakei a ¢asto byvé srovndvan s malifi color field
painting Markem Rothkem nebo Barnettem Newmanem.
Pro Rothka, stejné jako pro dalsf abstraktn{ expresionisty,
se barva stala néstrojem k vyjédreni vlastniho prozivani
7ité zkuSenosti. Cerna plétna, kterd Rothko vytvoril pro
ekumenickou kapli v Hustonu, pfivedla historicku uméni
Jane Dillenberger, jez je vidéla v malifové ateliéru, k slzém.
James Elkins se ve své knize Pro¢ lidé plcou pred obrazy
pté, co takovy stav zpGsobuje? Dillenberger uvedla, Ze to
byl ,zvldstni pocit™ ttha a Gzkost, kterd na ni pred dernymi
pldtny dopadla (Elkins 2007, 5. 2-3). Rothko je nainstalované
v Hustonu nikdy nespatfil, nebot v roce 1970, dva roky po
rozhovoru s Jane Dillenberger, spachal sebevrazdu. Nabizi
se otdzka: V ¢em spocivd sila takového obrazu? Podle mého
nazoru v naprosté otevienosti vii¢i divékovi, na kterého pii-
sobi pretavené emoce do barevnych polf. Jejich vyklad je
¢isté individudlni, ale o nic méné intenzivni.

Cyklus platen Wall of Light Seana Scullyho z devadesétych
let je vzpominkou na cestu nevadskou pousti. Uzas a vytr-
Zeninad danym momentem, ktery kontrastoval s ndvétévou
kasina v Las Vegas, z néhoZ se vracel, se mu vepsaly do pa-
méti. KdyZ se blizil k Valley of Fire, zaujaly ho barvy pousté
v prichdzejfeim soumraku. Stiny nedalekych hor, které se
ve skomirajicim svétle natahovaly po Zlutém pisku. Teplé
okrové barvy prechédzely do $edé, tmavé modré a Gerng,
podobné jako vertikéln{ a horizontdlni barevng pole na
obraze Wall of Light Desert Night (1999). Mezi jednotlivymi
barevnymi vrstvami prosvitd podkladova jemné zluta jako
linie svétla ve chvili, nez ji pohlt{ tma. Nen{ tfeba stat na
pousti, abyste citili chlad dlouhych sting, které se tdhnout
po rozpéleném pisku.

,Painting is a body of experience,” vypravi Scully do kamery
snimajici newyorské studio (Scully 2021). Jeho obrazy jsou
prostorem vlastniho télesného prozivani malby, dialo-
gy mezi jednotlivymi barevnymi poli, kterd nemaji pevné
hranice. Svou zdénlivou nepfesnost{ vytvafi vibrujici linie,
které tékajf pod oéima divéka a rozechvivaji dynamikou ba-
revnych polf pulzujicich v dennim svétle. Scully zaroveri ve
videudodéva: A painting has not explain to itself Tane¢nici
Kairi a Sato pohybujici se Scullyho vystavou The Body and
The Frame reaguji na obrazy vlastnim télem. Nepotiebuji
zndt pribéhy, které za jejich vznikem stoji. Zpfisob, jakym
k ndm obrazy Seana Scullyho promlouvaji, totiz hranice
rdmu prekracuje.

Petra Lexovd




