pPrvves s - >

Mezi hyperrealistickou imitact
a materidlni repetici: vyFiznuté oct
Gogolova ,,Portrétu®

V Gogolové textu ,Portrét (1835;

1842),229) ptivodné zafazeneém do povidkového cyklu Arabevs.-
ky (1835), si hlavni hrdina, mlady, taleptoyany a bezna(}ej-
né chudy malif¥ Cartkov, zakoupi v pouliénim kramu takvrka
proti své vili a po dlouhém vahani stéf"im/ a ?rachem posko-1

zeny a patrné nedokonéeny portrét neznafrvleho starce,: »BY
to portrét starého muze bronzové hnédé tva?e’, kostnaté a vy-
z4blé. Tvar jako by byla zachycena v kf*eéov1tem}stahu.1 a b.}'rlo
v ni cosi neseversky vyrazného. Zradil se v ni oh’nivy 31};.
Mu# mél na sobé malebné zidsnény Siroky a/susky gat. .23/)
Teprve po setieni prachu se objevuji ,stopy pracve znamen,lte-
ho maliie® a neoby¢ejného talentu. To, co na ném hlzj\'vn/lmu
protagonistovi bezpodmineéné uéarova?o, byl uhrapcwy po-
hled: ,Nejvic na ném prekvapovaly oéi: jako k?y do n.1(’:h mah}f
vlozil véechno své nadéni, viechno své peclivé }15111'. Ty o€l
se z portrétu divaly doslova jako zivé a ndpadné rusily jeho

229) Jak zndmo, text povidky existuje ve dvoji verzi, prv.m'uz roku 183 ,5’ kterd je (}})rak-l
ticky neznama jak Stenditim, tak literarnim hlstonku'm, a druhé, kterou. .o‘%o.
nékolikrat piepracoval a byla vydana v roce 1842. Viz Robert A. Maguire: £X-
ploring Gogol (Stanford: Stanford University Prc;%s, 1994), s. 143t. priglp

230) Nikolaj Vasiljevi¢ Gogol: JPortrét* [1842]. In tyz: Petrohradské povidky, prel.
Anna Novakové (Praha: Primus, 2002), s. 81.
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vnitini harmonii.“ Jiz zde se v8ak okouzleni a fascinace poji
s bizarnosti a zlovéstnosti, tedy afektem evokujicim — po-
dobné jako u Weinera — moment unheimlich: ,Skoro stejny
dojem vyvolaly o¢i mezi lidmi. Zena, kterd se pred nim za-
stavila, vyktikla: ,Ten m4 ale kukué!‘ a honem couvla zpat-
ky. Malii mél néhle zvlastni, neptijemny pocit, ktery si sdm
nedovedl vysvétlit, a postavil portrét na zem.“231) Tento opé-
tovany pohled, nasyceny éimsi zlovéstnym, odpovida zku-
Senosti pohledu do propasti, jak ji v jednom z aforismu liéi
Friedrich Nietzsche: ,,A hledis-li dlouho do propasti, vhléd-
ne pak propast i do tebe.“232) Vpad nevysvétlitelného skrze
démonicky pohled, romantické fantaskno i tajemno, doty-
kajici se bez prestdni nepojmenovatelné hrtzy, tvoii pohyb
textu, jenz stejné jako hrdinovo védomi neustdle krouZi ko-
lem o¢i portrétu.

S obrazem podpaZi se schvaceny malit vraci do svého
nuzného pribytku na Vasiljevském ostrové, kam ,,vystoupil
po schodech, politych splasky a ozdobenych stopami kodek
a pst“ a ktery tvori promrzly ateliér preplnény ,vselijakym
malifskym harampadim: kousky sadrovych rukou, ramy
s napjatym platnem, rozmalovanymi skicami a drapériemi
rozvéenymi po zidlich“233) Cartkov bezdéky ulozi pFinese-
ny portrét mezi dvé dalsi platna a odd4ava se melancholic-
ké kontemplaci nad vlastnim zmrhanym talentem a bidou.
A jak splin postupné prechézi ve vzteklé a hlasité rozhotce-
ni, objevuji se o¢i znovu a jesté naléhavéji: ,Sotvaze to malif
vyslovil, zachvél se a zbledl: divala se na ného éisi kiecovi-
té stazena tvar, ktera vykukovala za obrazem. Dvé hrozné
o¢i se do ného zabodly, jako by ho chtély poz#it, a na ustech
byl napsdn strasny rozkaz mléet.“234) Text tak opakované
dokldada organickou provdzanost mezi postupné gradujici
intenzitou perforujiciho pohledu na portrétu a afektivnim
naladénim subjektu. Zd4 se proto, Ze kompoziéni charak-
ter démonického pohledu, stejné jako jeho niZe analyzovana

231) Tamtéz.
232) Friedrich Nietzsche: Mimo dobro a zlo [1886], ptel. Véra Koubové (Praha: Au-
rora, 2003), s. 73.

=

33) Gogol: ,,Portrét®, cit. dilo, s. 83.
34) Tamtéz, s. 86.
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halucinaéni multiplikace souvisejici s technikou montaze,
jsou rysy, které osnovu povidky odlisuji od toposu portrétu,
jenz se t&sil velké oblibé zejména v literatute prvni poloviny
devatendctého stoleti.235)
Znepokojivé intenzita pohledu je na chvili — fingova-
né — zmirnéna anekdotou, pfevzatou z Vasariho, o feme-
slném mistrovstvi Leonarda da Vinciho, jak o ném svédéi
portrét, na némz nejvice piekvapovala pravé propracovanost
o, v nichZ ,ani ty nejmensi, sotva viditelné Zilky malif ne-
vynechal236) Tim razantngji se viak text k jejich u¢inkim
vrati, kdyZz se pomalu stdvé jasnym, Ze jejich désiva plisobi-
vost prekraduje samotné moznosti sebedokonalejsi mimesis:
,To uz nebylo uméni; tady uz byla porusena vnitini harmo-
nie portrétu. To byly Zivé lidské o¢i!“237) A tak jako Weiner
na zdkladé transgrese platného antropomorfniho fadu ¢ini
z poznatelné tvaie deformovany patvar, kde o¢i nepat¥i hla-
vé&, nybrz jsou do ni vsazeny, dopousti se i Gogol radikdlntho,
doslovného fezu a transpozice oéi starce z portrétu: ,Vypada-
ly, jako by byly vyiiznuté z Zivého ¢lovéka a vsazené do ob-
razu.“23%) Od tvare odtrzeny, disociovany pohled predstavuje
paradoxni figuru na hranici Zivota a smrti, nebot na jednu
stranu symbolizuje brutdlni akt oslepeni a umrtveni ano-
nymniho subjektu a na stranu druhou vitalizuje nezivé plat-
no, k¥isi namalovanou, nehybnou tvar.

Z hlediska afinity tématu portrétu a préce beztvarosti
je potfeba zminit, Ze témito vypjatymi narativnimi pasa-
Zemi prostupuji zneklidriujici ivahy o mimetické reprezen-
taci, jeZ volné — a prostfednictvim polopfimé Fedi — pre-
chézi od védomi protagonisty k hlasu vypravéni. Je veelku
nepodstatné, zda nasledujici otdzky klade vypravéé nebo

235) Véhlasny Gogolav vyklada¢ Michael Oklot, ktery vénuje pozornost predevsim
arabeskovitému pohybu textu povidky, naproti tomu nepfili§ komplikovanou zé-
pletku chépe jen jako repetici texti Balzaka, Poea, Hoffmanna &i Tiecka a dvou
méné zndmych textd s totoznym titulem ,,Mali* ruskych prozaiki V. F. Odojev-
ského (1890) a N. A. Polevého (1834). Michael Oklot: Phantasms of Matter in
Gogol (and Gombrowicz) (Champaign — London: Dalkey Archive Press, 2009);
s. 80-81.

236) Gogol: ,,Portrét®, cit. dilo, s. 87.

237) Tamtéz.

238) Tamtéz.
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protagonista, literarni fe¢ zde naértdva svlj zneklidniujici
autoportrét i bez tohoto rozlient: ,Vzdyt je to prece priroda
iviVé pfiroda; odkud se bere ten zvlastni, nepiijemny pocit‘.;
Ze by otrocké, doslovné napodobeni p¥irody bylo uZ proving-
nim a pusobilo jako pronikavy, disharmonicky vyk¥ik?+239)
Odkufi se bere tato expresivita v souvislosti s n&¢im tak
zdanlivé nekomplikovanym, jako je ndpodoba prirody?240)
Zde Gogoliv text umoziiuje vstup na piadu obecnéjsi estetic-
ko-historické interpretace. Ta by dané pasaze chépala jako
kritickou konfrontaci romantismu, s jeho akcentem na sub-
jektivitu a afektivitu, s realismem a jeho vyusténim do na-
turalismu; ¢ili, dle typologie Johanny a Igora Smirnovovych

jako stfet primdrniho, vyrazné antropocentricky zaméf*ené-’
ho stylu se stylem sekunddrnim, vyznadujicim se antropo-
morfnim modelem svéta.24)) Tomu by odpovidala tematizo-
va.né predstava tviréiho génia, ktery m4 jako jediny moc
vtlsk'nout pfirodé neopakovatelnou auru jedine¢nosti i har-
moplcky ton: ,Pro¢ se obyéejn4, vsedni piiroda jen u umél-
ce ‘Jevi ve zvlastnim svétle a proé¢ v nas nevyvolava vSedni
dOmev — praveé naopak, jako bychom se ji pot&sili a jako by
pak vSechno kolem nés plynulo a Zilo klidné&ji a harmoniété-
Ji7“242) Vedle toho je vsak t¥eba rovnés plipomenout znaéné
komplikovany vztah Gogola k umélecké imitaci vibec, kte-
rou povazoval za navysost spiritudlni problém a od jejihoz

praktikovani odrazoval jak v nékterych prozaickych textech

tak v korespondenci.243) :

. vSkuteénost, Ze problém ptili§ vérohodné imitace, & jinak
receno, dokonalé kopie, predstavuje krizovy moment mezi

Poetikou romantismu a realismu, dokazuje i nasledujici kon-

te‘xtuva’llm’ shoda. Ve stejném roce, kdy byla publikovana dru-

ha, prepracovan4 verze Gogolova ,Portrétu®, tedy roku 1842,

239) Tamtéy,
240 - i
) J,ﬁCquCS Aumont ozna-éujc za expresivni dilo takov, , které pozorovatele zaséhne
tim, Ze se nepodob4 ni¢emu dosud znAmému, Ze viditelng inovuje a vynaléza nové
polsn.lpy’ - Jacques Aumont: Obraz [2003], ptel. Ladislay Sery (Praha: Akademie
» m}lzxckych umeéni v Praze, 2005), s. 296.
) Viz ;gor P. Smirnov — Johanna R; Déringova Smirnovova: , K sémantice ruského
e realismu (1840-1880) [1984]. Ceskd literatura 43,1995, ¢. 2, s. 159-166.
743—’ Gpgol: »Portrét®, cit. dilo, s. 88.
) Viz Maguire: Exploring Gogol, cit. dilo, zejm. s. 13 a 139,
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vychazi v Londyné povidka Edgara Allana Poea ~Medailon®
(,The Oval Portrait*), jejimz ustfednim motivem je pravé
portrét a osu vypravéni tvoii piibéh o malifské posedlosti co
nejdokonalej$i podobiznou. Vypravé¢, zotavujici se z dlouhé
nemoci, piebyva na hradé a ndhodou zpozoruje ovalny por-
trét dospivajici divky. ,Poznal jsem, Ze ¢arovné kouzlo obra-
zu tkvi v naprosté Zivoucnosti vyrazu, ktery mne zprvu ohro-
mil, potom zmatl, uchvatil a zdésil.“244) Na zdkladé setkéni
s touto p¥ili§ vérnou, doslova hyperrealistickou podobou se
odviji kratké vypravéni o malifi, ktery propadl touze zachy-
tit co nejdokonaleji podobiznu své druzky a svou urputnosti
ji postupné ptivedl do zahuby.24) ,Ale v pfistim okamziku,
ziraje dale na obraz, zadal se chvét a sinat a v idésu zvolal:
/Toto je opravdu Zivot sam!‘ Pak se prudce oto¢il k své mi-
lované — byla mrtva!“246) Findle vypravéni zietelné odkry-
vé eticky rozmér portrétu a napodoby viibec a svou zvyraz-
nénou polaritou Zivotnosti iluzivni malby na jedné strané
a smrti redlné, milované bytosti na strané druhé nabizi ale-
gorii o fatdlni zdméné iluzorniho obrazu a skutec¢nosti, ktera
se vinou kreativni vasné stala pouhym modelem, objektem
k napodobé.247)

Gogoltv postoj k imitaci je ostatné patrny jiz z vyvoje uda-
losti v prvni ¢asti povidky; poté co Cartkov nalezne v ramu
ukryty mésec s pohddkovym jménim, vybavi si ateliér a pus-
ti se do kycovitych a dobové médé zcela poplatnych portre-
tt na zakéazku, dostava se do pasti imitace, v jejiz spleti jiz

244) Edgar Allan Poe: ,,Medailon* [1842]. In tyZ: Démon zvrdcenosti, piel. Josef
Schwarz (Praha: Argo, 2013), s. 106. Poetiv vyraz life-likeliness je zdafile pre-
loZen jako ,,Zivoucnost®, jedna se vSak o neologismus ve vyznamu vérohodné
odpovidajici Zivotu.

245) Jak upozortiuje filmovy historik Tom Gunning, Poe napsal povidku tfi roky
po prvnich vetejnych diskusich o daguerrotypii a dva roky po n¢kolika vlastnich
&lancich o tomto objevu. Tom Gunning: ,,,Animated Pictures*: Tales of the Ci-
nema’s Forgotten Future, After 100 Years of Film*. In Vanessa R. Schwartz —
Jeannene M. Przyblyski (eds.): The Nineteenth-Century Visual Culture Reader
(New York: Routledge, 2004), s. 109.

246) Poe: ,,Medailon®, cit. dilo, s. 108.

247) Srov. psychoanalyticky vyklad Pascala Aquiena, podle n&jz lze text ¢ist jako ,,me=
taforu vyprazdnéni smyslového svéta béhem procesu sublimace®. Pascal Aquien:
,Du méme a l’autre. La problématique du portrait chez Oscar Wilde*. In Pierre
Arnaud (ed.): Le Portrait (Paris: Presses Paris Sorbonne, 1999), s. 129.
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netvofi sdm ze sebe, tak jako d¥iv, ale, jak to vystiZzné komen-
tuje Maguire, imituje jiZ imitujici oéekdavéni druhych. ,Jinak
yedeno, skuteéné ;se stavéd‘ véim, co imituje: neni umélcem,
ale pouze dalsi verzi kazdé z péz, které zobrazuje.“248) Por-
trétovani méstanské smetdnky, které Cartkovovi niéi talent
a deklasuje jeho tvorbu na pouhé splnéni objedndvky a imi-
taci oekavaného, by bylo mozné chépat také jako Gogolovu
polemiku s dobovym tizem zobrazovéni literarnich typt po-
dle aktudlniho dobového trendu. Jak totiZ ve své praci o li-
terdrnim portrétu v ruské literature devatendctého stoleti
ilustruje Edmund Heier, v dobové préze se objevuje novy
typ literarniho portrétu, ktery vznikd z ,védomé snahy spi-
sovatel o ztvarnéni jejich postav dle nejnov&jsi maody*.249)
Podle Heiera tento trend pramenil z roz§ifené z4liby literatd
ve spisech Johanna Caspara Lavatera o fyziognomii, 250 jez
mély pfimy vliv na literdrni realismus a tvorily model pro je-
jich vlastni literarni portréty.25) Zaroven je tieba upozornit
na skutecnost, Ze Gogoliv diraz na vizualitu, jenZ prameni
nejen z jeho nadsent ze spektakuldrniho Rima, ale také z ra-
ného vielého zajmu o vytvarné umeéni, vrcholi pravé v ob-
dobi, kdy vznikd druh4, pfepracovand verze ,Portrétu‘.252)

Pro¢ ale pohled na p#ili§ Zivé, a pFitom cizi oéi portrétu
odpovidéd pronikavému, disharmonickému vykriku? Gogo-
lGv esteticky postoj k imitaci a z4liba ve vizualité, domni-
vam se, paléivost otdzky p¥ili§ neobjastiuji. Odpovéd spoéi-
va spiSe v poruseni hned dvou zdkonitosti. V prvé fadé jde
0 odtrZeni dvou édsti oblideje, jez k sob& organicky patii. O¢i

248) Maguire: Exploring Gogol, cit. dilo, s. 150.
249) Edmund Heier: Literary Portraiture in Nineteenth-Century Russian Prose (K6ln:
Béhlau, 1993), s. 26.

250) Jde predeviim o spis Physiognomische Fragmente, zur Beforderung der Men-

schenkenntniss und Menschenliebe (Fyziognomické fragmenty k oslavé lidského

r pochoper}i a lasky, 1775-1778).

231) Svou tezi doklada zejména na liteni postav v Balzakové Lidské komedii, ktery
Lavatertv spis objevil v roce 1822. Viz Heier: Literary Portraiture in Nineteenth-
-Century Russian Prose, cit. dilo, s. 27.

52) Ynévaznosti na Gogolovu vlastni typologii rozliSuje Maguire v jeho tvorb& urdi-
ty vzorec, ktery je ustaven kolem t¥ vzdjemn& propojenych témat, jeZ dominuji
konkrétnimu obdobi: ,,misto” (1831—1836), ,,vnimavé oko* (the apprehending
eye) (1836-1842) a ,,slovo* (1842—1852). Siln& vizualni ,,Portrét* tak pochopi-
telné spada do obdobi druhého. Maguire: Exploring Gogol, cit. dilo, s. 97.
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—

vyFiznuté z Zivého ¢lovéka a vsazené do obrazu” zbavuji akt
uméleckého tvoreni veskeré mimetické nevinnosti, skrze Jj-
terdrni fe¢ se vytvarné gesto — a tim pochopitelné i proces
psani — stdva nésilnym aktem, pitvou dosud Zivého ¢lovéka,
Gogolovi samotnému se tato mortédlni poetika nijak nep¥i¢i,
kdyZ vypravéé realisticky Ihostejné zobrazeni predmétu ,bez
citu, bez vnitiniho vztahu k nému® o par fadkua niZe p¥irov-
navé ke ,skuteéné, stra§né podob&*, ,s jakou se setkdvdame
tehdy, kdy# se ve snaze prozkoumat krdsného ¢lovéka vy-
zbrojime skalpelem, rozfezeme jeho vnitfnosti a spatfime
¢lovéka odporného®.253)

Zéaroven je tieba mit na paméti, Ze zobrazeni téchto zlo-
véstnych oéf je, jak se dozvidame ve druhé ¢asti povidky, re-
produkct zivé podoby lichvare, jez vznikla na zakazku s pra-
nim pFeZit svou vlastni smrt: ,vymaluje-li ho vérné, udrzi
se jeho Zivot nadptirozenou silou v portrétu, a [...] neze-
mie docela.“254) Jak oviem vystizné ukazuje Maguire, slove-
so prelozené jako ,vymalovat (v ruském originalu peredat)
zde vice nez reprodukci znamend doslovnéji transfer, pfesun
z jednoho mista na druhé: v tomto pfipadé ze skuteénosti
na platno. ,To uz nebyla kopie pfirody,* oznamuje vypra-
v&¢ prostiednictvim polopiimé Feéi vydéseného Cartkova,
,to byla zvlastni Zivost jakoby ozafujici tvar mrtvého, ktery
pravé vstal z hrobu.“255) A ptesné toto gogolovské premisténi
je tim, co podle Maguira otevira cestu k démonickému.256)

Vykazuje-li Weinerovo psani mnoho styénych ploch s ra-
nym dilem Bataille a jeho souasného vykladace Didi-Hu-
bermana, patii Gogolovy pasaze pojednévajici o unheimlich
pohledu vytiznutych o&i a désivé podobé vnitiniho rubu lid-
ské kuze k t&m, jeZ silné rezonuji s inspira¢nim zdrojem
Bataillovych textt v revue Documents a jeho prézach. At
uz Bataille pise o ,kanibalistické pochoutce® nebo vydloub-
nutém oku knéze, které jedné z protagonistek novely Pri-
béh oka (Histoire de Uceil, 1928) sloui jako eroticka hrag-
ka, vzdy dochdzi k drastickému piestoupeni spolecensky

253) Gogol: ,,Portrét®, cit. dilo, s. 87-88.

254) Tamtéz, s. 132.

255) Tamtéz, s. 88.

256) Viz Maguire: Exploring Gogol, cit. dilo, s. 145.
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akceptovatelného antropologického ¥adu, nebot oko zt&les-
pujict subjektivitu — at uz jako metafora brany do duse
nebo symbol vidéni — se stdva objektem.257) Motiv para-
doxniho doteku téla s kizi spousti u Bataille varovny zvuk
obdobny Gogolovu pronikavému, disharmonickému vyk¥i-
ku, doprovazeny kfikem symbolického zvifete: ,Dotyk oka
¢ kuzi je nad pomysleni hebky [...]. Zni v§ak p¥i ném hroz-
ny kohouti k#ik.“238) Rozdil je nasnadé: Zatimco Bataillo-
vo objektdlnt oko ztratilo dislokaci svou primédrni optickou
funkci a osleplo, Weinerovy i Gogolovy oéi, byt technikou
montdZe portiznu premistované, svou schopnost vidéni na-
opak akcentuji.

N4hlé disociace a postupna dislokace Zivych orgdant vidé-
ni predstavuje moment rozpolceni forem, ktery Didi-Huber-
man oznacil za beztvarou podobnost, jez ,sice obdatuje for-
mou a ve védomi utvari souvislosti, umi v8ak také z dotyku
udélat roztrzeni, ony souvislosti zpfetrhat a utvorit se z de-
kompozice prvki, které sama pouziva“.259) O¢i na Gogolové
i Weinerové portrétu svym nésilnym premisténim poukazuji
na defiguraci lidské tvare a stévaji se nikoli pohledem roz-
poznatelného subjektu, ale pohledem cizorodym, poznatel-
nym jen ¢asteéné. ,Vydloubnuti“ oka zde navic probih4 v sy-
nekdochické roviné prostrednictvim obsesivniho zaostieni,
které zbytek tvare ponechdva stranou a tim ji také zcizuje.
Jde pfesné o onen ,zaostfovact rezim (régime focalisateur),
jenz nés podrobuje [...] moci obrazu, moci jeho utkvélosti,
stoji-li subjekt pred utkvélymi obrazy zptsobujicimi jeho
vnit¥ni rozpolcenost.260)

Obsesivni zpusob pohledu, jenZ pronésleduje lidskou
psyché, propaluje se do mozku, imaginace i osudu, a pfitom
zistava neustédle polapen désivym i fascinujicim unheim-
lich zrakem, tak stoji v pfimém protikladu k tomu, jakym

257) Srov. Georges Didi-Huberman: La Ressemblance informe, cit. dilo, s. 75.

258) George Bataille: Pribéh oka [1928]. Matka, prel. Ladislay Sery (Praha: Reflex,
1992), s. 47. Ke genealogii motivu oka v dile Georgese Bataille viz pronikavou
interpretaci Josefa Fulky v Pavel Bar§a — Josef Fulka: Michel Foucault. Politika

_ aestetika (Praha: Dokotén, 2005), zejm. s. 136-141.

259) Didi—Hubermanl: La Ressemblance informe, cit. dilo, s. 381-383.

260) Tamté, s. 10. Uvodni kapitola knihy vy$la téz ¢esky v ptekladu Josefa Fulky:
»Dvoji reZzim obrazu®. Analogon 38-39, 2003, &. 2-3, s. 71-75.
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zptisobem situaci pohledu analyzuje Jean-Paul Sartre, podle
n&ho# zptisobuje zaostfeni na cizi pohled a jeho reflexe elimi-
naci zrakového organu, ktery pohled umoziuje. Podle Sartra
ve chvili, kdy jsem pozorovan, _nevnimam pohled na predmsg-
tech, jez ho manifestuji, ponévadZ moje uchopeni pohledu,
ktery je na mne namifen, se jevi na pozadi destrukcee oci, kte-
ré mne pozoruji‘: chépu-li pohled, pfestavam vnimat o¢i“.261)
Jako by se zde existencidlni filozofie branila simultannosti
pohledu, jenZ vidi a zéroven jedn4. Modalita pohledu, kterou
inscenuji texty Weinera a Gogola, se této destrukei vzpira:
navzdory — anebo pravé diky — uhranéivému pohledu sma-
zaného obli¢eje a dabelské podobizny oci ve své fyzické, ma-
terialni intenzitd setrvavaji, ziistavaji v o¢ich druhého doslo-
va vitépeny. Mohlo by se dokonce zdat, Ze sila pohledu mizi
pod tihou o¢i, piresné&jsi v8ak bude navrhnout, Ze cizi pohled,
pronésledujici a tvarujici subjekt, se na zptisob ektoafektu
postupné obraci a zavinuje dovnitt subjektu.

V této souvislosti si v8ak Sartre klade podstatnou otéz-
ku, co vlastné znamené byt vidén, a odpovéd bez vahéani
vztahuje k samotnému subjektu: _Pohled je proto piede-
v#{m prostiednik mezi mnou samym a mym ja‘.“262) Tak
jako vidét druhého pro néj znamena _byt-vidén-druhym®
obdobn4 inverze vyvstava i v pfipadé pohledu ciziho, jenz
se stava pohledem na sebe sama. Ve Weinerové pripadé se
drama ciziho utkvélého pohledu obraci dovnitt jestd razant-
né&ji, pohled je jakoby zajat a sleduje predevsim své afektivni
déni. Jenomze timto zptisobem uvéznény pohled a rozvinuti
afektivniho dramatu subjektu jsou produkovany perspekti-
vou textu a jeho literarni feéf; hranice oddélujici suverén-
ni subjekt od svéta, ktery jej obklopuje, je proto aktivitou
pohledu protrzena. ,Pohled druhého jako nutnd podminka
mé predmétnosti ni¢i jakoukoli predmétnost pro mne. Po-
hled druhého m& zasahuje skrze svét a neni jen transforma-
ci mne samého, nybrz absolutni proménou svéta. 26> Pravé

261) Jean-Paul Sartre: Byti a nicota [1943], prel. Oldfich Kuba (Praha: Oikoymenh,
2006), s. 315.

262) Tamtéz, s. 316.

263) Tamtéz, s. 327. Zaroveil je viak tieba upfesnit, Ze pro Sartra znamena pohled
druhého primarné odcizen: ,,Uchopuji pohled druhého v samém nitru svého akfth
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tento pf)hled proménujici svét i subjekt se u Weinera i Go-
gola déje prostfednictvim ndvratii uhranéivych a nekompro-
misné redlnych o¢i; oéi, které piechézeji z portrétnich obra-
zi do textury narativu a svou afektivni silu prenéseji jak
na protagonisty, tak na ¢étenare.

Tak jako u Weinera pohled smazaného oblideje perforuje
direvéné kiidlo dvefi a sméfuje k vypravééi a protagonistovi
v jefiné osobé, vbodévaji se o¢i Gogolova portrétu do mali-
fe ”]?ét.(\'é strasnéji, jesté hloubéji, jako by se nechtély divat
na nic jiného neZ na ného“.264) Kdyz se pak k smrti vydése-
ny Ca?tkov odhodlé obraz omotat prostéradlem, piizraénost
scény jeSté graduje, nebot namisto toho, aby mu oéi portré-
tu takiikajic zmizely z oéi, za¢ne zlovéstny pohled proni-
kat sk’rze 'texturu: »=Mési¢ni svit zvySoval b&lost prostéradla
a malifovi se zddlo, Ze ty strasné odi zadinaji prosvitat plat-
n.em.“265) Prostéradlo vSak pochopitelné neni jediny mate-
rléL kterym tento pohled pronik4; dia-bolické — dle etymo-
lo.g'le feckého diabolos (ddbel),266) ale stejné tak komponenti
dia (skrze, napii¢) a ballein (vrhat) — oéi se propaluji skrze
fakturu platna i samotného textu. Disociovany unheimlich
pohled, nikoli abstraktni a nehmotny, ale naopak vytrvale
hr/na,tatelny ve své akcentované ,vyfiznuté“ télesnosti, vtr-
héava dg protagonistova zivota, prondsleduje jej a prOV(;kuje
E)avranmu — Citelnou jak z malifovy panické hriizy, tak z roz-
Stépené narativni i stylistické kompozice textu.267)

Jkatt?\, z;;:gun tav Qd'mzem' mych vlastnich moZnosti.“ Chépe jej jako ,,prudky néraz
3 u otfdsa“, a so ahlé zivani jasné izeni ich
PR 3;gzs§§;ahle proZivéni ,,nejasného odcizeni viech mych
364) Gogol: ,,Portrét®, cit. dilo, s. 88.
;23) Tamtéz, s. 89.
266) ZOSSt;a’Vu:}J? prqto QOgolova fo?eti?ké hra se jménem hlavniho hrdiny, ktery jes-
“Ccrlzkovf.v(erm ;;(or\}/:dkvy nesl ptimy odkaz k d'dblovi nikoli jako Cartkov, nybr
4 ov* (z rus Ie 0 carr?. Viz Oklot:.Phanrasms of Matter, cit. dilo, s. 95-99.
g ov. téz Magulre. Exploring Gogol, cit. dilo, s. 146-148.
O;Z;)\ll'u?odne zp_raclov'éni'posefilosti pohledem portrétu a motivu dislokovanych
noidnfn e:(presl_omstlc,kz,i Povic.lkva} Georga Heyma ,,Zlodg&j* (1911), v niZ para-
- navq};f) ag‘ocrlus{j, trgv1c1 sviy zwot' mezi naslouchdnim halucinaénim hlasim
ngcn:l Zazzml a Vinciho porfretul Giocondy v Louvru, slavny obraz ukradne;
2ot t();?roYod}J Vrrc‘holnevl.qo 1kopok1astického nésili spachaného na obraze
ko por TFtovauc tvare: ,,Pfistoupil az k ni a nasadil ji hrot noZe k vnitfnimu
itku pravého oka, bodl a zadal oko vyfezavat. Mé&l pii tom co délat, nebot’
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Ta se projevuje jednak razantni juxtapozici nezivych, ob-

jektélnich fragmentti a jednak opakovanym navratem vytés-
néného. K typicky gogolovské zélibé pat¥i kupeni detailg,
vydet harampadi a lideni chaoticky preplnénych prostor bez
ladu a skladu, jez ztélestiuje malifuv ateliér ¢i aukéni sif
ve druhé &asti vypravéni, kde se vedle ledabyle pohozenych
obrazt a knih hromadi ,,(¢)inské vazy, mramorové stolni des-
ky, novy a stary nabytek oblych linif, s listovim, sfingami
a lvimi tlapami, zlaceny i bez pozlatka, lustry, olejové lam-
py“.268) Tato kompoziéni technika odpovidd zminéné poetice
montéaze. Vydet opottebovanych artefaktt tvoticich ,chaotic-
kou zmé&t uméleckych d&l“ mizZe na prvni pohled evokovat
groteskni sémantiku kupeni a vyétil, uplatiiovanou hojné
naptiklad v Mrtvych dusich (1842), oviem i zde Gogol na-
vazuje na techniku montéze, kter4 je nemyslitelnd bez své-
ho morbidniho rozméru. Kdysi cenné objekty se proménily
v nepotfebné haraburdi a nyni se v potemnélé sini povaluji
jako mrtvoly: ,Ostatné pocit, jaky ma ¢lovék na aukei, je vi-
bec smutny; celé to pfipomina pohieb. [...] ticho, ml¢enlivé
tvafe a pohfebni hlas vyvolavace, ktery poklepava kladiv-
kem a zpivéa panychidu nad ubohymi uméleckymi dily, jez se
zde tak podivné sesla — to vechno jako by jesté zesilovalo
zvlastni, neptijemny dojem.“?6%

Paranoidni kompozice se pak projevuje predevsim nut-
kavymi ndvraty k o¢im, prosvitajicim skrze platno, zabo-
davajicim se do umélce a skrz naskrz jej provrtavajicim —
co% nelze &ist jako pouhou personifikovanou metaforu, nybr
jako doslovny, fyzicko-esteticky — aistheticky — akt. Efekt
tohoto pohledu je pak do urcité miry obrazné i diskurzivné
zast¥en, nebot po exaltovaném zavéru prvni tasti povidky
nasleduje ¢ast druh4, jiz tvori veskrze konvenéni realistické
vypravéni o Zivém piredobrazu portrétu, nemilosrdném li-
chvéfi, jehoz morélni zkaZenost se prenasi na kazdého, kdo

platno bylo dosti tvrdé a nepoddajné.“ Georg Heym: ,Zlodgj“ [1911]. In tyZ:
Zlodéj a jiné podivné figury, prel. FrantiSek Ry¢l (Brno: Host, 1998), s. 104.
268) Gogol: ,,Portrét®, cit. dilo, s. 119. K poetice fragmentu a harampadi u Gogola viz
Susanne Fusso: Designing Dead Souls: An Anatomy of Disorder in Gogol (Stan=
ford: Stanford University Press, 1993).
269) Gogol: ,,Portrét®, cit. dilo, s. 120.

ST

i

[141]

-

se s jeho débelskou podobiznou dostane do kontaktu. I tato
druhé éé%t,,ré,m.ované drazbou tajemného portrétu v piepl-
néné aukeni sini, v8ak piredstavuje scénu onéch neodbytnych
skopickych navrati.
Figura o¢i, prostupujici védomi subjektu a zanechavajici
v ném patolf)g'ickou stopu, se dostdva hned do ivodni scény
v aukéni sini a je zaostfena do té miry, Ze pravé text predsta-
vuje agens zaslepeni, které v§e kromé onéch uhranéivych oéf
rozostiuje a prehlizi. Po kratkém ,entrée“ na cetkami a ums-
leckym haraburdim pfeplnénou scénu se totiz vypravés, stej-
né jako Ucastnici drazby, okamzité zamé&¥{ na svij leitr;lotiv
nebot ,ze vSeho nejvic budil u navstévnika uzas nezvyklej
#zivy pohled o¢i. Cim déle se do nich divali, tim hloubé&ji se
jim oéi jakoby propalovaly do nitra“.270) Je patrné, ze kdy-
by se text zastavil u této repetitivnosti, démonické; sila po-
hledu by postupné vyprchala s tim, jak druh4 ¢4st povidky
formO}l mise en abyme odkryva a explikuje ptivod i genezi
ternne.sﬂy portrétu, jeZ prameni z prosté lidské chamtivosti
a’hrablvosti. Hned po tomto fantasknim vyjevu vsak p¥iché-
zi na fadu vypravééiv komentar, ktery veskerou enigmatié-
flOSt zobrazenych o¢i pasuje na pouhou techniku, vydobytek
r?mgslného umu: ,Tato zvl4stnost, tento mah’f*’ﬁv nezvyk-
1),/ trik zaujal bezmadla vSechny p¥itomné.“271) Rétorick4 sila
E()eto zdénvlivv'é banalizace spo¢ivé v tom, Ze onen trik je mozné
:lesk;cefno;flnez Jakqurvletv:atextovy komentét, jako projev textové
: Souga sr);eva, Vdrlilz/re/c vypravéni po.lyfopicky vytvari zazraéno
o, 0e 1({)' ryva clpnu zachalqu’ci jeho konstrukéni leSe-
st;uktufaieizalja n(;a Jbehvo 'dumys.l.no/u kompozici; narativni
L ”sebepohicup; i 0t né thako v Jlnyc‘}‘l7GOg010VYCh textech
o 1i stru uro’u te%(tu .272) Jak bylo osvétle-
2 Skand,éanst glchy'pos.tup voli Weiner, kdyZ enigmati¢nost
B fl;rrzlt ezmhclf pohledg pljonésledovaného a pro-
ot /(})Imzvi ml‘sty ironizuje a degraduje na tupé
E s ného cur{l}la. Zcela v duchu o vice nez stoleti
JS1ho Barthesova pfirovnéni literatury k masce, na niz

370) Tamtgy,
</1) Tamtgy.

7
2) Charleg C. Bernheimer:
coat* .

: ,,Cloaking the Self: The Lit !
AT 54g. e Literary Space of Gogol’s ,Over-
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273) predklada Gogol dtikaz o estetic-

ké sile obnaZenosti literarni konstrukce. Soudasné tak svého
¢tenaie zavadi na padu paradoxu, nebot namisto toho, aby
trikovitost triku redukovala jeho imaginativni a afektivni
Gdinek, zesiluje jej a podminuje.

Tento efekt paradoxniho triku, spotivajici v obnaZovani
toho, co mélo zistat skryto, nabizi analogii se subverzivnim
a znaéné ironickym pohybem groteskni arabesky, rozklada-
jicim binérni logiku vnitinfho a vngjsiho, vdzného a komic-
kého. Jak upozoriuje hned nékolik Gogolovych vykladada,
pravé logika arabesky, jeZz dala jméno celému prozaickému
svazku, tedy ,meandrovita, hrava linie arabeskovitého orna-
mentu, kterda méla tak mocny dopad na imaginaci némec-
kého romanismu¥, je centralni hned na nékolika mistech
Gogolova textu.274) Podle komparatisty a estetika Winfrieda
Menninghause se arabeska vyznaduje absenci jasného za-
méru a jako takova se stala paradigmatem estetické auto-
nomie.275 Vychézeje z estetiky némeckého romantismu, jez

pirekonava Kantovo striktni odd&lovani vnitiniho prostoru
dila, erga, od jeho ornamentélniho okraje ¢i ramu, parer-
ga, definuje Menninghaus pohyb arabesky jako subverzivni
hru vnitiku a vngjsku, jejichz distinkce mizi smérem do-
vnitt se zavinujici arabesky.?76) A stejné jako jsou v arabes-
ce smazany hranice mezi vnitini plochou zobrazené domi-
nanty a externim polem ornamentalnich linif a jako jsou
v jejim prostoru ironicky absorbovany estetické distinkce,
které ji ptivodné umoznily vzniknout, tak se i v Gogolove

si sama ukazuje prstem,

273) Roland Barthes: ,Littérature et méta-langage” [1959]. In tyZ: Essais critiques
(Paris: Editions du Seuil, 1964), s. 115. Srov. té7 Roland Barthes: Nulovy stupei
rukopisu [1953]. In tyZ: Kritika a pravda, piel. Josef Cermak (Praha: Dauphith
1997), s. 39: ,,Cela literatura miFe Hci: Larvatus prodeo, kra¢im vpted, ukazuje
prstem na svou masku.*

274) Susanne Fusso: ,,The Landscape of Arabesques®. In Susanne Fusso — Pris-
cilla Meyer (eds.): Essays on Gogol: Logos and the Russian Word (Evanston:
Northwestern University Press, 1992), s. 115. Fusso si véimé zejména arabeSkO:
vitého stfidani detailu a celku, zatimco Oklot vidi v pohybu arabesky analogit
prolomeni narativniho thmu. Viz Oklot: Phantasms of Matter, Cit. dilo, s. 67-71-

275) Winfried Menninghaus: [n Praise of Nonsense: Kant and Bluebeard [1995; pel:
Henry Pickford (Stanford: Stanford University Press, 1999), s. 75.

276) Tamtéz, s. 86-87.
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textu ironicky splétd a vzai & ZUj icky
vypravéného s iri)struktivle‘rljl;]r(le mmré(tea(;z;ltiiue e g
Obd?bnou tvofivou dekonstrukei pak t'ext realizuje teh
dY’ k.dyz opakf)'vanymi naznaky a jednou p¥imou autJe 'te j
rysuje an/al(.)gn mezi ddbelskyma o¢ima portrétu a . o,
Obgst{"enyml famou, Ze se taktéz ,dovedou propalo pif}if;;
Ani této e‘l.nalog"ii na sile nic neubira fakt, e je 5 Vaw'
hned dV(}]lté ironizovédna a deklasovdna: i’ovinalg, Is?rayecem
Je?o peq}ze dovedou propalovat, e se sar:ly od sebe :(; Zte [“ ]
aze I:rlajl na sobé tajné znaky — zkratka $i¥ilo se mn Izl aV}lJl
hgakyﬁh hlgupy}clh redi.“278) Sémantick4 filiace kovovyochomvisr‘i-
ciau .ravn_cwyc o¢i je navic pfinejmensim troji. V i
ké roviné jde pochopiteln& o magickou vétéinJ : lS yf{lbOhC'
moc penéz i pohledu: podlehnuti jejic}; uhran?’u g iy
hrabivost a posesivni touha mti¥e snad /Cl"emu ’leSku’
V kompozi¢ni, tedy textové i metatextov a0 V‘?S% I
gie obnazuje mechanismus rozmisténi ts .1"0"12‘9 ta'to a%lalo'
tiYu penéz i figury pohledu nap#ié tex’teni'eSt t’lStrlbuCI moj
mince texturou vypravéni doslova rozkutél‘efa ;mc’? iy
ustavi¢né pronikd démonicky pohled port L ut?? iy
ty tvar a lesk diky tomu nabyvaji ale Iz)rl'a f(e’tllll' ooy 'klﬂa-
prostupuji narativ a zaroven jej ene%‘ 'l’c % Ovc’harakt'em{,
fantazmatické pole, které pohlcujeg pohlzgil ikt O_bseSanL
e ! 3 protagonistd i éte-
rr;aeriél:{{etoezitﬁf;?;aj:g:évgnda Gogoll(iva technika %nise enlacff;-
: 0 v Jednu, diskurzivné-vizudlni vrst
a sice vzajemné zrcadleni pohledu portrét ey
- Ly ) ovaného lichvar
naols(l) S:Vr;erzn ; r‘iefly nehybného p?hledu podobizny zachycjriz
B ci zvproﬁlu, ktery je ovSem na rozdil od por-
o ;Xo zpfima odvrédcen.2’9) Mechanismus zrcadle-
- SponuJ,e fkrze pot}enciélné nekoneénou repetici:
B e Izr ev za,vgru prvni ¢asti povidky otisknou a pro-
B 2 k(,ehportretlgty Cartkova a konec vypravéni, kra-
skeho portrétu, ohlasuje zadatek dalsiho pf"lzbéhu

277) Sro i
V.S e o
otk n;g(;lov E qulngova Smirnovova: , K sémantice ruského realismu®, cit
B i k,épl)o vi nichz ,.1_1'cbez.peény majetek” a dalsi ,,[h]motné pfcdmét’ycé '
278) Gy . ?ve u chovaji aktivng a dodévaji mu tak zdani pasivity* i
279) 5, gol: ,,Portrét”, cit. dilo, s. 128 R
At dilo, s. 128.
ph_ko\vanaiurzaEgplormg Gogol, cit. dilo, s. 152, ktery ukazuje analogii mezi red
podobou penéz a navzajem se imitujicimi C‘artkovov;’mi podobiznarr:li_
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si sama ukazuje prstem,273) piedklada Gogol ditkaz o estetic-
ké sile obnaZenosti literdrni konstrukce. Souc¢asné tak svého
¢tendie zavadi na ptdu paradoxu, nebot namisto toho, aby
trikovitost triku redukovala jeho imaginativni a afektivni
udinek, zesiluje jej a podminiuje.

Tento efekt paradoxniho triku, spoéivajici v obnaZovéani
toho, co mélo zistat skryto, nabizi analogii se subverzivnim
a znaéné ironickym pohybem groteskni arabesky, rozklada-
jicim bindrni logiku vnitiniho a vné&jsiho, véazného a komic-
kého. Jak upozoriiuje hned nékolik Gogolovych vykladaéd,
pravé logika arabesky, jez dala jméno celému prozaickému
svazku, tedy ,meandrovit4, hrava linie arabeskovitého orna-
mentu, kterd méla tak mocny dopad na imaginaci némec-
kého romanismu®, je centralni hned na nékolika mistech
Gogolova textu.274) Podle komparatisty a estetika Winfrieda
Menninghause se arabeska vyznaduje absenci jasného za-
méru a jako takové se stala paradigmatem estetické auto-
nomie.275) Vychézeje z estetiky némeckého romantismu, jez
piekondva Kantovo striktni oddélovéni vnitfniho prostoru
dila, erga, od jeho ornamentédlniho okraje ¢i ramu, parer-
ga, definuje Menninghaus pohyb arabesky jako subverzivai
hru vnitfku a vnéjsku, jejichZ distinkce mizi smérem do-
vnit¥ se zavinujici arabesky.276) A stejné jako jsou v arabes-
ce smazany hranice mezi vnitini plochou zobrazené domi-
nanty a externim polem ornamentdlnich linii a jako jsou
v jejim prostoru ironicky absorbovany estetické distinkce,
které ji pivodné umoznily vzniknout, tak se i v Gogolové

273) Roland Barthes: ,Littérature et méta-langage [1959]. In tyZ: Essais critiques
(Paris: Editions du Seuil, 1964), s. 115. Srov. téz Roland Barthes: Nulovy stuper
rukopisu [1953]. In tyZ: Kritika a pravda, piel. Josef Cermak (Praha: Dauphin,
1997), s. 39: ,,Cela literatura mtize ¥ici: Larvatus prodeo, kra¢im vpied, ukazuje
prstem na svou masku.*

274) Susanne Fusso: ,,The Landscape of Arabesques®. In Susanne Fusso — Pris-
cilla Meyer (eds.): Essays on Gogol: Logos and the Russian Word (Evanston:
Northwestern University Press, 1992), s. 115. Fusso si v§imé zejména arabesko-
vitého stéidéni detailu a celku, zatimco Oklot vidi v pohybu arabesky analogil
proloment narativniho rému. Viz Oklot: Phantasms of Matter, cit. dilo, s. 67-71.

275) Winfried Menninghaus: In Praise of Nonsense: Kant and Bluebeard [1995], prel.
Henry Pickford (Stanford: Stanford University Press, 1999), s. 75.

276) Tamtéz, s. 86—87.
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textu ironicky splétd a vzajemné obnaZuje esteticky efekt
yypravéného s instruktivnim metatextem.

Obdobnou tvorivou dekonstrukei pak text realizuje teh-
dy, kdyZ opakovanymi ndznaky a jednou pfimou autocitaci
rysuje analogii mezi dabelskyma o¢ima portrétu a penézi,
obestienymi famou, Ze se taktéz ,dovedou propalovat®.277)
Ani této analogii na sile nic neubir4 fakt, Ze je vypravédéem
hned dvojité ironizovdna a deklasovana: ,Povidalo se, Ze [...]
jeho penize dovedou propalovat, Ze se samy od sebe roztavuji
a 7e maji na sobé tajné znaky — zkrétka §it¥ilo se mnoho vse-
lijakych hloupych feéi.“278) Sémantick4 filiace kovovych min-
ci a uhrancéivych oéi je navic pfinejmens§im troji. V symbolic-
ké roviné jde pochopitelné o magickou, vétsinou zlovéstnou
moc penéz i pohledu: podlehnuti jejich uhranéivému lesku,
hrabivost a posesivni touha muze snadno vést do zdhuby.
V kompoziéni, tedy textové i metatextové roviné tato analo-
gie obnazuje mechanismus rozmisténi, to jest distribuci mo-
tivu penéz i figury pohledu nap¥i¢ textem: zatimco se zlaté
mince texturou vypraveéni doslova rozkutalely, tutéz texturu
ustaviéné pronikd démonicky pohled portrétu. Jejich kula-
ty tvar a lesk diky tomu nabyvaji alegorického charakteru,
prostupuji narativ a zaroven jej generuji a tvori obsesivni,
fantazmatické pole, které pohlcuje pohled protagonistti i éte-
nare. Metatextova troveti a Gogolova technika mise en aby-
me vSak odkryvé jesté jednu, diskurzivné-vizudlni vrstvu,
a sice vzdjemné zrcadleni pohledu portrétovaného lichvare
a ,,0¢1 penéz”, tedy nehybného pohledu podobizny zachycené
na kovové minci z profilu, ktery je oviem na rozdil od por-
trétu hlediciho zp¥ima odvracen.279 Mechanismus zrcadle-
ni pak text exponuje skrze potencidlné nekoneénou repetici:
oba portréty se v zdvéru prvni &asti povidky otisknou a pro-
péli do tvaie portrétisty Cartkova a konec vypravéni, kré-
dez dabelského portrétu, ohlasuje zadatek dalsiho pFib&hu

277) Srov. Smirnov — Déringova Smirnovové: ,,K sémantice ruského realismu®, cit.
dilo, s. 160, podle nichZ ,nebezpetny majetek™ a dalsi ,,[h]motné predméty se
o ve vztahu k éloyékg chovaji aktivné a dodavaji mu tak zdani pasivity®.
’8) Gogol: ,,Portrét*, cit. dilo, s. 128.
279) Srov, Maguire: Exploring Gogol, cit. dilo, s. 152, ktery ukazuje analogii mezi redu-
plikovanou podobou penéz a navzajem se imitujicimi Cartkovovymi podobiznami.
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o zkdzonosné sile obrazu.280) Latentni estetickd i narativni
rovina Gogolova ,Portrétu je tak stejné nosné jako hmata-
teln4 a éitelna rovina textu.
Pro relevanci pfitomného argumentu o organickém sepé-
ti Gogolova romantického, démonického portrétu a Weine-
rova defigurovaného obliéeje s vabivym zrakem je podstat-
né, jak se v obou pFipadech projevuje ambivalence fascinace
a désu, touhy a fyzického odporu, ovladajici protagonisto-
vu snahu pohled p#izraku uchopit. Zatimco u Weinera se
setkdni s unheimlich pohledem, ohlasujicim radikélni cizost
a soudasné intimni diivérnost, st¥id4 jednou s désem z je-
jich p¥ilis fyzické podoby a podruhé s touhou po jejich zno-
vuspatfeni, u Gogola posedlost uhranéivyma o¢ima neusta-
le naréd#i na panickou hriizu, kterou v subjektu vyvoldvaji.
S tou se nesetkéava jen Cartkov, ale také dalsi malif povidky,
otec vypravéjici postavy, ktera v aukéni sini vSem navstévni-
ktim objastiuje spletity p¥ib&h portrétu. Kdyz se poprvé dava
do portrétovani orientdln& vyhlizejiciho lichvare, zadrhéava
se o jejich nadpfirozenou silu, ktera ptisobi se stejnou inten-
zitou jako ktiéici a nevhod prichazejici symptom:
Piedevsim se pustil do oéi. V téch oéich bylo néco tak uhran-
¢ivého, Ze mu ptipadalo zhola nemozné zachytit je piesné, jak
ve skuteénosti vypadaly. [...] Jakmile v8ak do nich zacal vni-
kat a notit se 8t&tcem, zvedl se v ném takovy odpor, takova
nepochopiteln4 tiseti, Ze musel stétec odloZit a teprve po chvili
pokradovat v praci. Nakonec uz to nemohl vydrzet, protozZe ci-
til, Ze lichvéfovy oé¢i se mu propaluji do duse a vyvoldvaji v ni
nevyslovny strach.281)

Symptomalni efekt tohoto pohledu pak jeho intenzitu jesté
zvy$uje, nebot repetitivni vyskyt oéi vzapéti rozmnozuje;
uhrandivé oéi uz nejsou jen opakovany, ale manicky multi-
plikovdny. Kdyz se otec, spoutdn moci uhranéivého pohle-
du a v poéinajicim stadiu dusevniho rozkladu, rozhodne

280) Narativ zcizeného obrazu interpretuje Oklot origindlné jako analogii k vizudl-
nimu pohybu arabesky: ,,V kartusi rdém zaplavuje zardmovany obraz (zépletku),
ktery &asto kompletn& zmizi uvnitf této hry mezi zobrazenou fikei a mechanickout
opérou — stejné jako portrét na konci Gogolova piibéhu.* Oklot: Phantasms of
Matter, cit. dilo, s. 146.

281) Gogol: ,Portrét®, cit. dilo, s. 131-132.
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V,yPof*édat Seé svou umeéleckou konkurenci a intrikami d
cili t(/)ho, aby byla na realizaci Jednoho sakralniho ob1 .
vypséna soutéz, vysledek Sokuje vSechny p¥itomné. V ;’;ZE
n'ove/nan.lalovaného platna se totiz uhnizdilo néc‘o dé G
nického, jako by mali¥ovu ruku vedla neédistg s’ljla [t OTO-
se VI:hl k obrazu [...] a s hrizou zjistil, %e skoro vléie'zm 98
stavamv namaloval lichvarovy o¢i“.282) Efekt zmnozen j ptO—
;Platnecrlll do 'té miry, 7e pFertistd do uréité psychicko-estjeii:
: ;kpsc:is; tz}sj:l', kterd kontaminovala Jjak zobrazeny subjekt,
Par:anmdnl’ a obsesivni motiv vSudyp¥itomného a perm
nentné pronésledujiciho pohledu pak rozehrivs daIl)él’ i
zody a v1ze/, zejména starce vystupujiciho z ramu obrazzp}?
{evahzovany sen o penézich ukrytych v Jjeho konstrukei. J (i(l
jiz bylo zminéno, v Gogolové textu lze snadno odhalit. v
vislost mezi narativni vystavbou povidky a ornamentélso’u_
m(/)dervn alcabesky. Rozpustilé linie arabesky, které byly r;)lrfﬁ
lr?agne uréeny k tf)mu, aby zapliovaly prostor kolem estetic-
é orplnapty, svévolné opoustsji prostor ohraniéeny rame
E /dle libosti se do néj opét vraceji. V navaznosti na dynarnii:13
dy rflfodus arabesk;i, ale rovnéz na vliv Cetby modernich pre-
evsim Schlegelovych estetickych praci na Gogoltv tex’t 283)
§? proto nabizi hypotéza, ze démon, ktery volné a za o a’k
Jvlizzh(z se svitu rgésfce vychdzi z rdmu a opét do ngj vfhézul’-
k;rralfarll)zplc{)do.l?pe ornamentéalni pohyb arabesky. Analogic:
B sktc;w’y pqhyb pak v'yko.névé 1 unheimlich pohled
b V, i ry ts? Je(‘i‘ntzl'l zavinuje dovnit# obrazu s cizima,
o ab,, gfv.zniu ylina ommzva, a podruhé je excentricky rozvi-
],)VO}; _mu ? ornp,k?t.ne promépil vnitini svét subjektu.
cholemJ éart}i(er ormu }Cl 1 per}"(/)rujl’ci — pohled stoji za vr-
gl ovovy/na}zle,karlery, kdyz se vrhne na libivé
M Chll/e pj(l)lritretovapl ,petrohradské smetanky, u niz si
eciny r}: ;dve as. S’tejny }?o}{led vSak také zpiisobi jeho
- roz}{}}la}()i ’ Vve’doum k totalnl.mu psychickému i fyzické-
Rt ua §1lenstv1, které jej Zene do zufivého ikono-
€ho projektu. Mondénni a ky¢ovity Cartkov spatii

2
*82) Tamtey, 5. 133,
) K tomy viz Oklot: Phantasms of Matter, cit. dilo, s. 70
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po dlouhé dobé& malitské dilo vrcholné krasy, které se vang.
Selo ,nade vS§im prosté jako génius, jako skromné a nevin.
né bozstvo“,284) a vzapéti nato jej popadne nezkrotna zavist
a vztek, s nimz se vrhne na niéeni téch nejslavnéjsich kang-
nickych vytvarnych dél: ,Koupil obraz za vysokou cenu, opa-
trné ho p¥inesl do svého pokoje a tam se na n&j zufivé vrh],
trhal ho, rval, roziezaval na kusy a s rozkosi po ném dupal,
a to vSechno provazel divokym smichem.“?85 Po kratsi od-
mlce, kdy mizi ze scény, aby uvolnil misto vypravéni o nahlé
proslulosti Cartkova, se ostry, nesnesitelné upieny a doslo-
va vyhroceny zrak v zavéru textu vraci ve zmnoZené haluci-
nacni podobé. ,Jeho mrtvola byla strasna,” é¢teme na konei
prvni ¢asti vypravéni.28) Hned poté, co vypravéc s pitevni
lakoni¢nosti konstatuje, Ze ,jeho oblic¢ej byl neustale zluty,
pripomene pri¢inu malitovy zhouby:

Zachvaty zutivosti a silenstvi byly ¢im dal castéjsi a nakonee

se proménily v nejstragnéjsi nemoc. Vysoké horec¢ky provazené

rychlymi souchotinami ho zchvatily tak, Ze za t¥i dny z ného z-

stal jen stin. [...] Zacaly se mu zjevovat ddvno zapomenuté zZivé

o¢i podivného portrétu, a tu pak byvala jeho zutivost strasné.

Vsichni lidé, ktefi stéli kolem jeho lazka, mu ptipadali jako ty

portréty. Jeho o¢i vidély portrét dvojmo, étvermo! Zdalo se mu,

Ze v8echny stény jsou ovéSeny portréty, z nichZ se na ného upre-

né divaji Zivé o¢i.287)

Namisto konejsivého ttlumu a poklidného zavieni oéi umi-
rajiciho je tak malifovo védomi vystaveno nédsilné vizualni
intenzité. Smrtelnd agonie jesté zmnoZzuje simulakrum ob-
klopujici umirajictho protagonistu a multiplikace disociova-
nych pohledd pretvari veskery prostor v artificidlni pole, ja-
kousi nekoneénou galerijni siti zabydlenou sériemi portréti,
jez opustily stény a smisily se s divaky.

Mechanismus zrcadleni portréti a oéi se navic béhem
agonie protagonisty pireklapi v metaforickou i doslovnou pro-
ménu. Na konci Cartkovova piib&hu uz neni po penézich ani
stopa, nebot je delirantni portrétista utratil za svij dabelsky

284) Gogol: ,,Portrét*, cit. dilo, s. 113.
285) Tamtéz, s. 116-117.

286) Tamtéz, s. 118.

287) Tamtéz.
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ikonoklasticky plan, a jak si v§im4 Maguire, sam se cele
proménil v penize, takZe ,utrdcenim penéz utraci sim sebe.
KdyZ jsou pry¢ ony, je pry¢ i on“.288) Vedle tohoto alegorické-
ho vykladu je v8ak tfeba neopomenout sebereflexivni strate-
gii Gogolova textu, kterd se v této scéné projevuje tim, jak se
hrouti jednotnd perspektiva a jak mimetickd reprezentace
ironizuje svlyj vlastni mechanismus origindlu. Stény ovésené
portréty, ustaviéné sledujici protagonistu, zrcadli architek-
turu jednotlivych scén povidky i paranoidni zptisob éetby,
nebot reapropriované a technikou montdze dislokované oéi
oti4saji jak védomim postav, tak poklidnou, distancovanou
piitomnosti divdka-ctenare. Afektivni vzorec, tvoFeny nara-
tivnim opakovanim figury perforujicich oéi a gradaci prota-
gonistovy paranoie, se v prub&hu éteni otiskuje do étendfre,
afikuje jej a €ini z néj jeden z neklidnych portréta sledujicich
postupny zanik hrdiny.

Mordlka portrétu a alegoricky rozklad
tvdfe: Obraz Doriana Graye

V souvislosti s problémem imitace a vzta-
hem mezi Zivym modelem portrétu a jeho piktoridlni repre-
zentaci je potieba se alespori na chvili zastavit u textu, ktery
hraje kli¢ovou roli jak pro samu estetiku literarniho portré-
tu, tak pro téma etického rozméru defigurace. V proslulém
dile Oscara Wildea Obraz Doriana Graye (The Picture of Do-
rian Gray, 1891), ktery Andrew Eastham oznaéil za ,;upi¥i ro-
méan,“ kombinujici gotickou metafori¢nost, narcistni narativ
a ideologii estetismu,289) predstavuje portrét krasného mla-
dika v momentu svého vzniku nejen zobrazeni idealu a pi-
vabu, ale rovnéz otisk malifovy obsese, ktera propukne nih-
le po prvotnim setkani portrétisty, malite Basila Hallwarda,
a mladinkého Doriana. Setkéni je inscenovdno do mondénni-
ho prostiedi vedirku, prosyceného prazdnymi Feémi, pokleslou
pompéznosti a nudou:

288) Maguire: Exploring Gogol, cit. dilo, s. 154.
289) Andrew Eastham: Adesthetic Afterlives: Irony, Literary Modernity and the Ends
of Beauty (London: Continuum, 2011), s. 46.
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Kdy# jsem stravil v té mistnosti asi deset minut tlachdnim s na-
paradénymi matronami a Gnavnymi védétory, najednou jsem
si uvédomil, Ze do m& nékdo zabodl pohled. Pootocil jsem se —
a uvidél poprvé Doriana Graye. KdyZ se nase oci setkaly, ucitil
jsem, jak blednu. Jako by se mé& zmocnila zvlastni hrtiza.290)

Setkdni, které bylo slovy obou protagonisti nevyhnutelné,
vede k totalni fyzické i duchovni zavislosti portrétisty na Do-
rianovi; zavislosti, jez tsti do touhy zachytit, zvécénit a zafi-
xovat mladikovu krasu, nebot, jak Basil prohléasi ve vsi vaz-
nosti: ,/To on je ted celé mé uméni.“2%) Transzanrovd — spiSe
ne? jen multizdnrovd — figura perforujiciho pohledu zde cer-
pé ze stejného afektivniho i sémantického repertodru jako
Gogoltiv a Weinertv text, nemluvé o pfimém vlivu tématu
Poeovy povidky ,Medailon“.292)

Okolnost malifovy stejné tak artistni jako homoerotické
touhy a obsese je tfeba vzit v ivahu v souvislosti s hlavni
osnovou Wildeova p¥ib&hu, li¢ictho vyménu identity mezi
modelem a portrétem, ustici v Doriantv podvojny Zivot es-
téta a kriminalnika v jedné osob&. Dorian Gray, tento ,deka-
dentni Faust®,293) je totiz krasou svého zaramovaného imaga
nejen o¢arovan, Basilovo dokonalé dilo v ném dokonce vzbu-
zuje Z4rlivost na vlastni krasu. Narcistni ego je tak okouz-
leno svym vlastnim alter egem.2%4) Dorianova bezelstna re-
plika (,Zarlim na ten portrét, ktery jsi mi namaloval. Prog
by si mél uchovat to, co j4 musim ztratit?“)295) tak mozZna
vice neZ naivitu, narcismus & prostoduchost modelu odkry-
va spoluvinika celé pozd&jsi zkazy: tviirce, ktery svou posed-
losti infikoval Doriana samého a ktery bude svym nékdej-
§im modelem nakonec brut4lné zavrazdén.2%6) Jako hlavni

290) Oscar Wilde: Obraz Doriana Graye [1891], ptel. Katetina Hilsk4 (Praha: Odeon,
2011), s. 12; zvyraznil TJ.

291) Tamtéz, s. 15.

292) Srov. Jeffrey Meyers: Edgar Allan Poe: His Life and Legacy (New York: Cooper
Square Press, 2000), s. 290.

293) Susan Jennifer Navarette: The Shape of Fear: Horror and the Fin de Siécle Cul-
ture of Decadence (Lexington: University Press of Kentucky, 1997), s. 47.

294) K narcismu v romanu Oscara Wildea viz Kenneth A. Kimmel: Eros and the
Shattering Gaze: Transcending Narcissism (Carmel: Fisher King Press, 2011),
s. 111-116.

295) Wilde: Obraz Doriana Graye, cit. dilo, s. 33.

296) K homosexualni touze v romanu viz Eve Kosofsky Sedgwick: Epistemology of the
Closet [1990] (Berkeley: University of California Press, 2007), zejm. s. 49 a 160
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svidce, ,Mefisto“ a ten, kdo do Doriana zasel simé narcismu
a dekadentniho estétstvi, byva nejéastéji uvadéna postava
dandyho a bonvivana lorda Henryho Wottona; domnivam
se v8ak, Ze strijcem jeho sebefascinace a soudasné tim, kdo
svou fyzickou i duchovni touhu nemohl realizovat jinak nez
prostfednictvim obrazu, neni nikdo jiny neZ malif Basil.
Od Zarlivosti na vlastni zardmovanou podobiznu — jejiz
umélost je ironicky exponovana skrze repliku portrétisty,
v niZ se ozyva hlasitéji autor pfedmluvy roméanu nez jinak
spiSe uméreny malif (,Dobréd, tak jakmile uschnes, jesté té
nalakuju, ordmuju a poslu domt. Pak si sdm se sebou dé-
lej, co se ti zlibi.“) —297) uz pochopitelné zbyva jen kridek
k vyrknuti Dorianova ,Silené[ho] préani, aby on sam ztstal
mlady a portrét zestarl — aby jeho lidskd krasa ztstala ne-
dotéena, zatimco tvar na platné by nesla bfemeno jeho vas-
ni a hiichi“.2%) A pravé toto realizované, nepotlacitelnou
viktorianskou perspektivou démonizované bfemeno vytvari
jakysi druhy, destruktivni stétec, ktery v rytmu Doriano-
vych prohfeskid ducha i téla podobu jeho portrétniho alter
ega defiguruje, mrzaéi a rozklada a kdysi nddhernou tvar
znackuje stigmaty hiichu:
Nyni mél skryt néco, co obsahovalo jisty rozklad, rozklad horsi
nez hniti skuteéné mrtvoly — cosi, co mélo zptisobit dalsi hrizy,
a piresto samo nemé&lo nikdy zemf#it. To, co ¢ervi obvykle pro-
vedou s mrtvolou, uéini jeho h¥ichy s portrétem ztvarnénym
na platné. Zniéi jeho krdsu a rozeZerou jeho ptvab. Znesvéti ho

a ufini ho ostudnym. A piece ten pfedmét bude Zit dal. Zustane
nazivu navzdycky.299)

Zatimco krdsa zardmované tvafe nevratné chatra, po lon-
dynskych ulicich se nadédle prochdzi uz jen jeji fikce. Dorian
Gray tak dokonale ztélestiuje postieh Louise Marina o tva-
Ii jako prostoru simulace, nebot ,[t]lvaf je mistem skryva-
ni par excellence, povrchem s vepsanymi rysy, znaménky
a indexy, skvrnami, barvami a li¢idly, které v uréitém po-
radi komponuji fikci bytosti, toho, co subjekt (subjectum),
podklad (sub-positum), substance (sub-stantia), ja‘ éi ,ego’

297) Wilde: Obraz Doriana Graye, cit. dilo, s. 34.
298) Tamtéz, s. 99.
299) Tamtéz, s. 129.
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nejsou®.300) To, co se na platné nejprve objevilo jako ,naznak
krutosti® kolem mladikovych tst, ,jako by se podival do zr-
cadla poté, co provedl néco stra§ného,30D) tak usti do obrazi
mrtvolného rozkladu, hniloby a vrazedného sklebu, s nimz
je od této chvile Dorian neustale konfrontovan.30?) VystiZné
tak literarné-vizudlni teoreti¢ka Liliane Louvel tvrdi, Ze za-
timco u kazdé jiné tvorby, v niZ ,se umélecké dilo vynoruje
z chaosu, aby stvorilo kosmos®, obraz Doriana Graye proché-
zi procesem opaénym: ,potapi se do chaosu hmoty, nez znovu
vyjevi svou pavodni dokonalost®.303)

,Nasledkem né&jakého podivného zrychleného vnitiniho
Zivota tu malbu zvolna rozeZirala lepra hiichu. Hniti mrt-
voly ve vlhkém hrobé by nebylo takhle strasné.“304) Tvari
v tvatr svému zkdzonosnému dilu prohlédne i portrétista,
ktery na obraze spatii désivé cizorody, a pfitom povédomy,
unheimlich objekt své nékdejsi touhy: ,Z malifovych rta se
vydral vykiik hriizy, kdyZ v chabém svétle uvidél ohavnou
tvar $klebici se na néj z obrazu. V jejim vyrazu bylo cosi,
co v ném vzbuzovalo znechuceni a opovrzeni. Proboha!“305)
U Weinera byl désivy obli¢ejovy pahyl jazykem i priabéhem
vypravéni neustdle rozrusovan i rozostfovan a pozornost se
postupné zamétovala na touhu po jeho stale unikajicim po-
hledu. Perspektiva vypravéni se tudiz centrifugdiné odchy-
lovala od samotného smazaného obli¢eje bud k afektivnimu
déni uvniti subjektu, nebo k proméné jeho okoli. U Gogola
tento pohled perforoval sviij nosi¢ a pronésledoval hlavni-
ho protagonistu. Pohyb Wildeova vypravéni je naproti tomu
centripetdlni, sméiuje ke svému rozklddajicimu se stfedu,
obrazu, ktery se stava zZivouci mrtvolou.

V momentu, kdy proces postupné defigurace Dorianovy
tvafe dosdhne miry, kterd je netinosnd nejen pro sdm Zivy

300) Louis Marin: ,,Grammaire royale du visage*. In Didi-Huberman (ed.): a visage
découvert, cit. dilo, s. 82.

301) Wilde: Obraz Doriana Graye, cit. dilo, s. 98-99.

302) Navarette proto v této podobizné spatiuje zt&lesnéni celé Dorianovy epochy a,,vi-
ditelny emblém jeho vlastniho fin de siécle®. Navarette: The Shape of Fear, cit.
dilo, s. 50.

303) Liliane Louvel: Poetics of the Iconotext [1998, 2002], piel. Laurence Petit (Bur-
lington: Ashgate, 2011), s. 110.

304) Wilde: Obraz Doriana Graye, cit. dilo, s. 169.

305) Tamtéz, s. 167.
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model, ale také pro jazyk, ktery jiz vycerpal vSechny moz-
nosti popisu ,ohavné“ klebici se tvare, pfich4zi na Fadu pa-
radoxni vrazda obrazu, jez je, zcela analogicky a nesymbo-
licky — sebevrazdou samotného subjektu:

Kdyz vstoupili, nasli na sténé nddherny portrét svého pdna,
jak ho naposledy vidé&li: ve v&i té divotvorné nddhefe mladi
a krésy. Na podlaze lezel mrtvy muZ ve veernim tboru, s no-
zem v srdci. Byl cely seschly, vraséity a od pohledu ohavny. Te-
prve kdyZ pfezkoumali jeho prsteny, poznali, koho maji pred
sebou.306)

V nanejvys kondenzované narativni zkratce lze vysledovat
druhotnou inverzi, kterd zavrSuje ptivodni zdménu identit
subjektu a imaga. ,Lepra hiichu“ se prokousala zpét na mis-
to svého ptvodu a piili§ dokonald imitace se z obrazu jakoZto
plochy reprezentace otiskla do svého pfedobrazu — Zivého
a krasného Doriana Graye, ktery je vSak bez svého obrazu
pouhou mrtvolou.

Jak je patrné, v této literarni konstelaci se otevira vy-
znamnd literdrni tradice posledni étvrtiny devatendctého
stoleti, spjata predev§im s naturalismem a revivalem gotic-
kého roménu, kteréd podobné obrazy beztvarosti a defigurace
vytvaii jako moralni alegorii, jejiz zdkonitosti v8ak ukazuji
odlisnym smérem. Vedle roménu Oscara Wildea by sem bylo
mozné zahrnout napiiklad Nanu (1880) Emila Zoly,3%7) ale
také treba Podivny pfipad doktora Jekylla a pana Hydea
(Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde, 1886) Roberta
Louise Stevensona, v nichZ se morélni zkaZenost, zlo¢in, dé-
dictvi h¥ichu & chlipnost doslova otiskuji do fyziognomie po-
stavy. Odlisnost zde sledovaného tématu v§ak nespoéivéa jen
Vv tom, Ze procesy beztvarosti a defigurace nechdpe alegoric-
ky jako projev deformované ¢i zkazené duse, ale predevsim
proto, Ze ji nesleduje tolik na trovni reprezentace — jako
zobrazeni éehosi beztvarého —, ale spise na tirovni perfor-
mance a tvorivé deformace jak vzhledem k narativnhimu

306) Tamtéz, s. 236-237.

307) Projevu estetiky beztvarosti ve smyslu désivé dezintegrace lidského obliceje si
nad zévéreénymi pasaZzemi hrdinéiny agonie v§imé Josef Fulka: Psychoanalyza
a francouzské myslent, cit. dilo, s. 186—187. Srov. té% David Trotter: , Naturalism’s
Phobic Picturesque®. Critical Quarterly 52, 2010, s. 40-58.
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i afektivnimu déni, tak vzhledem k tvaru jazyka, do néjz se
procesy beztvarosti otiskuji.

Pod strienou maskou strzend tvdr:
Fantom Opery Gastona Lerouxe

Vedle gogolovského pretextu vykazuje
Weinertv text spoleéné rysy s dalsim dilem, které zacalo
vznikat o deset let d¥ive ve zcela odliSném kontextu a kte-
16 literarni historie vétsinou pfifazuje k dobrodruznému ¢i
gotickému romanu. Vytukal-li protagonista Weinerovy po-
vidky beztvary ptizrak za rytmu operni scény z Mozartova
Dona Giovanniho, evokuji néktera jeji zjeveni obrazy jiného
hudebniho p¥izraku, a sice tajemného hrdinu se znetvore-
nym obli¢ejem prebyvajiciho v podzemnich prostorach pafiz-
ské Opery, Erika, z knihy Gastona Lerouxe Fantom Opery
(Le Fantome de 'Opéra, 1910).308) Na tuto analogii, jez muZe
obzvlasté v souvislosti s opakovanym expresionistickym vy-
kladem Weinerovy poetiky a naproti tomu s hororové ladé-
nym milostnym ptibéhem, ktery vstoupil do populdrni kul-
tury svymi nékolikandsobnymi filmovymi, muzikalovymi,
televiznimi i komiksovymi adaptacemi,3%%) ptisobit ponékud
nemistng, poukazuji piedevsim dva prvky, jeZ spole¢né tva-
ruji narativ, motivicky repertodar i styl Lerouxova romanu:
kombinace uhranéivého pohledu, ktery pronéasleduje vSech-
ny, kdo s nim p¥ijdou do styku, a ktery mé schopnost rozma-
zat okolni znetvofenou tvar, a refrénovite se vracejici ton ba-
nality a teatralnosti, obestirajici jednotlivé zjeveni fantomu.
Ambivalentni tén, s nim#z vypravéé hned na zacatku vy-
pravéni piedstavuje nésledujici ,désivé* udélosti jako vytvor
povéréivosti a pFilis bujné fantazie ziéastnénych postav,
piedstavuje zajisté Zanrovy signal gotického romanu ko-
ketujiciho s burleskou, ale rovnéz vérné koresponduje s po-
dvojnou povahou samotného p¥izraku, jenZ pobyvé na samé
hranici fyzické a fantaskni existence. Na tomto misté viak

308) Text piivodng vychazel Zasopisecky od zati 1909 do ledna 1910 v revue Le Gau-
lois a roku 1910 vysel také kniZné.

309) Viz Ann C. Hall: Phantom Variations: The Adaptations of Gaston Leroux s Phan=
tom of the Opera, 1925 to Present (Jefferson: McFarland, 2009).
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nejde 0 kgmparaci dvou odlisnych poetik, jejichZz styéné
plochy by jisté bylo mozné nalézt jak v zajmu obou autord
o svét hraného i loutkového divadla, tak ve fascinaci tajem-
nem a jeho metafyzickym rozmérem, nybrz o néco mnohem
gkromnéjsiho: sledovéni jedné konkrétni figury, a sice defi-
gurovaného obliceje, v jejich estetickych konstelacich a jeji
préce uvnitt jazyka.
Spoleénych rezonanci Lerouxova fantomu a Weinerova
defigurovaného piizraku je celd rfada. Tykaji se zptisobu
jakym se literarni Fe¢ snaZi jejich podobu uchopit a jakynt:
se pti této snaze soustavné zadrhévéd; zpasobu, jakym jsou
privedeny na scénu a jakym z ni postupné mizi; v neposled-
ni fadé se ukazuji v afektivni roviné touhy, jez u Weinera
i Lerouge nutk4 subjekt k opétovnym setkdnim s pohledem
vycbézejicim ze znetvorené tvare. Stejné jako u Weinera ma
iniciaéni setkdni subjektu se zéhadnym fantomem divadelni
choreografii, probihd v mondénnim prostoru operniho hledi-
§t&. Jeho zjeventi je zcela ndhlé a nedekané: ,Objevil se tak
nenadéle, jako by vystoupil p¥imo ze zdi.“310) Ust¥edni in-
formace, kterou se od prvniho svédka jménem Buquet v p¥i-
béhu dozviddme, se tyk4 jeho vzhledu: ,Ano, byl to on, je
hroz.né Seredny!“31D) Jesté nez dojde k prvnimu obsédhlejs§imu
popisu, liéicimu fantoma jako odpudivou postavu vzhledu
kost'rouna, které ve znetvorené tvari chybi nos, objevi se zde
rr/10t1v hluboké stopy v paméti, jenZ se bude vracet napric ce-
lyrzl textem: ,Buquet mél ¢as si ho na vtefinku v§imnout —
nez fantom uprchl — a uchoval si na ten piizrak nesmaza-
telnou V?pominku.“ﬂz) Tento traumaticky vzorec repetitivné
se vracejici vzpominky na piizrak bude na celé plose textu
kO{lkurovat Lskuteénému®, ¢ alespon jednim z protagonist
pravé zakouSenému pohledu na fantoma a misty jej bude
zcela zahalovat.
Kulturni historik Sander L. Gilman spatfuje v Erikové
ZFetvofené tvari plné jizev, chybé&jicim nosu, strnulych zorni-
cich a pachu rozkladajiciho se masa evidentni, v kolektivni

31( 2

310) 1G986SE/(;n Lclr30ux: Fantém opery [1910], ptel. Jifi V. Svoboda (Praha: Mlada fronta,
Lsalay ‘

311) Tamtéz.

312) Tamté, s. 14.
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imaginaci prelomu stoleti pevné ustdleny a pro dobové &te-
nafe okamZité identifikovatelny projev spoleéenského stig-
matu, a sice podobu syfilitika: ,V§echny ztracené nosy, podle
obecného povédomi devatendctého stoleti, véku syfilofobie,
byly znamenim hiichu.“313) Podle Gilmana roman vznikg
pfesné v dobé, kdy je zdpadni Evropa fascinovdna rozvojem
moderni plastické chirurgie. Rom4n tak klade do souvislos-
ti naptiklad se Zolovou Nanou, v niz mé defigurovany, po-
stupné se rozkladajici obli¢ej zjevny moralni obsah. Erikovu
tragédii navic zesiluje skuteénost, Ze fyziognomie této so-
cidlné stigmatizované pohlavni choroby mu byla vtisténa d&-
di¢né od narozeni.314) Jakkoli je tato literarni patografie pie-
svédciva, opomiji podstatny aspekt Lerouxova textu, a sice
Ze znetvorend tvar hrdiny neni alegoricky namitena k jeho
psychické realité, a nepiedstavuje tudiz n&jaky moralni sig-
nifikant; jeji inscenace a zpusoby jejiho zjevovani daleko vice
zasahuji zkuSenost jazyka i pohledu s antropologickou kon-
stantou lidského obliéegje.

Jaké vSak vlastné je ohyzdn4 fyziognomie tohoto fanto-
ma, kterou vypravéé vyli¢il v do oéi bijici podobnosti s Poeo-
vou ,Maskou rudé smrti“ (,The Mask of the Read Death¥,
1842)? Symbolika infernalni rudé barvy a zdhrobni maje-
statnosti jsou nejednou soustfedény na plose jediné véty:
,Clovék s umrléi hlavou, s pernatym kloboukem a v Sarla-
tovém odéni vlekl za sebou ohromny plast z rudého velu-
ru, jehoZ plamen se tdhl kralovsky po parketu.“315) Moment
hromadného spatfeni fantoma na plese je zcela ojedinély,
vétsinou se piizrak protagonistim zjevuje nahle a vzapé-
ti mizi. Zasadni rozdil mezi zjevenim Weinerovy a Gogolo-
vy fantomatické tvare a fantoma Opery se tedy nezakldad4
ani tak na kvantité ¢i intenzité jejich vyskytu jako spise
na pozoruhodné ne-pfitomnosti oéi, jejich# sila paradoxné
spoc¢iva na protikladu prezence a absence. ,0¢i m4 tak hlu-
boké, Ze skoro ani nerozeznas nehybné ziitelnice. Je vidst

313) Sander L. Gilman: Creating Beauty to Cure the Soul: Race and Psychology in
the Shaping of Aesthetic Surgery (Durham: Duke University Press, 1998), s. 34.
314) Tamtéz, s. 36.

315) Leroux: Fantém opery, cit. dilo, s. 97.
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zkréatka jen dvé velké ¢erné diry jako na lebkach mrtvol.“316)
TéméF chybéjici o¢i — tedy namisto pfedchozich vyfiznu-
tych a technikou montaZe zcizenych unheimlich o¢i uz §piée
jen jejich stopa v podobé zejicich otvord —, cela ta ,podivn4,
pled4 a neptrirozend tvar s vpadlyma o¢ima“, jako by svou
tasteénou absenci nahrazovaly a prebijely efektem, jejz vy-
volavaji v pohledu pozorujiciho subjektu; témér chybéjici
odi totiZ maji za nésledek az prili§ pritomné ,vytiresténé
o¢i“ divakt.317)

Jako by véta, ktera zazni z ust ustiedni protagonistky
Christiny Daaé, nebyla adresovdna jen Raoulovi, ale kaz-
dému ¢tenaii Lerouxova textu: ,Eriktv obli¢ej neuvidite
nikdy.“318) RovnéZ tempo Weinerova textu se neustale pro-
ménuje v zavislosti na tom, v jaké fazi pronédsledovani defi-
gurovaného prizraku se subjekt zrovna nachézi, a ¢im vice
se stuptiuje fyzick4 blizkost vypravéce i vytouzené bytosti,
tim naléhavéji text sdéluje nezbadatelnost a neviditelnost
onoho ,obli¢eje krdsn&jsi moznosti“. A stejné jako u Weinera
osciluje téZ tato figura mezi nepojmenovatelnosti i absenci
a snahou jazyka pfibliZit se fantastickému zjevu. Jazyk se
k hrizu budicimu maskovanému reliéfu hlavy priblizuje ze-
jména hromadé&nim synonym a repetici. V jadru néznd by-
tost jménem Erik tak pod maskou skryva ,zsinaly, truchlivy,
ohyzdny* oblicej, z jeho téla tréi ,hroznéd umrléi hlava“.319)
V souvislosti s Erikovou hudebni produkei se nabizi dal-
§1 — jakkoli zd4nlivé margindlni — paralela s motivickym
rejstiikem Weinerova ,Smazaného obliéeje“. Zatimco jeho
protagonista si vytukd prizrak z rytmu Dona Giovanniho,
Lerouxtiv maskovany fantom uZ po dvacet let komponuje
a soutasné pred cizim sluchem Zarlivé strezi skladbu nazva-
nou Don Juan triumfujici. Na svém opus magnum, z néjz
¢tendf a sopranistka Christina zaslechnou jen kratké pa-
saZe hrané na varhany, Erik pracuje v osamélém ptibytku,
kam vede cesta labyrintickymi chodbami a tajnymi stezka-
mi vyhloubenymi v podzemi opery. Jeho skryté a soucasné

316) Tamtéz, s. 14.
317) TamtéZz, s. 33 a 14.
318) Tamtéz, s. 132.
319) Tamtéz, s. 32 a 68.
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neustéale se rozristajici prostory historik opery Cormak
Newark p¥iznaéné interpretuje jako ,metaforu naruseného
nevédomi hudebniho poZitku“.320)

Ten, kdo Erikovi strhne masku, vyda uz ze sebe jen ¢-
rou afektivni feé: ,O, hrtiza!... Hriza!... Hrizal...“32D) Jazyk
se oviem timto opakovdnim nevyprazdiluje, pouze pieché-
zi do jiného rezimu, jehoz hlavnim cilem uz neni svédectvi
zazivaného désu a reprodukce viditelného, nybrz produk-
ce afektivniho portrétu, zdeformovaného tvaru, do néjz se
otiskuje vizudlni i akusticka beztvarost: ,Ach ano! Kdybych
zila sto let, usly$im potfad ten jeho nelidsky fev, vykiik pe-
kelné bolesti a hnévu, ve chvili, kdy se objevila ta véc pfed
myma ofima, roz§ifenyma hrtizou pravé tak jako ma usta,
jez zustala oteviend, ale uz nek¥idela.“322) Presné v téchto
mistech je prace beztvarosti evidentni: na jedné strané ja-
zyk sah4 po primitivnim a nasilném vyjadfent, umrtvujicim
tu nejlidst&jsi ¢ast t&la do bezejmenného objektu, na strané
druhé se ocitd na samé hranici exprese, Soku a patologie.
Protoze pokud oteviend dsta vydéseného subjektu k¥ici, vSe
je v poradku, zGstanou-li vak v této vrcholné afikované po-
loze i poté, dostéva se celd fyziognomie, jejiz jednotlivé ¢as-
ti se vzajemné imituji, do spart perverze. Obdobny proces,

spotivajici v odsouvéni kauzality, se odehrava ina platnech
Francise Bacona, zejména na obrazech k¥i¢icich papezti. Jak
k tomu dodava sam umélec: ,MuZete Fict, Ze zobrazeny kiik
vzbuzuje hriizu; ve skuteénosti jsem chtél namalovat spis
ten k¥ik nez tu hrtzu.“323)

Mnoho ndznakt v textu svédéi o zvifeckosti fantoma
a jeho monstrozité, napiiklad v sugestivnim popisu usty
tajuplné postavy Per8ana: ,Jeho hroznd, iplna a odporné
osklivost ho uvrhla do lidské klatby a velmi ¢asto se mi zda-
lo, 7e uZ proto neciti 74dné zavazky k lidskému rodu.“324 Na-
vrat k antropologickému ¥adu se viak opakované dé&je skrze

320) Cormac Newark: Opera in the Novel from Balzac to Proust (Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2011), s. 158.
321) Leroux: Fantém opery, cit. dilo, s. 136.

322) Tamtéz.
323) Sylvester: Rozhovory s Francisem Baconem, cit. dilo, s. 44.

324) Leroux: Fantom opery, cit. dilo, s. 209.
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afektivni projev, at uz jde o Erikovu vé&nivou zamilovanost
nebo 'zoufaly Zal a prozitek samoty. Stejné jako u Weinera
i zde je exponovéna touha po cizim zraku, ktery zlistava st4-
le skryt a vyvolava pocity unheimlich: ,Nemohla jsem vidét
pod Skraboskou o¢i a to jen zvySovalo pocit stisnénosti, ktery
jsem méla, kdyZ jsem kladla otazky tomu tajemnému’ étver-
ci ¢erného hedvabi. Pod l4atkou na dolnim konci Skrabosky
se vSak objevila prvni, druh4, tieti, étvrta slza.“325 Z Eri-
kovy tvare, ktera neni jen ohyzdn4, ale i ,dérovana® 326 ne-
1ze strhnout témé&F stale nasazenou masku z toho pl,rostého
dtvodu, Ze strzeni masky v tomto p¥ipadé znamena i strze-
ni tvare. Maska, ktera je sou¢asné obli¢ejem, a naopak —
maska-tvalr — tak tvoFi pozoruhodné echo s reckym vyra-
zem prosopon, uzivanym v kontextu antického divadla pro
scénické, kultovni a ritudlni masky na jedné strané& a pro
oznaceni tvare na stran& druhé. V antickém Recku totiz po-
dle helénistky Frangoise Frontisi-Ducroux chybi nejen ja-
zykové rozliSeni téchto dvou vyznamu, ale rovné predstava
distinkce, Ze jedna véc pfekryva a ukryva druhou.32?) Strh-
nout tuto masku-tvar pak znamen4 vystavit pohled zkuse-
nosti beztvarého.

Defigurované podoba, unheimlich pohled a fantomatié-
n?§t celého zjevu netvofi jediné sp¥iznéné rysy Weinerova
prlzra}ku a Lerouxova netvora. Weiner svlj text dedikoval
Neznamému a praveé jemu ¢eli i ten, kdo se s fantomem se-
tkal fi Jjehoz Zivot se tim zcela prevratil; ocitd se ,tvari v tvar
velkemu mystériu... tomu, které rozechviva lidstvo hrtizou
od J?ho pocatku: Neznamému“.328) A tak jako se text ,Sma-
zaného obli¢eje“ uk4zal byt mnohem vic nez jen vyt:/orem
ﬁ.kCe — §amos‘F§tnou kapitolou ve Weinerem brizantné& kon-
;;I;s:aflich dé&jinédch afektivnich presmykd —, jsou i nahl4
5 eprillzOderoulxoxlfa fantor.na, OPery kladena nikoli jako pou-
| z:\’,? e Jjako radﬂ?avlfn afikace a pfeména, jez dany

adi na pokraj Silenstvi: ,Dival se na mé jako

325) Tamtéy, s. 133

326) Tamtey
327) | Z, 8. 136.

rangoise Frontisi ‘

bcnncal Se I'Fonusx-l')ucroux: »jeux de masques, jeux de visages*“. In Didi-Hu-
» 1 a visage découvert, cit. dilo, s. 62.
Oux: Fantom opery, cit. dilo, s. 177.

328) L
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na Débla a odpovédél mi jen nékolika nesouvislymi véta-
mi, které vSak potvrdily (a to bylo to zdkladni), jaky prevrat
zpusobil fantom Opery v jeho Zivoté beztak jiz velmi vzru-
Seném.“329) Neni podstatné, zda Weiner Lerouxtiv text cetl
(i kdyZ je pFinejmensim pravdépodobné, Ze jej v dobé psani
povidky znal), podstatné je, Ze se akt defigurace a préace bez-
tvarosti v obou dilech mobilizuji tak spiiznéné, Ze to doslova
bije do o¢i.

Posedlost pohledem a afektivni
medialita o¢i v povidkdch Edgara
Allana Poea

Vyse zminénd okolnost éasové korespon-
dence mezi traktovdnim imitace v ramci Gogolova textu
a realizace jeji latentni hrozby v Poeové povidce ,Medailon®
je komplementarni s korespondenci tematickou mezi textem
Weinerova ,Smazaného obli¢eje“ a mnohymi obrazy, motivy
a stylistickymi finesami dals$ich Poeovych praci. Vzhledem
k sebereflexivnimu a autoreferenénimu charakteru Weine-
rova psani pak jisté neni ndhodné, Ze v ,Prazdné zidli“ kte-
ra vznikla priblizné o dva roky diive nez ,Smazany obliéej“,
se objevuje prima aluze na dilo tohoto amerického spisova-
tele. Stejné tak nepochybné neni nahodny fakt, Ze zatimco
ve svrchované konceptudlni préze ,,Prazdna zidle“, o jejimz
vztahu k defiguraci a beztvarosti bude pojedndno v samo-
statné kapitole, Weinertv vypravéé¢ — jen fingované paro-
dicky — svtij metanarativni postup konfrontuje s mistrovou
sFilozofii basnické skladby“ (,The Philosophy of Composi-
tion“, 1846), ¢imz své metatextové mise en abyme jesté pro-
hlubuje do podoby uréitého ,konceptu uvniti konceptu®,
v podstatné epi¢t&j§im ,Smazaném obliceji“ vyvstavaji prede-
v§im tematické a afektivni prvky Poeovych povidek. Dalo by
se dokonce prohlésit, Ze nékteré poeovské postupy a obrazy
funguji jako vyznamna souéast figuralni matrice Weinerova
smazaného portrétu, matrice, jez v sobé zahrnuje estetické,
literarni a historické zkusenosti.

329) Tamtéz, s. 260; zvyraznil TJ.
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V prvé fadé se jednd o nahlé spatfeni uhranéivého pohle-
du, ktery tvoii dramatickou uddlost protagonistova Zivota,
vydavé jej napospas nezkrotné touze a vrhé vstiic prona-
sledovani. Stejné jako je Weinerova hlavni postava soucas-
né zakousejicim vypravécem celé udalosti, rovnéz vypravéé
Poeova ,MuZe davu“ (,The Man of the Crowd*, 1840) je tim,
kdo — ackoli pronasleduje — se stava kotisti své vlastni tou-
hy. Zatimco u Weinera se onen démonicky pohled, vzbuzuji-
¢f touhu i dés, vynoii z chumlu divdakt, muZ davu se nédhle
vzty¢i uprostfed mijeni anonymniho velkoméstského zastu-
pu — ,vzduté[ho] more lidskych hlav“330) ozateného svétlem
plynovych lamp, jehoz kritickou fyziognomii a jakousi social-
ni taxonomii néds do tohoto momentu vypravéc bavi.33D) Toto
ironické, a presto nanejvys nuancované fyziognomické expo-
zé je nahle, slovy Josefa Vojvodika, paticky i ikonopaticky332)
preruseno zjevenim jedineéné tvare patiici neznamému se-
§lému starci: ,Ta tvaf mne podivné vzrusila, ohromila, fasci-
novala. Jaky sileny Zivotni pribéh, ¥ikal jsem si, ,je vepsan
do této hrudi!‘ Pak mne posedla nezkrotna touha neztratit
toho ¢lovéka z dohledu — poznat ho 1épe.“333) Poéinaje timto
momentem se vypravéni bez jakékoli dalsi kontemplace pre-
klapi v pronésledovani, jezZ nem4d jiny cil neZ znovu spatrit
onen ,Sileny, prazdny pohled“ —334) tedy v déjstvi, které je
strukturni miniaturou a narativnim zdrodkem Weinerovy
honby za smazanym obli¢ejem.

Tato ndahld preména a pralom obsese do relativné po-
klidného Zivota protagonisty koresponduje s vySe popsanym

330) Edgar Allan Poe: ,Muz davu‘ [1840]. In tyz: Démon zvrdcenosti, cit. dilo, s. 162.

331) Poetlv z4jem o fyziognomii, a to nikoli v klasickém lavaterovském smyslu desif-
rovani charakteru na zékladé vné&jsku, ale v intencich ur¢itého ,,inkorporovaného
veiténi ¢l télesné empatie, se exemplarné dostava ke slovu v promluvé mistra
dedukce Dupina v povidce ,,Vrazdy v ulici Morgue® (,,The Murders in the Rue
Morgue®, 1841): ,,Kdyz chci zjistit, jak je nékdo chytry nebo hloupy, jak je hod-
ny nebo zly nebo co si v tu chvili mysli, za¢nu se tvéfit tak, aby se mtij vyraz co
nejptesnéji shodoval s jeho vyrazem, a pak jen éekdm, co mi napadne nebo co
ucitim, co se mi za¢ne dit v mozku nebo u srdce a jak to jde dohromady s tim
vyrazem.* Edgar Allan Poe: ,,Vrazdy v ulici Morgue® [1941]. In tyz: Démon
zvrdcenosti, cit. dilo, s. 36.

332) Vojvodik — Langerova: Patos v ceském uméni, cit. dilo, zejm. s. 33-61.

333) Poe: ,Muz davu®, cit. dilo, s. 166.

334) Tamtéz, s. 169.
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weinerovskym mechanismem ,afektivniho presmyku®, diky
némuz je dosavadni proud Zivota prevracen vzhtru noha-
ma a vystaven neekanému a nekontrolovanému déni: ,Pa-
dil hbits, dlouhymi kroky, a ja za nim s dychtivym uza-
sem i odhodldnim nevzdét se honby, kterd mne uZz doCista
posedla.“335) Exponovand posedlost touto zdhadnou tvari
a dynamika vypravéni, které se odehrava presné v rytmu
protagonistova prondsledovani, nabizi pozoruhodnou kon-
frontaci s poetikou flanérova slastné ne¢inného pozorova-
ni, ostentativni zahédlky a nonsalantniho méstského blou-
mani, jez je pfitom naértnuta na samém zadatku v obrazu
vypravéée vyhliZejictho s doutnikem v ustech ,zakoureny-
mi okny do ulice®.336) Zatimco, slovy Waltera Benjamina,
JKklryt davem jako zévojem vidi flanér zndmé meésto jako
fantasmagorii“ a jeho pohled se rozpousti ve fyziognomii
davu velkomésta,337) slouzi mésto, v némz ,ulice zatim zmeé-
nila tvar“,338) Poeovu i Weinerovu posedlému — fascinova-
nému i vydéSenému — protagonistovi pFedevsim jako re-
kvizita k setkdni s cizim obli¢ejem, ktery se fatdlné otiskuje
do jeho vlastni tvére i tvaru jazyka.

Posedlost pohledem druhého a jeho uhranéivyma o¢ima
tvo¥i hlavni téma i osnovu p¥ib&hu povidky ,Ligeia“ (1838),
v ni% se o¢i stejnojmenné enigmatické hrdinky, zesnulé prv-
ni Zeny vypravéde, jeZ v sobé spojuje upiii imaginaci s arche-
typem animy,339 opakované objevuji pied zrakem postupné
§iliciho vypravéée a svou &etnosti i intenzitou evokuji un-
heimlich navrat vytésnéného, ktery je soucasné navratem
Ligeiny bytosti. Nenf to jejich tvar, barva ani tipyt, co jazyk
Poeova textu neustéle akcentuje, nybr jejich zvlastni, afek-
tivné-medidlni efekt:

335) Tamtéz, s. 170.

336) Tamtéz, s. 162.

337) Walter Benjamin: ,,Pafiz, hlavni mésto devatendctého stoleti* [1935]. In tyZ:
Dilo a jeho zdraj, ed. Rizena Grebenitkova, pel. Véra Saudkova (Praha: Ode-
on, 1979), s. 74. Podle Benjamina je Poetv ,,¢lovek zéstupu™ predznamenanim
Baudelairova flanéra. Viz Walter Benjamin: ,,0 nékterych motivech u Baudelaira®
[1939]. In tyZ: Dilo a jeho zdroj, cit. dilo, s. 93.

338) Poe: ,,Muz davu®, cit. dilo, s. 169.

339) Srov. David Huckvale: Poe Evermore: The Legacy in Fi ilm, Music and Television
(Jefferson: McFarlan, 2014), s. 96-97.

S T SR

Vyraz Ligeinych oéi! Dlouhé hodiny jsem o ném uvazoval.
Po celou letni noc jsem se pokousel zm&¥it jeho hloubku! Co to
bylo — cosi jest& hlubstho nez Démokritova studna — co lezelo
hluboko v zornicich mé milované? Co to bylo? Byl jse’m posed-
ly véasni odhalit to. Ty oéi! Ty velké, z4rivé, bozské ziitelnice!
Staly se pro mne dvojhvézdim Ledy a ja byl jejich oddanym
astrologem.340)

Timto nutkavym opakovdnim p¥itom neni tvarovan jen na-
rativ, ale rovnéz jazykova textura, ktera repetitivni vzor pie-
nasi ze stale se vynotujicich oéi — ale rovné# z arabeskovi-
tého ¢alounéni komnaty — i na ostatni lexikum: »A Vv tom se
zvolna oteviely oéi postavy, stojic pfede mnou. ,UZ nikdy,’
vykiikl jsem, ,uZ nikdy se nemohu mylit — to jsou velké, éer’-
né, zvlastni o¢i mé ztracené lasky — lady — lady Ligeie!“341)
Vé.imé-li si tedy komparatistka Dorothea von Miicke, 7e Li-
geia ,,gaujl’mé pozici média“ a ,jeji o&i ztélestiuji virtudlni
materialitu oznac¢ujictho“342) Ize jeji tvrzeni Jjesté zesilit tak
ze afektivni medialita t&chto oé&f prostifednictvim repeticé
texturu materializuje, a zdroveti i performativné realizuje.
; V obdobném duchu je vystavéna i Poeova povidka ,Bere-
nice (1835), o niZ sam autor v dopise nakladateli prohlésil
Ze ,se bliZzi samotné hran& §patného vkusu“, a z niZ musei
po prvnim vydani odstranit nékolik obzvl4sté morbidnich
pasazi.343) Povidka na misto skopické obsese démonickym
po/hledem a repetitivniho zatikavani uhranéivych oéf — tedy
klléové figury Weinerovy, Gogolovy, Lerouxovy i Poeovy poe-
tl,ky — klade obsesi analogickou, a sice dent4lni. Vypravée
tet'(? povidky, jisty Egeus pochdzejici z rodu blouznivet a oby-
VE}J]C.f starobyly ponury hrad, je totiZ natolik posedly kras-
nyml zuby své milované sestienice Berenice, Ze pro né&j okol-
N1 svét prestdva existovat, a stéle intenzivné&jsi pozornost

‘ij(l)J Edgar} VAHan Poe: ,,Lig-eiai‘ [1838.]' In tyZ: Démon zvrdcenosti, cit. dilo, s. 408.
241) Tamtéz, s. 419. Repetice i emfati¢nost jsou v origindlu podstatné explicitngjsi:
.-Here then, at least,* I shrieked aloud, ,can I never — can I never be mistaken -
these are the full, and the black, and the wild eyes — of my lost love — of the
Lady — of the LADY LIGEIA!*.* Edgar Allan Poe: Thirty-two Stories, eds. Stuart
o Levine a Susan F. Levine (Indianapolis: Hackett, ZOOOi, S.167.

2) Do.rothea von Miicke: ,, The Imaginary Materiality of Writing in Poe’s ,Ligeia“*
d{{ferences: A Journal of Feminist Cultural Studies 11,1999, &. 2, s. 65. ‘
Viz Dawn B. Sova: Critical C ompanion to Edgar Allan Poe: A Literary Reference
to His Life and Work (New York: Facts on File, 2007), s. 32. Pk

343)
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vénované tomuto t&lesnému fragmentu-fetisi vede nejen
k rozptyleni veskerého okoli, ale téZ k dezintegraci jeho du-
Sevniho stavu.
Nespatiil jsem na nich jedinou poskvrnku — ani stinek na je-
jich skloving, ani vroubek na jejich okrajich, a pfece se mi za tu
chvilenku jejfho tismévu vpalily do paméti. Vidél jsem je nyni
dokonce zietelngji, nez jsem je vidél piedtim. Zuby — zuby —
zuby! Kam jsem jen pohlédl, vSude byly, ve v8ech koutech, tak
jasné, tak hmatatelné pfede mnou — dlouhé, tzké, nesmirng
bilé, a kolem nich se vlnily bledé rty jako pfi onom prvnim
straglivém rozevieni. [...] Posedle, zbésile jsem po nich touZil.
Jediné jejich predstava pohltila vSe ostatni, jakykoli jiny zajem.
Jen ony — jediné ony se zjevovaly pfed mym dusevnim zrakem
a svou vyluénou jedineénosti staly se podstatou mého duSevni-
ho Zivota.344)

Silenstvi, které se skrze usta Berenice a ,idésné bily, spekt-
ralni prelud jejich zubt“ do vypravéce postupné doslova ,za-
hryzava“, nabyvd morézné-groteskni charakter ve vyvrcho-
leni vypravéni, pti némz nekrofilni vypréavéjici protagonista
znesvéti hrob, vrhne se na mrtvolu své milé v rubasi a onéch
_dvaat¥icet drobnych, bilych alabastrovych koralka® ji vy-
trh4.345) Lze proto Fici, Ze zuby zde pFebiraji nejen funkei
fantazmatického objektu — ktery se v proslulém psycho-
analytickém vykladu Marie Bonaparte (1933) stal ztélesné-
nim kastrujici vaginy dentaty,346) ale Ze se stavaji soudasti
samotného subjektu, inkorporuji se do néj na zakladé feti-
Sistické touhy, kterou sdm protagonista nazyva monomanii,
a gradujiciho opakovéani. Analogie s gogolovskyma SVyTiz-
nutyma“ oéima portrétu je ovéem vychylena, nebot zatimco
v Portrétu” jsou oéi dislokovany technikou montaze a patii
zobrazenému subjektu, zuby Berenice jsou vypravééem jed-
noduge nésilim vyrvany a preneseny do jeho pracovny. Tim
také, domnivdm se, pfedem dekonstruuji psychoanalyticky

344) Edgar Allan Poe: ,,Berenice™ [1835]. In tyZ: Jdma a kyvadlo a jiné povidky, prel.
Josef Schwarz (Praha: Odeon, 1978), s. 214.

345) TamtéZ, s. 214 a 216.

346) Marie Bonaparte: The Life and Works of Edgar Allan Poe: A Psycho-Analytic
Interpretation [1933], ptel. John Rocker (London: Imago, 1949), s. 218. Vice viz
Phillip L. Roderick: The Fall of the House of Poe and Other Essays (Lincoln:

iUniverse, 2006), s. 33.
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I
vyklad, ktery 4 idni i i
ait Wtésnélr“l);}ki%v oné morbidni extrakei spat¥oval pouhy
Zatlmcc? vzdjemné filiace Weinerovy a Poeovy estetik
bez:cyflrostl se tykaji predevsim intenzity pohledu kter)”
tvori cvervenog nit vypravéni i fantazmatické pole n(;ustélz
obkruzova.né Jazykem, a procest defigurace Jjez se otiskuji
.do hmoty 1 pohybu feéi, u Poea se na nékoli,ka mistech olg-
Jev}ue b(?ztvarost zcela explicitni a nefiguralni vyplyvajici
z tele§ne deformace. Na tomto mists postadi u;zést dvé qe'l’
hlavm/ polohy. Prvni se tyka nésilng deformované a lilgvg-
dovgne gnatomie téla, skutedného masakru lidské ficur
a obJeque se zejména v povidkéch ,,Skokan* ( Hop-Fro g-uoz’
the Eight Chained Ourangoutangs®, 1849) a ”Vraid Vgl’lli :
Morgl/le“ (,The Murders in the Rue Morgue* ”1841)yZat1’n$}
cov te’méfz pohadkovém ,Skokanovi, li¢icim ’pf*l’béh'pomst
dvormho Sa8ka, z updleného sadistického krale a jeho svity
zbyde jen ,smrdut4, zCernald, ohyzdnd, beztvard zmat“ 348};
v po.d.statné realisti¢t&jsich ,Vrazddch® se do této bezt,va-
rosti jazyk pousti pfimo s detektivni vervou. Po peclivém
pro;zkouménl’ mista ¢inu, s ndlezem obé&ti vrazené hlavou
dolt Yvkominé krbu, ¢ek4d na protagonisty dalsi odhaleni
n? dldZdéném dvorku za domem: »T'am leZzela mrtvola staré
.damy s hrdlem do té miry pretatym, Ze p¥i pokusu zvednout
ji hlava od téla odpadla. Jak télo, tak hlava byly straglive
1Z{oh.av'eny, zvlasté télo, které jiz bezmala pozbyvalo jakou-
.,Oh lldskgu podobu.“349) Jak patrno, Jazyk se tu nespoko-
E’S lakon’lckvou, popisnosti i afektivity zprosténou Vypoveé-
1z prvn{ v?ty, zohaveného téla se naopak chépe ne snad
8 premzposh soudntho ohleddvace, ale jists s rétorikou
Zacechtivého reportéra. it
I I;g:,li}:ia’ gr;};esvkm’ polf)ha beztvarosti se objevuje v komic-
T Up“celg3 gl;z,v ktt;I;y se rovzpad'l“ (,:The Man that Was
-~ ,dekom. Lé se pr(’)'s/tredmctwm anatomické kom-
pozice odviji fantazmagorick4 inscenace

347) W . ¢ iy
ytésnéni totiZ, podle Bonaparte, tvofi v Poecovych povidkéch ,,osnovu i ttek

S N 2 (13
dl;fso:aéi;va'tkamva : Bqnapane: The Life and Works of Edgar Allan Poe, cit
4 Edg;r.Al[aI; c;)lt. dleslll(oierlck: The Fall of the House of Poe, cit. dilo, s. 14 i
349 . an Poe: ,,Sko an® [1849]. In tyZ: Démon zvrd ti, cit. dilo, s,
) Poe: »Vrazdy v ulici Morgue®, cit. dilo, s. 41. A
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(ne)lidského téla, které je soudasné ztélesnénim kanonu
krasy a pouhou neforemnou ,zmuchlaninou®. Grotesknost
zde ovSem nevyvstava na zdkladé pouhé deformace a roz-
padu, ale naopak v procesu mezi defiguraci a refiguraci,
ktery kulminuje v momentu zdvéreéné navstévy proslulého
véaleéného hrdiny, generdla Johna A. B. C. Smithe, béhem
ni% je Sokovany vypravé¢ svédkem montéaze lidské postavy
od zakladnich idd az k dimyslnému strojku, ktery nahra-
zuje rozdrcené patro a vyriznuty jazyk. Unheimlich zde p¥i-
tom neputsobi jen postupna konstrukce napul lidské a na-
pil androidni, humanoidni bytosti, ale rovnéz fakt, Ze jeji
zarodek ovlada lidskou reé: ,,,Ale to je opravdu divné, Ze mé
nezniate — nezda se vam?‘ zaknidela opét ta zmuchlanina,
ktera ted, jak jsem ji pozoroval, provadéla na podlaze jakysi
nepostiZitelny pohyb, velmi se podobajici navlékani punco-
chy.“350) At uz je text povidky éten alegoricky, jako podoben-
stvi o rozpad4vajici se identité a dezintegraci subjektu pod
tlakem odlidsténého industridlniho véku, ¢i jako groteskni
humoreska o technologii piekracujici hranice racionality
i jazyka,35D) ukazuje v ném Poe jasné, Ze kazd4 beztvarost
musi nutné vyustit v néjaky konkrétni, prestoze nepojme-
novatelny ¢i nehmatatelny tvar.

13/ PORTRET JAKO PROLNUTI
SUBJEKTIVIT, SLOVA A OBRAZU:
INTERMEDIALNI PERFORACE

V nastinénych paralelach Weinerova
textu s literdrnimi projevy beztvarosti by bylo mozné jesté
dlouze pokradovat. Zde neslo o vic nez o poukaz na néko-
lik styénych boda s kliGovymi kanonickymi texty, v nichZ
beztvarost operuje na udrovni obrazu i jazyka a vytvari
specifickou modalitu portrétu. Ten tu vSak doposud nebyl

350) Edgar Allan Poe: ,,Muz, ktery se rozpadl* [1839]. In tyZ: Jama a kyvadlo a jiné
povidky, cit. dilo, s. 417.

351) Srov. Zden&k Hrbata — Martin Prochézka: Romantismus a romantismy (Praha:
Karolinum, 2005), s. 153: ,,Poeova grotesknost je ve své podstaté technologické,
ale technologie zde neni jen silou odcizeni a rozpadu, nybrz souc¢asné i transgre-
si — prekradovanim mezi racionality a mozZnosti jazyka.*
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