FILOZOFIA
Roc¢. 64,2009, ¢. 8

ELIANE ESCOUBAS:
NACRT ONTOLOGIE OBRAZU: HEIDEGGER A BLANCHOT

Ako motto tohto skiimania uvediem dva rozsiahlejSie citaty a pokusim sa upriamit’
pozornost’ na niekol’ko vyrazov, ktoré sa v citdtoch nachadzaju.

Prvy je z Heideggera, z prednasky zroku 1951 Bdsnicky byva clovek: ,,Podobu
a vyzor (Anblick und Aussehen) nieCoho nazyvame bezne ,,obrazom* (Bild). Bytnostou
obrazu je to, Ze nechava nieco vidiet' (etwas sehen zu lassen). Képie a napodobeniny su
naproti tomu az druhotné obmeny obrazu vo vlastnom zmysle (Dagegen sind die Abbilder
und Nachbilder bereits Abarten des eigentlichen Bildes), ktory nechdva zahliadnut’ nevi-
dite'né (das Unsichtbare sehen lIdsst) ako podobu a zjednocujic ho s tym, ¢o mu je cu-
dzie (ein Fremdes), ho zobrazuje... Preto bésnictvo buduje obrazy (Ein-bildungen)
vo zvlaStnom a vyzna¢nom zmysle: nie su to Cire fantazie a iluzie (Phantasien und Illu-
sionen), ale obrazy (Ein-Bildungen) ako vidite'né preniknutia toho, ¢o je cudzie, do po-
doby doverne ndm blizkeho (als erblickbare Einschliisse des Fremden in der Anblick des
Vertrauten)“ ([1], 181 an., 224 an., 105 a n.).l

Druha citécia je z diela Mauricea Blanchota Literdrny priestor, ,,Orfeov pohl'ad:

,Ked Orfeus zostupuje k Eurydike, je umenie mocou, ktorou sa otvéra noc. Noc ho
vd’aka sile umenia prijima... AvSak Orfeus zostupil k Eurydike: Eurydika je pre neho tym
najkrajnej$im, ¢o mdze umenie dosiahnut. Za menom, ktoré ju skryva, a za zavojom,
ktory ju hali, je hlboko temnym bodom, ku ktorému, ako sa zd4, smeruje umenie, tuzba,
smrt’ i noc... Ale Orfeovo dielo predsa nespociva v tom, Ze si svojim zostupom do hlbiny
zaisti pristup k tomuto bodu. Jeho dielom je priviest’ ho znova do diia a vo dne mu dat’
tvar, podobu, realitu. Orfeus moze urobit’ cokol'vek, len tomuto ,bodu‘ nesmie pozriet' do
tvare, nesmie nahliadnut’ do centra noci v noci... Lenze Orfeus v pohybe svojho putovania
zabuda na dielo, ktoré ma uskutocnit’... Ked” sa obracia k Euridyke, Orfeus ni¢i dielo,
dielo sa okamzite rozklad4 a Euridyka sa obracia v tiefi... Takto zraddza dielo, Eurydiku
i noc. Ale neobratit’ sa k Euridyke by nebola menSia zrada, znamenalo by to byt neverny
nesputanej a nerozvaznej sile svojho pohybu, ktory Euridyku nechce v jej dennej pravde
avjej kazdodennom povabe, ale ktory ju chce v jej nocnej temnosti, v jej oddialeni,
s nepristupnym telom a zapec€atenou tvarou, ktord ju nechce vidiet’ vtedy, ked’ je viditel-
na, ale vtedy ked’ je neviditeI'nd, a nie ako intimitu znameho Zivota, ale ako cudzost’ toho,
¢o vylucuje kazdu intimitu, nechce ju nechat’ Zit’, ale chce mat’ v nej Zivu plnost’ svojej
smrti® ([2], 227 — 228, 231 — 232).

Svoju analyzu uskuto€nim v $tyroch krokoch: 1. obraz-vnem; 2. kriticky obraz; 3. ob-
raz ako zjavenie, t, j. ako ,,fenomén* a ako ,,javenie sa“; 4. obraz ako rytmus viditeI'ného.

! Pouzivame existujuce slovenské, resp. ¢eské preklady citovanych diel; na niektorych miestach su
vSak upravené (pozn. prekl.).
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I. Obraz-vnem. Obraz nie je ,,nicim®, obraz je ,,nie¢o, ukazuje sa, je ,,pritomnos-
tou nieCoho*, je dany prostrednictvom vnemu. Nie je to ale vec ako kazdd ina. Je niecim,
¢o predstavuje alebo zobrazuje nie¢o iné: Kazdy obraz je obrazom niecoho, ,,nechava
nie¢o vidiet,” ako piSe Heidegger. Preto je od samého pociatku v byti obrazu vpisana
dualita. Dualita toho istého a iného je teda konstitutivna pre bytie obrazu.

Avsak, ato je prva z otazok, nemohol by obraz predstavovat’ alebo zobrazovat’ sam
seba — ako obraz obrazu alebo obraz bytia obrazom ¢i obraz obrazovej substancie obrazu?
Zaiste ano, ale nemozno takto postupovat’ donekonec¢na: V istom momente procesu pred-
stavovania alebo zobrazovania sa musi toto zdvojovanie zastavit. A prave toto zastavenie
inscenuje ¢i uskutociuje ,,iné* obrazu.

A to je d'alsia otazka: Co, ak by ,.iné* bolo pritomné samo osebe zarovefi so svojim
obrazom? Je to mozné, ale tieZ nie bezhranic¢ne. ,,Zdvojeny* svet, tak ako Narcisov svet
s jeho pohl'adom do vody alebo do zrkadla, by bol nekonzistentny. Ked’ sa Narcis poktsa
siahnut’ na vlastny obraz, nechyti vobec ni¢. Toto zdvojenie nie je teda ni¢ iné ako navna-
da; ,,nevydarené* zdvojenie.

Z toho teda treba vyvodit’, Zze udelom obrazu je existovat’ v trhline medzi pritomnos-
tou a nepritomnost'ou. Opit’ budem citovat’ z Blanchotovho Literdrneho priestoru, ,,Dve
verzie obrazného“: ,,Co je to vlastne obraz? Kde nie je ni¢, tam vznikd moZnost’ bytia
obrazu, lenZe tam obraz aj zanika. Obraz si Ziada neutralitu a ustupenie sveta do uzadia,
vyZaduje, aby sa vSetko vratilo do I'ahostajnosti, kde sa ni¢ neprejavuje; tiahne k intimite
toho, €o este pretrvava v prazdne: V tom je jeho pravda. Lenze tato pravda ho presahuje;
to, ¢o ju ¢ini moznou, je hranicou, kde kon¢i ([2], 341, 347).

Znamena to, zZe obraz afirmuje veci v ich vytrateni sa, ktorému sa napokon podvol'u-
je aj on sam.

Pritomnost™-nepritomnost’ ¢i vnem nepritomnosti vnemu — taky je obraz. Pripomeii-
me si, ze grécky eikon (obraz) nachddza svoju budicu formu a svoju budticnost’ v rimske;j
memoria. A ako spomienka (commemoratio), odvodena od gréckej anamnésis (rozpomi-
nanie), konstituuje bezpochyby antropologicky pociatok obrazu, ¢iZe ¢as toho, ,,Co bolo®,
toho, ,,Co uZ viac nie je*, je prvotnym ¢asom obrazu. Napriek tomu tento vnem nepritom-
nosti vnemu, tato pritomnost-nepritomnost’ nie je jednoducha. Presne tato ambiguitu ¢i
komplikaciu pomenoval Kant, ked’ napisal v Antropologii z pragmatického hladiska, §28:
,Obrazotvornost’ (facultas imaginandi) ako schopnost’ nazoru aj bez pritomnosti predme-
tu (ohne Gegenwart des Gegenstandes) je bud’ produktivna, totiz ako schopnost’ originar-
nej prezentacie predmetu (exhibitio originaria), ktora takto predchadza skusenost’, alebo
reproduktivna, a to ako schopnost’ odvodenej prezentacie (exhibitio derivata), ktora du-
chu prindsa nazor toho, ¢o v nom uz bolo* ([3], 466/B 68). V tom istom zmysle rozliSuje
Kant v §51 Kritiky sudnosti medzi Urbild, pdvodnou predlohou, a Nachbild, reproduk-
ciou.

Moézeme 'ahko pochopit’, ako ,,schopnost’ ndzoru aj bez pritomnosti predmetu® dava
zrod ,,reprodukciam® ¢i ,,odvodeninam® na zaklade predmetu, ktory im sluzil ako model.
Zakladnym modom takéhoto obrazu je spomienka. Lenze ¢o je exhibitio originaria, origi-
narna prezentacia, ,,ktord predchadza skusenost™, zatial’ co je zname, ze pre Kanta ,.kazdé
poznanie zacina skusenost'ou... a ziadne poznanie v nas nepredchadza skusenost*? Kam
umiestnime ,,original* v tejto ,,originarnej exhibicii“? Ponudka sa jedina logicka odpoved’:
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Samotna tato ,,originarna exhibicia“ by bola podmienkou moZnosti a priori vSetkej sku-
senosti, t. j. priestorom a ¢asom. Avsak tieto ,,podmienky® si apriérne a nemdzu byt
u Kanta, ako je zndme, predmetom Ziadnej skiisenosti. Povodna skusenost’ teda nejestvu-
je. Veri Kant tomu, Ze rozrie$i tuto otdzku v Kritike sudnosti zavedenim enigmatického
pojmu ,.estetickej idey®, ktoru stotoznil prave s ,,originarnou exhibiciou“? T4 by sa dala
definovat’ ako ,,estetickd idea™ podl'a Kanta, teda ako to, ,,Co je pre myslenie viac nezZ iba
pojem™. Kantova estetickd idea by potom bola ,,obrazom®. Ale dostali sme sa tymto
k ,,povodu“? Nie, lebo esteticka idea je per definitionem bez urcenia (inak by sa stala
pojmom). Pdvod by nemohol byt ni¢im inym neZ odkazom na onen mysliaci subjekt,
na transcendentalny subjekt, nepostihnutel'né per se, umiestnené do centra sveta ,.koper-
nikovskou revoliciou®, nedostupné tak ako Eurydika vo svojej hlbokej noci. Alebo, ¢o je
vsak to isté, nedefinovatel'ny ,,génius“, ako ho nazyva Kant, ktory musi byt’ predpoklada-
ny, aby vzniklo umenie a tieZ obrazy.

Zostal teda iba obraz reprodukujuci, podriadeny podobnosti, imitacii a opakovaniu,
jediny, o ktorom vdbec mozno hovorit. Ale moZno o fiom hovorit? Lebo hovorit’ o po-
dobnosti a opakovani znamena vzdy odkazovat” smerom na model, na povod. Ale ak je
povod, ako sme prave videli, nedosiahnutel'ny, model sa straca v noci ¢asu. Preto vtedy
nemozno preukazat’, teda ani ukazat’, podobnost’ ¢i opakovanie.

II. Kriticky obraz. Je to opat” Blanchot, ktory mi teraz umozni posun. V texte
o Nietzschem Smiech bohov piSe: ,,Svet, kde obraz prestdva byt druhotnym bytim vo
vztahu k modelu, kde klam usiluje o pravdu, kde napokon uZz nie je ziaden origindl, ale
vecné ligotanie, kde sa v zdbleskoch uniku a navratu rozptyl'uje nepritomnost’ povodu‘
[4]. Postulujem teda nasledujuci princip: Obraz ignoruje chronoldgiu. Aka je totiz ,,pri-
tomnost™ obrazu, toho obrazu, ktory jestvuje — ako povedal Kant — ,bez pritomnosti
predmetu? Nietzsche ndm v tejto analyze mdze pomoct’. Nielen preto, Ze namiesto zdan-
livej privilegovanosti ,,pamiti“ ddva primat ,,zabudaniu®, ale tieZ stanovenim troch dru-
hov ,,pritomnosti®, ¢iZe troch sposobov vztahu pritomného k minulému v druhej Necaso-
vej uvahe.

Po prvé, je to ,,antikvarna historia®, ktora prepaja pritomnost’ s minulym ako s tym,
¢o uz nie je, s nie¢im uplynulym, so skamenenou minulost’ou pozostatkov a zvyskov; je to
teda historia rozlicky (4bschied), Cize aj bez zarmutku. Po druhé, je tu tieZ ,,monumen-
talna histdria“, ktora spaja pritomné s danost'ou minulého ako ,,svedectvo pre ve¢nost™,
ako lekciu pre buducnost’, anticipujucu, progresivnu histériu. Od tychto dvoch druhov
,historie* odliSuje Nietzsche treti druh, ,kriticka histériu®. Co je .kriticka historia“? Je
pritomnou historiou pritomnosti. A navySe je histériou premien histdrie, jej mutécie,
a teda diskontinuity ¢asu: ani zdrmutok, ani progres, ale ruptura. Ruptira kontinuity ¢asu,
¢o vynasa na svetlo novu formu casu: ¢as ,,proti-Casu [contretemps], €as ,krizy*. ,,Pri-
tomnost™ v , kritickej historii* neoznacuje aktualitu, ale ,,proti-Cas®, neCasovost’, neaktua-
litu ¢asu.

Teraz mézeme povedat’, Ze obraz je Strukturou fundamentélnej skusenosti ako neak-
tuality ¢asu. Ani spomienka, ani anticipacia — taky je teda obraz. Obraz ignoruje chrono-
lo6giu: neaktualna pritomnost’, vzdy v pritomnosti, ale nikdy aktuélna: je sucasnikom ,,pro-
ti-Casu“. Obraz je vytvarany ,,proti-Casom®. Rodi sa v ,krize“, ateda je aj — ,,krizou®.
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A to, o niekedy nazyvame ,,kriza obrazov®, nie je ni¢ ndhodné, lebo obraz je ,.krizou™ vo
svojom byti.

Predostriem dve poznamky k tejto analyze:

Prvd pozndmka: Ak je podstatou obrazu kriza, znamena to, Ze v srdci obrazu jestvu-
je kontradikcia. Kontradikcia je ,,srdcom* obrazu. Obraz je vo svojej podstate ,,.konradik-
toricky*, lebo je — ako sme videli — proti-¢asom, ruptirou. Prave tu sa dostdvame k otaz-
ke: Aky status mé heideggerovsky Bild (v citécii, ktord som uviedla na zaciatku)? Pripo-
mefime si: Bild (obraz) ,,nechdva vidiet’ neviditené®, je viditel'nym preniknutim toho, ¢o
je cudzie, do podoby znameho*. ViditeI'né/neviditeI'né, zndme/nezname: kontradikcia bez
jej prekonania, bez Aufhebung na hegelovsky spdsob, kontradikcia, ktora zostava ,,rozpo-
rom®. Naproti tomu ked’ ustane kontradikcia, straca sa aj obraz, obraz ako obraz mizne
alebo prenecha scénu ,.kopiam a iliziam*“. Obraz je obrazom iba ako kontradikcia vidi-
telného a neviditeného, cudzieho a znameho, diia a noci. Udrziava ich pospolu, neodde-
litel'ne, ako Zivot a smrt’, ako zrodenie a smrt’. Obraz je neprekonanou, neprekonatel'nou
kontradikciou. To je podmienka bytia obrazu. A preto obraz vzdy implikuje ,,néladu®,
dejinna Stimmung. Pripomeniem dvojity status dejinnej nalady (Stimmung) u Heideggera
(v Grundfragen der Philosophie, GA, zv. 45): udiv (Erstaunen) u Grékov a zdesenie
(Erschrecken) v modernej dobe. Udiv a zdesenie vytvarajii nase obrazy.

Vratme sa na chvilu k Nietzschemu, tentokrat k jeho prvej knihe Zrod tragédie:
k stretu dvoch pudov ¢i povodnych sil apoldnskeho a dionyzovského, ktory nie je spdso-
bom zjednotenia v hegelovskom zmysle (nie je to Aufhebung, je to — pouZijuc Nietzsche-
ho termin — Paarung, péarovanie), ale Zivou a pretrvavajicou kontradikciou: na jednej
strane ako krasa, obraznost’ a snovost’, na druhej strane ako opojenie, tanec a hudba. Tieto
dve stranky, apolonska a dionyzovska, su v gréckej tragédii neoddelitel'né. A tato Ziva
kontradikcia je zmyslom gréckej tragédie od Aischyla po Sofokla. Zhrniem teda prva
poznamku: Nietzscheovsky pojem ,tragicna“ je prave to, o nazyvam ,,obrazom*. Obraz
je vzdy tragicky, obraz je ,,tragi¢no®.

Druhd pozndamka: Konstatovala som, Ze bytie obrazu spoCiva v jeho neaktualite.
V tejto stvislosti stru€ne pripomeniem historika umenia Abyho Warburga. Pripomenime,
7ze Warburg bol vaSnivym cCitatelom Nietzscheho. Dejiny umenia, ako ich vykresl'uje, su
od samého pociatku nechronologické, lebo jeho zdmerom je odhalit’ to, ¢o nazyva ,,prezi-
vania“ (to, ¢o preziva) (Nachleben) [survivances] v obrazoch danej epochy. Musime ale
znova zdoOraznit’, Ze tieto ,,prezivania“ nie su rezidud, pozostatky, ktoré by sme mohli
jednoducho inventarizovat’. Su CitateIné v transformdciach, ktoré ich znovuaktivuju
a oZivuju. V tomto zmysle Warburgove obrazy ignoruju chronologiu a vpisuju sa do ne-
aktudlnej ,,pritomnosti“ v nietzscheovskom zmysle. Obrazy sa podl'a Warburga ,,navraca-
ju*, ale nie preto, aby vytvarali ,,napodobeninu®, ale preto, aby konstituovali kontradikciu
toho, ¢o mozno u Warburga (podobne ako u Husserla) nazvat’ ,,zivou pritomnost'ou®.
Podobne ako u Nietzscheho ma& u Warburga neaktualita funkciu znemoznit’ pdsobnost’
tézy ,historického progresu* v dejinach umenia, ako je to vo vSeobecnej historii.

Dejiny umenia a obrazov, ako ich predkladd Warburg, st dejinami tzv. Pathos-
Formeln, ,vzorcov patosu”, ktoré¢ nie su imitaciou nie¢oho, ale samotnym zakdSanim
telesnej, zmyslovej existencie. Z toho vidime, Ze grécky vyraz Mnémosyné, ktory nechal
Warburg napisat’ nad vchod svojho Institutu v Hamburgu, nemé bezpochyby ni¢ do ¢ine-
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nia s rimskou memoria, pamétou; nie je vecou spominania (commemoratio), je skor nie-
¢im, Co je ,,od nepaméti®, je to isty druh nevedomého. Preto sa ,,prezivania®“ manifestuju
takpovediac v nahlych ,,zjaveniach* obrazu.

III. Obraz ako ,,zjavenie*, t. j. ako fenomén (fainomenon) a ako ,javenie sa®.
Opidt’ zatnem uz citovanymi Heideggerovymi slovami — obraz ako ,,viditeI'né preniknutia
toho, €o je cudzie, do podoby doverne nam blizkeho®, — t. j. ako ustanovenie ,,kontradik-
cie” inherentnej obrazu. Ide teda o povahu obrazu ako kolizie o¢akévaného a neoc¢akéva-
ného, odstupu a ne-odstupu, vzdialenosti a blizkosti. Odteraz mo6Zeme povedat’, Ze ,,po-
vod“ je ,zradzka™ (Stoss), t. j. rozvrat ¢asu a priestoru, priestorovo-¢asova dezorientacia.
O ,,povode* hovorime, ked’ je Cas ,,mimo samého seba“. Ale nie je ¢as vzdy ,,mimo sa-
mého seba“? Mimo samého seba — nie je takto vzdy nedosiahnutelny, teda Ze ho nikdy
nemozno ,,uchopit’ do rak“? Nie je obraz vo svojom byti dedi¢om vZzdy nepritomného
,»povodu“? Akymsi druhom ,pritomnosti“ nepritomnosti? Nepritomnost' je teda naSa
,»Z1vVéa pritomnost™.

Aby sme sa eSte trochu posunuli, vratim sa spét’, eSte pred Heideggera a Blanchota,
aby som vas v kratkosti oboznamila so svojim vyskumom Schellingovej Filozofie umenia
[5]. Schelling uvadza do centra vSetkych ,,potencii* (Potenzen) — vratane prirody samej —
obrazotvornost’ (Ein-bildunskraft = sila obrazo-tvorenia): Obrazotvornost’ je v prirode, je
potenciou prirody (lebo priroda kreuje, je genézou a rastom), takze medzi prirodou a du-
chom nie je Ziadny pévodny dualizmus. Chcem sa venovat’ jednej konkrétnej Schellingo-
vej otazke. V § 39 Filozofie umenia Schelling rozliSuje tri formy zobrazenia: zobrazenie
ako schematizmus, alegorické zobrazenie a symbolické zobrazenie. Vidime, ako posiva
kantovské pojmy, ato tak, Ze schematické a alegorické sa vyznamovo vztahuji na dve
roviny, vSeobecnu a zvlastnu, symbolické vSak neodkazuje na dve roviny, ale iba na jed-
nu, kde, ako hovori, idedlne a redlne st jedno. To, ¢o nazyva idedlnym a o je zaroven
realne, to je to, o ja nazyvam ,,obrazom®. Prave tu Schelling umiestiiuje potenciu ume-
nia: Je to potencia kreovania ,,redlneho®. Schellingovsky symbol nie je postihnuty tradic-
nym rozkolom vnimatel'ného a vyznamu; je samotnym ,,redlnom®, je to ,,vec sama*“, fai-
nomenon: javenie sa toho, ¢o sa javi. Obraz teda nevyjadruje ni¢, obraz ,,je” — Ci lepSie je
tym, ¢o znamend, a znamend to, ¢im je. Rozkol neprechddza medzi nim a nejakou inou
vecou €¢i nejakym vyznamom, vchadza ,,doni v jeho Zivej kontradikcii. Obraz je, je ,teles-
ny* a ako ,,telo” spaja do nerozdelitel'nej jednoty zivot a smrt’.

Pripometime si teraz, Ze Konrad Fiedler v praci nazvanej O povode umeleckej aktivi-
1ty [6] (vySlo v roku 1887) prindSa pozoruhodné analyzy, ktoré — zd4 sa mi — predchadzaju
fenomenoldgiu umenia u Merleau-Pontyho. Co sa tyka umeleckej aktivity, pouziva zau-
jimavy pojem, ktory by mohol zapri¢init' zmitok: pojem ,,vnitorného ateliéru®. Co nazy-
va ,,vnatornym ateliérom“? Ako hovori, je to ,,stibor fyziologickych procesov, ¢o znacne
suzvuci s Nietzscheho analyzami, pretoze u Nietzscheho ide o fyziologické procesy, ktoré
su dvoma povodnymi pudmi. Je pozoruhodné, Ze Fiedler piSe: ,,Realita sa nejavi ani tak
ako reprezentacia, ale skor ako nesmierna mnohost' a menlivost’, ktord sa rozohrdva
v naSom zmyslovom organizme.* Nejde teda o (duchovntl) interioritu, ktora by sa stavala
do protikladu k (materialnej) exteriorite. U Fiedlera niet nijakého dualizmu (tak, ako ho
niet ani u Schellinga) a vnutorny ateliér je ateliérom produkcie, t. j. je to ,nesmierna

Filozofia 64, 8 761



%6

mnohost’ a menlivost™, a teda to, Co Nietzsche nazyva ,,pudmi (7Triebe). Je evidentné, Ze
Hformujaca aktivita, ktord sa nemdze rozohravat’ mimo tela®, je nevyhnutne ,,vonkajSou
formujtcou aktivitou®; vonkajSou preto, ze produkuje fel(es)d mimo tela, ako pise Fied-
ler. Tradi¢ny protiklad vnitorného a vonkajSieho je celkom nahradeny pojmom ,,formuju-
ca aktivita® aja doplnim, Ze tieto tel(es)d produkované mimo tela su ,teld-obrazy™ ¢i
celkom jednoducho obrazy.

To privadza Fiedlera k analyze toho, ¢o oznacuje terminom ,,viditeInost™. Viditel-
nost’ méa u neho vo formujucej aktivite primat. Prvenstvo ,,videnia™ v3ak spociva u Fied-
lera v tom, Ze nestaci otvérat’ o€i, aby sme videli. V nasledujlicej vete moZeme vidiet, ako
zvlastne je charakterizované fiedlerovské ,,videnie*: ,,Videnie dospieva takpovediac k se-
be samému, ked’ sa vzt'ah k objektu vytratil.“ Podstatou videnia je ,,videnie pre videnie®,
a nie ,,videnie objektu®, zatial’ ¢o napriklad ,,dotyk® je dotykanim sa objektu, dotykanim
sa nieCoho. Avsak ¢o vidime, ked’ vidime ,,pre videnie“? MoZnoZe svetl4 a farby, ktoré st
samotnou matériou ,,videnia“, matériou kvazi-imateridlnou; matériou, ktora nemoze byt’
uchopend nijakym inym zmyslom, len zrakom. ,,Videnie pre videnie* teda odstavuje vset-
ky ostatné zmysly na druhu kol'aj. ,,Od objektu nemozno oddelit’ vnimatel'nt kvalitu,
nositelom ktorej je dotyk. Zato zrakom ziskavame materidl skutocnosti, ktort mozno
zobrazovat’ nezavisle od ostatnych zmyslovych kvalit objektu.” Tym chceme povedat’, Ze
zrak je ,abstraktny® zmysel, zmysel pre ,,formu“. A vnltorny ateliér, kde je umiestnend
tato ,,formujica aktivita®, nie je ni¢ iné ako ateliér viditel'nosti: ,,Zbavené tazoby objektu
viditelnost’ sa stdva slobodnou a autondmnou konfiguraciou.” ,,Videnie pre videnie* je
teda ,,videnim bez videnia niecoho®.

IV. Obraz ako rytmus a estetika stii¢asnych vizudlnych umeni. Budem sa tu opie-
rat’ o texty stCasného francizskeho filozofa Henriho Maldineya. Vychddzam z niekol-
kych jeho diel: Pohlad, rec, priestor (1973), Umenie a existencia (1985), Umenie, zd-
blesk bytia (1993), Otvdrat ni¢. Cire umenie (2000) ([7]; [8]; [9]; [10]).

Uved’'me dva citaty z Maldineya:

,Umenie je pravdou pocitovania, odkryvanim zaviateho zékladu, od ktorého je od-
delené objektivne vnimanie vytla€ajlice aisthésis (grécke slovo oznacujice zmyslové
vnimanie). Slovo ,estetika® mé& dva vyznamy: Jeden sa vztahuje naumenie, druhy
na zmyslovu receptivitu. Umelecka estetika je pravdou estetiky zmyslovej, ktorej bytie sa
odkryva v byti diela™ ([8], 27). Vychadzajlc z toho rozliSuje Maldiney dva druhy umenia:
umenie ,ilustrativne* a umenie ,,existencidlne“. Jedine existencidlne umenie je ,,ume-
nim*. Co je to teda existovat? Uved'me druhy citat z Maldineya:

,EXxistovat’ znamend mat’ svoje trvanie mimo seba, extaticky, bez opustenia predcha-
dzajuceho stavu Cistej imanencie. Tato extatickd dimenzia je zdrovenl dimenziou umelec-
kého diela: Umelecké dielo existuje* ([8], 7).

Definovat’ umenie ako existenciu, a nie ako ilustraciu by znamenalo, Ze obraz ,,nema
funkciu napodobiiovania, ale zjavovania“. Preto poviem, Ze celé umenie exponuje mody
javenia“, mody ,,javenia sa toho, o sa javi“.

Dvoma kl'd¢ovymi pojmami, ktoré Maldiney aplikuje na vyjadrenie statusu ,,jave-
nia®, st pojem ,,formy* a pojem ,,rytmu‘.

Co je to ,,forma“? Maldiney dava do protikladu formu a znak. Forma na rozdiel od
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znaku nie je prenosnd mimo priestoru, v ktorom je formou. Znak (ako priklad berieme
lingvisticky znak, slovo alebo pismeno) mdze byt premiestneny z vety do vety, z jedného
jazyka do druhého, zostdva tym istym slovom alebo tym istym znakom, ma vZdy ob-
jektivny referent, na ktory odkazuje. Naproti tomu forma sa neuskuto€iiuje inak nez so
svojim priestorom, z ktorého nemoze byt’ vytrhnutd bez toho, aby sa neposkodila (v prin-
cipe napriklad nemoZno premiestnit’ postavu alebo cast’ jedného obrazu do iného obrazu
bez toho, aby sa premiestnend ¢ast’ nepremenila na nieco celkom iné). Preco teda forma
v umeni nie je prenosnd? Maldiney odpoveda: Je to preto, Ze forma sa formuje utvarajic
[formant] priestor, v ktorom sa tvori [se forme]. Inymi slovami, formuje svoj priestor
v sebaformovani ako takom; je teda neodlucitelnd od svojho priestoru. Umeleckéd forma
nie je fixovana a ustalena, nie je formou ako takou, ale ,,tvarovanim [formation]* (odvo-
lavam sa na slova Paula Kleea: ,,Nie forma (Gestalt), ale formovanie (Gestaltung)®). Zna-
mena to, Ze nema Struktiru, ale rytmus.

Co je to rytmus? Maldiney to vysvetl'uje odvolavajuc sa na dve grécke slova: schéma
arythmos. Na rozdiel od schémy (ktord je pevnou Struktarou) je rythmos ,,formou
v okamihu, ked’ je nesend tym, Co je nestdle, pohyblivé, tekuté... je to improvizovana,
docasna, menitelna forma v priebehu transformacie” (Estetika rytmov. In: Pohlad, rec,
priestor [7]). A rytmus sa transformuje, stvarfiujlic a pretvarajic priestor a €as, v ktorych
sa uskutociiuje. Preto Maldiney hovori, Ze rytmus je ,,existencia®, a vice versa, Ze existen-
cia je rytmus (pohyblivost, transformécia, dianie). Postiipme eSte trochu d’alej: Rytmus je
telesny: nie je inteligibilny, ale vnimatel'ny. Je vnimany ako ,,dychanie* ¢i — ako hovori
Maldiney — ako ,,artikulovanie dychu®.

Mame ozrejmené dva konstitutivne pojmy umeleckého diela — formu a rytmus. Teraz
pristupim k poslednému, k pojmu abstrakcie, charakterizujicemu moderné a sucasné
umenie. V uplnom sulade s Maldineyom (a jeho formulaciou v poslednom diele Otvdrat
ni¢. Cire umenie) neuréim abstrakciu ako nejaki techniku osobitnej epochy v ramci histo-
rie umenia, ale ako zdklad a pdvod kazdého umenia, a teda kazdej umeleckej epochy.

Ako charakterizovat’ abstrakciu? Maliarska abstrakcia predpisuje autorovi odmietnu-
tie objektu, odmietnutie objektivnej reprezenticie. Myslim si, Ze v tomto ohl'ade to mozno
zachytit’ u troch maliarov, ktori patria medzi zakladatel'ov toho, ¢o zvykneme nazyvat’
prave epochou abstrakcie. Tak napriklad Kandinsky kdesi piSe: ,,Pochopil som, Ze objekt
Skodi mojim obrazom.” Delaunay to vyjadruje tymito slovami: ,,Nametom obrazu Sinko
nie je objekt SInko.“ A Malevi¢ hovori: ,,Tento Stvorec, ktory som vystavil, nebol praz-
dnym Stvorcom, ale citenim absencie objektu.” Nuz a Maldiney po citate z Malevica po-
kraGuje: ,,Tato prazdnota ho napliia Gizkostou, ktora nevyjadruje nahodilu a anekdoticku
absenciu jednotlivého objektu, ale absenciu objektu-sveta, t. j. toho, o sa vSeobecne po-
vazuje za kralovstvo bytia. Tato prazdnota teda nie je prazdnotou jednotlivého miesta ako
dosledku jeho vyprazdnenia. Je povodom* ([10], 198).

Maldiney tym tvrdi, Ze vSetko umenie je vo svojom formovani a vo svojom pdvode
abstraktné. V tomto ohl'ade moZeme tieZ uviest’ motto maliara Bazainea (mimochodom,
Maldineyovho priatela): ,,Kazdé umenie je abstraktné, inak to nie je umenie*; alebo De-
launeyove slova: ,,Umenie bolo abstraktné vzdy, uz od svojich pociatkov.” A Maldiney
napokon hovori o umeleckych fenoménoch ako o ,hrani¢nych fenoménoch“. Hovori
o ,,logike vnemov® (v ¢om sa priblizuje Deleuzeovym analyzam). Tak u Maldineya, ako
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aj u Deleuzea ,,pocit'ovat™ v umeni neznamend iba jednoducho mat’ vnemy, neznamena to
byt dojimany ¢i podliehajuci dojmom. Znamena to ,,udrZiavat’ sa v otvorenosti, t. j. ,,otva-
rat’ ni¢”. Umelec sa udrziava v otvorenosti, ,,otvara ni¢“.

Chcela by som ukoncit’ skimanie tohto $tvrt¢tho momentu, prekrdsnou Merleau-
Pontyho vetou: ,,Pohl'ad na pociatku nie je aktom vedomia... ale otvaranim nasho tela,

ktoré je okamzZite zaplnené univerzalnou telesnost’ou sveta.*

Zaver. Na zaver sa vratim k pojmu obrazu. Treba porozumiet’ tomu, ako sa tato
»aktivita, ktora tvaruje viditeIné®, o ktorej hovori Konrad Fiedler, zhoduje s tym, ¢o na-
zyvam ,,obraz". Obraz je podl'a mna vtedy dielom umenia, ked’ ,,videnie* je ,,videnim pre
videnie®, ked’ je ,,zbavené tazoby objektu®. Obraz je teda v jadre tohto nikdy neprekona-
ného protikladu javenia a miznutia. Mohli by sme ho teda nazvat’ ,,archetypom* v zmysle
povodu, ktory je sam bez pdvodu. A to takého povodu, ktory nie je povodom nijakého
objektu. Mozno je to vec sama, fenomén vo fenomenologickom zmysle, proces produkcie
viditel'nosti. To znamend: Obraz nie je ,,objekt™, ale ,,fundamentalna Struktura skusenos-
ti“, samotnd skusenost’ absencie povodu. Nas ne-pristup k pdvodu, absencia pdvodu,
nevyhnutna strata povodu, to vSetko by mohlo byt koncipované ako pévod umenia. Do-
svedcuje to aj Orfeus, ako ho Blanchot opisal na zaciatku tejto prednasky.
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