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The paper offers an interpretation of the canon background of one of the classical
Chinese ink paintings. Besides some technical details, it exposes a number of impor-
tant philosophical connections significant for the elucidation of the ontological status
of artistic subjectivity as such. On the example of a reproduction of one of Chinese
paintings (Fan Kchuan) from “the Golden era” as well as by some insights into con-
temporary phenomenological aesthetics (namely into the work of the French philoso-
pher H. Maldiney), it shows the significance of two fundamental aspects of artistic
creation: Vacuity and Breath.
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Na tvod.

Svojho casu predvolal cisar maliara, ktory najlepsie viddol umeniu Stetca a tusu,
a poziadal ho, aby mu nakreslil rybu.

Ano, povedal maliar, ale potrebujem byvat na brehu mora.

Stane sa!, povedal cisar a dal mu k dispozicii paldc aj so vSetkym sluzobnictvom na
brehu mora.

Ako Siel den za dinom, maliar sa odddval bezstarostnému Zivotu, hodoval, pil, tanco-
val, prechddzal sa, komponoval hudbu.

Na konci roka bol povolany do cisarskeho paldca: A moja ryba?, opytal sa cisdr.
Vasa jasnost, povedal maliar, potrebujem este rok.

Stane sa!, povedal cisar.

A maliar sa vratil do svojho paldca na brehu mora, dent za dnom sa oddaval bezsta-
rostnému zivotu, hodoval, pil, prechddzal sa, tancoval, komponoval hudbu.

Na konci roka bol povolany do cisarskeho paldca.

A moja ryba?, opytal sa cisar.

Vasa jasnost, povedal maliar, potrebujem este rok.

Stane sa!, povedal cisar.

A tak sa maliar vratil do svojho paldca na brehu mora, den za dinom sa odddaval bez-
starostnému zivotu, hodoval, tancoval, komponoval hudbu, prechddzal sa.

Na konci roka bol povolany do cisarskeho paldca.

A moja ryba?, opytal sa cisar.

Vtedy maliar rozvinul dihy list papiera, vzal do ruky trstinu namocenu do tusu a je-
dinym neprerusenym tahom od jedného konca po druhy namaloval dokonalii rybu.

(Maldiney 2003, 117-118).
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O povahe anekdoty. Tuto stari ¢insku anekdotu som objavil v knihe franctizskeho
fenomenologa Henriho Maldineya Umenie a existencia. Krasny nazov, na ktorom nie je
na prvy pohl'ad zdanlivo ni¢ ¢udné: vyrazy sa k sebe hodia tak dobre ako povedzme bytie
a Cas, ekonémia a manaZzment, totalita a nekone¢no, marketing a komunikacia, mladez
a spolo¢nost’ — pokial’ sa obmedzim len na niekol’ko titulov knih a ¢asopisov, ktoré mam
pred o€ami v kniznici. AvSak nazov Umenie a existencia je titul poukazujuci na proble-
maticky vzt'ah, pri€om nemam na mysli len skuto€nost, Ze ide o dva zakladné motivy
vinuce sa celou filozofickou tvorbou H. Maldineya. Nazov Maldineyovej zaujimavej
knihy totiz naznacuje protiklad, ako aj urcita suvislost’ ¢i prepletenie: najskor je to disjun-
kcia dvoch odlisnych dimenzii bytia, aktivnej umeleckej tvorby v protiklade k pasivnej
existencii, na druhej strane vSak ide nesporne aj o vztah zahrnutia — ved’ umenie a ume-
lecka tvorba predstavuju vzdy len jeden z moZnych spdsobov existovania a z tejto per-
spektivy potom nemozZno uvazovat' o umeni a existencii ako korelativnom vztahu. Titul
vSak hovori, Ze tu urcita korel4cia nesporne je a uvedena anekdota mi k nej pravdepodob-
ne dokéze poskytnut’ kI'G€. Preto sa v tomto prispevku poktsim naznacit’ niekolko jej
alternativnych &itani, pricom mi pdjde najmé o to, aby som na kdnonickom pozadi klasic-
kej ¢inskej tuSovej mal'by exponoval niekolko doélezitych prvkov a suvislosti, dolezitych
pri objasitiovani — problematického — ontologického $tatutu subjektivity ¢inskeho umelca.

Najskor sa vSak nad vecou trochu zamyslime: Po uplynuti celych troch rokov, pocas
ktorych nespravil ani t'ah Stetcom, ihned’ a bez akéhokol'vek zavéhania nakresli umelec
jedinym pohybom dokonalt rybu. V tejto stivislosti ma bude zaujimat, ¢o sa v tomto
okamihu vlastne prihodilo. Co sa stalo, Ze po takom dlhom ¢ase bez nutnosti precviova-
nia bol eSte mozny remeselne a umelecky dokonale zvladnuty tah? Ako bolo mozné na-
kreslit’ dokonalu rybu bez predchadzajucej skice, len jedinym pohybom, pripominajiicim
jednoduchy akt pomenovania? Ved jediny dokonaly t'ah je to isté ako povedat: ,,Toto je
ryba“. Na uskuto¢nenie tohto dokonalého gesta-pomenovania vSak boli potrebné celé tri
roky. Aké to viak boli roky? Citajme: A maliar sa vrdtil do svojho paldca na brehu mora,
den za dnom sa odddval bezstarostmému zivotu, hodoval, pil, prechddzal sa, tancoval,
komponoval hudbu. Anekdota sa ani len slovkom nezmietiuje o tom, Ze by sa umelec na
svoju ulohu nejako zvlast’ pripravoval. Preto je potrebné okamzite obratit’ pozornost’ na
to, ¢o mame tendenciu prehliadat’ a obchddzat’, a formulovat’ niekol’ko namietok. Prva
namietka: Ked’ze bol najlep$im zo vSetkych, ktori ovladali umenie $tetca a tuSu, mozno
umelec pripravu vobec nepotreboval. To by vSak znamenalo, Ze na dokonaly t'ah nepotre-
boval celé tri roky, mohol predsa pred cisdrom potvrdit’ svoju vynimo¢nt povest’ hned’ na
mieste. Nemusel Ziadat’ o ¢as. Druha namietka: MoZno vobec neslo o ¢as uréeny na poc-
tivl pripravu, mozno bol umelec jednoducho zmyselny ¢lovek a rozhodol sa pred svetom
svoje zrucnosti na Cas ukryt, aby sa mohol zatial odddvat’ slastiam a pohodliu Zivota
v palaci. Proti tymto namietkam treba postavit’ zdsadnu protindmietku: Len t'azko moZzno
uverit’, Ze to by bol zmysel anekdoty. LenZe tu ide prave o anekdotu a slovnikova defini-
cia nam hovori, Ze je to kratke vtipné rozpravanie, vyznacujice sa prekvapujucou pointou.

Pokusim sa vysondovat’ humorny zmysel tejto anekdoty. Mozno sa mi pri tom podari
priblizit sa k podstate anekdoty ako takej. Kladiem si pritom jedinu otazku: Co tvori zmy-
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sel tejto ¢inskej anekdoty? Je jasné, Ze zmyslom, pointou anekdoty nemdze byt to, co je
od pociatku zjavné: totiZ to, ze umelec si ¢as vyhradeny na pripravu diela uziva — z mojho
pohl'adu — nepatri¢nym sposobom. Zmysel anekdoty musi zostat’ pod povrchom zjavného
skryty, ale musi o svojej skrytosti od pociatku uréitym spdsobom informovat’ a pointa
musi zaroven prevziat vlastni funkciu v zmysle rozhodujiceho tahu predchadzajicej
vyznamovej konsteldcie. Funkciu pointy preto vnimam tak trochu ako vySachovanie supe-
ra, ktorym je v tomto pripade cela vyznamova konstelacia (pribeh ako taky) tvorena pri-
marnou a sekundarnou vyznamovou rovinou. Primarnou vyznamovou rovinou je skutoc-
nost,, Ze sa umelec podujal splnit’ cisarove Zelanie nesStandardnym sposobom. Sekundéarnu
vyznamovu rovinu predstavuje zaver anekdoty. Ten vSak celkom nevysvetl'uje umelcovo
pocinanie, presnejSie povedané, vobec ho nevysvetluje. Ryba zndzornena jedinym doko-
nalym t'ahom je ako holy fakt, zdanlivo ustanoveny samym sebou. Sekundarna vyznamo-
va rovina — zaver anekdoty — takto zobrazuje akoby oddelent skuto¢nost’, ukryti za za-
zraénym znakom dokonalého umeleckého gesta. Vo vztahu k tomu si kladiem d’alSie
otazky: Cim je toto gesto dokonalé? Vo vztahu k ¢omu nadobuda zmysel dokonalosti?
Ako tato dokonalost’ vystupuje zo svojho nedokonalého tiena? Zmysel primarneho vy-
znamu — komplexného znaku — vSak v anekdote musi byt nejakym sposobom ¢itatel'ny na
pozadi toho druhého, ktory je opét’ komplexnym znakom, t. j. je zrozumiteI'ny sdm osebe.
Avsak precitat’ (pochopit’, uvidiet’, vybadat’) zmysel anekdoty, to vzdy znamena zasmiat sa.

Ale nad ¢im? V skutocnosti nie je vobec také jednoduché obnazit’ objekt smiechu.
Bezne sa mi stava, Ze pochopim nejaky vtip aZ po uréitom case, ¢o nijako nevylucuje
moznost, Ze sa na iom schuti zasmejem. V tomto pripade sa jednako smejem aj sam (na)
sebe a pytam sa: Ako ti to mohlo trvat’ tak dlho, ¢love¢e? Smiech prichadza ako nahle
a iné osvietenie (pointa) uz osvetleného (primarna a sekundarna vyznamova rovina): po-
chopit’ vtip znamend prevratit’ perspektivu, nazriet' z iného uhla iny aspekt toho, ¢o sa
povodne javilo ako komplexny, celistvy znak, a pochopit’ ho ako masku. Mat’ zmysel pre
humor teda znamena disponovat’ schopnostou divat’ sa na rovnaké inak. Smiat’ sa zase
znamend nechat’ sa uniest’ chvilkovou I'ahkost'ou plynticou z urcitej degradécie povodne;j
jednoty a komplexnosti znaku. Smiech povodne vznika ako pocit zdvrate nad otvorenou
priepast’'ou maskovanej marnosti a povodnej absencie zmysluplnosti znakov.

V pripade uvedenej anekdoty bude nutné rozliSovat’ medzi dvoma zakladnymi vy-
znamovymi rovinami (komplexnymi znakmi), ktoré sa javia na prvy pohlad ako oddele-
né; to znamen4, Ze jedna zdanlivo neumoziuje ,,¢itat™ ta druht. Prva vyznamova rovina
je vlastne celd ,,scéna“ zobrazujuca predvolanie umelca pred cisara, umelcovu odpoved,
ako aj pripravni fazu diela. Druhd tvori zaver anekdoty a opisuje nahly vznik dokonalého
umeleckého diela. Lenze anekdota, aby vobec bola anekdotou, musi byt predsa uréitym
sposobom Citate'na. Precitat’ a zasmiat’ sa na nej mozno vd’aka pointe, ktord vSak nevy-
hnutne nevyplyva ani z jednej, ani z druhej vyznamovej roviny. Pointu od zac¢iatku akosi
iba tusime, pretoze ju oCakavame: pointa urcite pride, pribeh predsa musi mat’ nejaky
skryty zmysel. To, ¢o je anticipované, oakavané, vSak nie je vykonStruované a malo by
presvitat’ pomedzi mracna diskurzu, aby na zaver nahle vysvitlo. Pointa sa teda vo vycho-
diskovej rovine kladie ako vychadzajlice slnko anekdoty. Jej funkcia spociva v usvite
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odlisného zmyslu dovtedy jednoliateho a komplexného znaku-mra¢na, resp. oddelenych
znakov-mracien. Tato sémantickd inovacia sa vSak odohrdva zvlastnym sposobom: Kazdé
sinko — skor, nez osvetli veci — vyzaruje najskor samo zo seba, t. j. ddva sa prave ako
slnko a Ziara. Miera jeho ziarenia pre nas kulminuje v okamihu usvitu (point-a predstavu-
je tento bod najostrejSieho videnia) a stidva sa v istom zmysle neznesitelnym prebytkom,
pretoZe bod najostrejSieho videnia (zazrak porozumenia) je zaroveit bodom uplnej slepo-
ty. Precitat’ anekdotu znamend zostat’ vidiacim-slepym: a) vidiacim, t. j. na zaklade urci-
tého presvitania zmyslu iného radu o¢akavam vychod slnka-pointy; b) slepym, t. j. Usvit
sInka-pointy ozna¢uje samotny usvit a len uUsvit. Ziarenie je v tomto okamihu absolutne
a ni¢ nezobrazuje. Kontury veci, mracien-znakov sa topia v bielom svetle sveta, v ktorom
sa uz nemozno o ni¢ opriet’, pretoZe niet na ¢o poukazat’. Nekonecnym prazdnym priesto-
rom sa odteraz méze Sirit’ uz len vinenie (samotné Prazdno je v urcitom zmysle vinenim),
smiech ako to, ¢o je uz vzdy ur¢itou deformaciou kazdej formy a tvaru. Smiech predsta-
vuje dokonalé roztrieStenie Uidajne nerozloZiteI'nej jednoty a trvacnosti materialu — tento
,depozitar alebo ,,pokladnicu oznacujucich, ako hovori Lacan (Lacan 1998, 316) —,
z ktorého je vyskladany svet.

Kontext. Zakiisme tento zavrat zo spatného pohybu vopred tuSeného zmyslu vraca-
juceho sa k prazdnote, z ktorej vziSiel. A zasmejme sa: Nie je totiZ pravda, Ze sa anekdota
ani len slovkom nezmiefiuje o tom, Ze by sa umelec na svoju Glohu nejako zvlast pripra-
voval. Toto slovko existuje a ukryva sa v podobe prvého presvitajliceho 1i¢a porozumenia
vo zvlastnej umelcovej poziadavke ,.byvat’ na brehu mora®." Dalsim lu¢om ohlasujticim
vychod slnka-pointy je opis spdsobu, akym umelec travil ¢as svojho pobytu: maliar sa
oddaval veselému, bezstarostnému zivotu, hodoval, pil, tancoval, prechaddzal sa, kompo-
noval hudbu. V tejto stvislosti nds zaujima najmé vyraz ,prechddzal sa“. V kontexte
samotnej Ulohy nakreslit’ rybu st dolezité prave tieto dve skuto¢nosti: maliar byva na
brehu mora a €as travi prechddzkami. Byvat’ na pobrezi a oddéavat’ sa bezstarostnému
zivotu: taka je poziadavka umelca. Ulohu mozno korektne slnit’ iba pod touto podmien-
kou. Z pohl'adu zadpadného ¢loveka je to zaiste zvlaStna poZiadavka. Ak sa zamyslime nad
tym, ako reagovali na poziadavky svojich panovnikov a mecenaSov klasické vzory ume-
nia (Leonardo da Vinci, Michelangello Buonarroti, Veldzquez, A. Diirer, El Greco — naj-
mé El Greco, hoci k jeho dielu pocitujem nesmierny obdiv, je exemplarny pripad), vzdy
Slo v prvom rade o prostriedky a len vynimocne o iné ako financné. Zmysel a poslanie
umenia vSak vnima vychodnd, v tomto pripade ¢inska, tradicia celkom odli$ne.

Po prvé, vychodné umenie nema materialnu, ale duchovnu podstatu. A hoci je umel-
covym cielom v zaobchadzani so Stetcom a tuSom dosiahnutie dokonalého obrazu, tento
obraz sa len mélokedy podoba tomu, ¢o Eurépan vnima ako skuto¢nost’. Umenie je vni-

.....

' ,Oui, dit le peintre, mais j'ai besoin pour cela de séjourner au bord de la mer*. Séjourner mozno
preloZit aj ako prechodne byvat, zdrZiavat sa, pobyvat.
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najvyznamnejsich ¢inskych mal'bach ¢asto nachddzame niekolko stipcov poézie.” Shitao
upozoriiuje na to, Ze ,,prvotnd ciara je koren a kmen znaku pisma a malby, ktorym bol
oddavna vopred dany. Umenie pisma a malby su potom len nasledujicim vykonom
a potvrdenim. A ak niekto chape tito schopnost potvrdenia, zabudajuc pritom na onen
spolocny koren a kmen, bude ako ten, kto pre svojich potomkov zabudol na spoloc¢nych
predkov (Shitao 2007, 119).

Po druhé, umelecka technika nie je ani prostriedkom vyjadrenia duchovného vyrazu,
to znamend, Ze nejde o nejaka aplikovanu duchovnost, v zmysle ktorej vysledny obraz
verne napodobuje myslienku, namet, alebo méa dokonca za ulohu vysielat’ ,,posolstvo®.
Vyznamny Cesky sinolog O. Kral v tejto suvislosti akcentuje esencialnu fotoznost medita-
cie s maliarskym alebo basnickym aktom (Shitao 2007, 103), ¢o je pozoruhodna myslien-
ka, ato najméd v kontexte uvazovania o umeni a existencii ako o dvoch rovnocennych
korelatoch: umelecka technika nie je spdsobom zobrazenia, nie je teda obrazu, myslienke
¢i ndmetu podriadend, naopak, samotna technika je tu materializovanym duchovnym
prejavom. PoZiadavku tohto druhu nachddzame najmé na tuSovych mal'bach z Cias dynas-
tie Sung (960 — 1279),” ktoré boli zo zapadnej perspektivy akoby oslobodené od akého-
kol'vek ,,realizmu®: namiesto toho, aby linia definovala tvar napodobniovanim a kontdro-
vanim vonkajSieho aspektu veci, priamo vytvara ,,Zivot™ tak, Ze ponechava veci, objekty
pulzovat’, pohybovat’ sa a dychat. Podla ,Siestich pravidiel“ maliarstva (dych, rytmus,
Zivot, scéna/scenéria, Stetec a tus)’ sa umelec musi najskor zamerat’ na duchovny, vnutor-
ny a filozoficky zmysel, preto sa napriklad farba stdva zbytocnou; na vyjadrenie univer-
zéalneho dychu zivota postacuje aj monochromatickd malba tuSom. Dokonalost” umenia
ma byt priamo imerna schopnosti harmonizacie ducha s prirodou a zobrazovat’ znamena
to isté, Co tvorit, pisat’ verS na motivy myslienok vynarajlicich sa umelcovi pri urcitej
¢innosti, ktord s umenim zdanlivo nema vel'a spolo¢ného: napriklad aj pocas prechadzky
prirodou, pri komponovani hudby, jedeni a piti.

Po tretie, v ¢inskom umeni nemd primarny vyznam namet (v zmysle vonkajsej, tva-
rovej stranky veci), ale meditacia a duchovna koncentracia (na vnutornu stranku veci).
Musime si uvedomit’, ze pokial’ ide napriklad o prirodné motivy, ¢insky maliar nechodi do

% Této prax, zavedena za vlady dynastie Tchang (7. — 9. stor.) je zaujimava z viacerych hladisk.
Predovsetkym poukazuje na hlboka stvislost medzi malbou, poéziou a aj umenim kaligrafie, ked’ze
wcielom ctiZiadosti ¢inskych majstrov bolo nadobudnutie takej lahkosti v prdci so Stetcom a tusom, aby
chvatne poznamend vers™ (Gombrich 1992, 490). Bésen, ktord je vzdy vpisana do prazdneho, bieleho
priestoru obrazu, nie je umelo pridanym komentarom vyjavu. F. Cheng v tejto suvislosti pripomina, Ze
medzi krasopisnymi znakmi basne a ostatnymi namal'ovanymi prvkami obrazu niet Ziadnej Strbiny ¢i
medzery, pretoZze vsetky st dielom roho istého tahu Stetca vyjadrujiceho priestor Zivého ¢asu (Cheng
1991, 1095).

* Oznatovana ako zlata éra &inskeho maliarstva.

4 Najslavnejsimi autormi tychto pravidiel st Sie Che Zijuci v 3. storo¢i a Jing Hao Zijtci v 10. sto-
ro¢i. Hoci su tieto pravidla oddavna predmetom interpretacnych sporov, dolezité je to, ze ich prvy
a zakladny princip, zdoraziuje, ze maliar musi ,,vyvolat' vo svojich dielach pocit Zivota, pohybu a vitali-
ty* (Swann 1970, 78; 1966, 34-35; Hsii Kuo-huang 2007, 9-10).
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prirody preto, aby si sadol pred nejaky motiv a snazil sa ho nacrtnit’ (Gombrich 1992,
122). Namet vyvstava z pozadia, o ktorom je potrebné v prvom rade meditovat’. Medito-
vat' ale opdt’ neznamena reflektovat’ ¢i premyslat: znamena to predovSetkym dychat
v rytme pulzujuceho Zivota. A dychanie predsa znamena urciti evakuaciu od vlastnych
tazob, myslienok ¢i potrieb, znamend to oslobodit’ sa od akéhokol'vek rusivého vplyvu,
od vsetkych postrannych myslienok. Henri Maldiney hovori, Ze ,,umelec sa takto stiva
ozvenou toho, ¢o je za hranicami formy* (Maldiney 2003, 103). To znamen4, Ze sa stava
primarne ozvenou ¢i odozvou toho, ¢o je za hranicami vSetkého myslitelného a vnimatel’-
ného. Prvou podmienkou, ktori musi splnit’ kazdy umelec, je stat’ sa odozvou, echom
univerzalneho dychu Zivota. ,,PretoZe na prvom mieste je dychanie (...) A vizia, ktoru ma
umelec ako odozva zZivotného dychu o vnutrajsku veci, je Cistou percepciou’ (Maldiney
2003, 108-109).

Po stvrté, v klasickom ¢inskom umeni je zadvdzné spojenie miesta a casu. Umelec

------

.....

.V Ciare je obsiahnuté vietko jestvujiice. Ciara vnima tus, tus vaima Stetec, Stetec vnima
zdpdistie, zapdstie vnima ducha tak, ako nebo tvori zZivot a zem tvori desattisic veci; prici-
nou vsetkého je schopnost vnimat! (...) Preto vzddvame poctu vnimavosti!* (Shitao 2007,
37). Dlhy cas trpezlivého a vnimavého ofakavania vrcholi v kratkom okamihu, potreb-
nom na namal'ovanie prvej Ciary. Jedine¢ny okamih umeleckej tvorby, pri ktorom sa ako-
by zjednocuje hrot Stetca s inSpirovanou mysl'ou maliara, preto treba vnimat’ ako samotnu
aktualizaciu Zivého priestoru so Zivym telom maliara.’

Po piate, popri prevladajucich akademickych maliarskych postupoch, spocivajucich
zvacsa v jemnom lavirovani tuSom pri zobrazovani kral'ovského a najreprezentativnejSie-
ho zanru — krajinomal’by, sa v obdobi juznej dynastie Sungov objavilo klaStorné ¢chanové
(zenové) hnutie, ktoré je zaujimavé tym, Ze kladie zvySeny doraz na zachytenie okamzitej
boli malované jednym tahom Stetca, ktory na podklad prenasal koncentrovany obraz
pominutelného okamihu. ,,Vizia mystického zachytenia prchavého a zaroven vecného
absolutna prostrednictvom drobného vtdacika alebo jednoduchej krajinky vyzarovala bez
ohladu na hranice formdtu ako maly vybuch, ako kamen hodeny na pokojnu vodnu hladi-
nu* (Chételet, Groslier 2004, 695). Zakladna uloha takto ponatej mal’by spocivala najma
vo zvyrazneni dynamiky prazdneho priestoru: prazdno vypiiajice vicsiu &ast’ plochy
funguje ako silové pole, ktorého formativne prvky sa vzapéti stavaju zivymi udalostami.

5V ocedne tusu sa ustanovuje hlboky duch, spod hrotu Stetca tryskd Zivot, na kisku papiera sa
deje hlbinnd premena, z chaosu kresame luc svetla. A ak nie je pritom Stetec puhym Stetcom, tus iba
tusom a malba puthou malbou, potom je to tym, Ze som v tom ja; ja som ten, kto roztiera tus, pretoze
sam sa nerozotrie; som v tom ja, kto drzi tetec, pretoze sam sa nepodrzi, tak, ako lono vrha svoj plod,
pretoZe ni¢ sa nerodi samo* (Shitao 2007, 57). Cinske vnimanie Fudského Zivota ako ur¢itého trvania vo
vztahu k Priestoru a Casu (Nebu a Zemi) a jeho dosledky, pokial’ ide o spdsob umeleckého vyjadrova-
nia, podrobne vysvetl'uje Francois Cheng (Cheng 1991, 61-68).
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Beruc do Givahy spomenuté aspekty nebude problém zmenit’ perspektivu a pochopit,
Ze to, €o sa pdvodne javilo zo strany cisara len ako prejav velkodusnosti ¢i dobrej vole
(umelec neziada o prostriedky: pohodlie palaca, ateliér ¢i peniaze, to vSetko dostava ako
pridanu hodnotu svojho skromného Zelania), je v skuto¢nosti dokazom cisarovej doklad-
nej znalosti zdkonitosti procesu tvorby. Skor nez prostriedky vysuva umelec do popredia
priestor ureny na meditaciu. A ten nie je zvoleny nahodne. Ak chces, aby som nakreslil
rybu, musim prebyvat’ na pobrezi, kde je dostatok ryb, ktoré moézem kazdodenne sledovat’
a premyslat’ o nich. Premyslat’ o rybe budem moct’ az vtedy, ked’ sa stanem ozvenou jej
vlastného dychu, ktory je dychom prirody. Premysl'at’ o vnatornej povahe ryby totiz pre
mna znamena stat’ sa rybou. Da sa to povedat’ aj inak: Skor, neZ sa ryba stane motivom,
nametom, musi jej vlastna podoba rezonovat’ v mojej dusi takym spdsobom, Ze sa cela
moja dusa stane ozvenou a vyrazom zivota ryby. V sulade s tradovanym ponaucenim
majstra Lin Yu T’anga: ,,Ak chces namalovat rybu, musis spoznat jej prirodzenost,; aby
si to vSak dosiahol, musis rybu — pouzivajic pri tom svoju intuiciu — pri plavani duchovne
sprevadzat, prezivat' s nou jej reakcie na prudenie, vichricu, sinko a navnadu. Len ume-
lec, ktory rozumie radostiam a emocidm migrujuceho lososa, md prdavo namalovat ho. Ak
im nerozumie, mda nechat lososa na pokoji. Akokolvek presny by bol ndacrt rybich Supin,
plutiev a viecok, celok by posobil mrtvo™ (Swann 1966, 107-108). Zd4 sa, Ze cisar si to
vsetko dobre uvedomuje; bez prekvapenia trikrat po sebe odpoveda rovnako: Stane sa!, to
znamena: ,,V pripade, Ze si eSte nestihol porozumiet’ prirodzenosti ryb, davam Ti eSte
jeden rok.” Prave v tomto zmysle predstavuju tri roky bezstarostného Zivota tri roky poc-
tivej pripravy. Paradox prestava byt paradoxom vtedy, ked’ sa ndm podari vyradit’ mylné
predpoklady, ktoré k nemu vedu.

Pontifex oppositorum. Kanonicky kontext ¢inskej mal'by je vSak opét’ priestorom
na otazky. Mozno si napriklad spolo¢ne s Maldineyom polozit' otazku: Co sa vlastne
stalo, Ze po troch rokoch bez jediného t'ahu Stetcom umelec okamZite namal'uje dokonall
rybu? Co sa v danom okamihu dialo a akd zmena musela nastat’ v umelcovi samotnom?
Co bolo podmienkou umelcovej absoltitnej disponovanosti na tento dokonaly tikon? Co
napokon charakterizuje vzt'ah umelca k vlastnému dielu a aké je podoba tohto vztahu?
Podla Maldineya sii moZzné dva spOsoby interpretacie problematickej vdzby umelca
k vlastnému dielu, priCom obidve interpretdcie nam rovnako pomdzu objasnit’ problema-
ticky existencialny Statut samotného umelca.

Alebo, hovori Maldiney, priprava umeleckého diela je v priebehu Zivota zaloZend na
akejsi ,,rozptylenej pozornosti* (fr. distraction attentive), ktoré je bytostne dvojaka, preto-
7e kazda skutoCnost’ vo svete predstavuje pre umelca povodne indeterminovany celok,
s ktorym vstupuje do vztahu rezonancie, vzdjomnej odozvy. Jeho existencia sa odohrava
na sposob zakuSania tejto zdanlivo vonkajSej skutocnosti, ktord v iom zacina Zit,, davajuc
volny priebeh vlastnému, a pritom univerzalnemu sebavyjadreniu. Na jednej strane ume-
lec rybu ,pri plavani duchovne sprevadza®, preziva s nou jej reakcie na vonkajSie pod-
nety, t. j. stdva sa jej ozvenou, priCom tato participacia sa deje ako slobodné spontaneita
ducha, ktory napriek tejto rezonancii zostdva samym-sebou vo svojich moznostiach, do-
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konca aj v mozZnosti stat’ sa VSetkym: Prirodou, Univerzom. Na druhej strane umelec
introjektuje tvar ryby: vnimanie plavania implikuje ustaviénu transforméciu tvaru. To
vSetko v sebe umelec integruje, takZe sa stdva moznost'ou dokonalej vypovede ¢i ozivenia
dokonalého tvaru, zostava tvorcom prinajmenSom v zmysle média, zdkladnej podmienky
moznosti transformacie Ni¢oho (absencia ndmetu) na VSetko (dokonaly obraz).

Alebo je to naopak a umelec zacina z nicoho, a to tak, zZe vobec netrénuje v zobrazo-
vani nametov — vlastnych preludov, Ze sa evakuuje, vyprazdiiuje, stdva sa postupne
vlastnou ozvenou univerzalneho dychu zivota. Zamerné cvicenie sa v majstrovstve zobra-
zovania totiz nutne vyustuje do ,,mftvej presnosti“ (Maldiney 2003, 119). ,,Dokonaly
Clovek pouziva svoje srdce ako zrkadlo. Nezmocnuje sa nicoho a nejde naproti nicomu.
Ako ozvena odpoveda na vietko, a pritom nic¢ neovlada, ni¢ nezadrziava. Dokonaly ume-
lec hlada Tao, neusiluje byt autorom viastnych diel. Pretoze sa o ni¢ nestard, bezstarost-
ne sa vietkého zbavuje a nezaujima ho nic¢ iné nez Tao. Tomu, kto zotrvava v Tao bez
toho, aby sa v nom snazil zabyvat, hovori Chuan Yin Tsu, sa veci ukazuju samy od seba
také aké su, pretoze jeho sprdavanie je spravanim sa vody, jeho duSevna rovnovaha jej
zrkadlom, jeho odpoved jej ozvenou* (Granet 1974, 438).°

Pointu anekdoty mozno sformulovat’ takto: Vsetky tie prchavé ozveny a odrazy, kto-
ré st zaroven jedinymi skuto¢nymi a presnymi obrazmi, sa objavuju v jedine¢nom oka-
mihu umeleckej tvorby, ked” su vsetky periférne kontrasty zdzracne zjednotené jedinym
tahom totdlneho Ja, ktoré ich nechava explodovat’ ,,vo svojom centre a zaroven v ,,toku*
dokonalym t'ahom-tancom S$tetca pripominajucim ,,let vidka objavujiceho sa nad lesom
alebo tiché vkiznutie hada do travy® (Szondi 1952, 237).7

Tieto dve moznosti predstavujuce dva sposoby ,,umeleckej akcie® a zarovei dve od-
lisné formy existencie sa podl'a taoistického principu zjednocuju v kompozicii na zdklade
univerzalnej rytmiky: na jednej strane tzv. ,,plné Ja* — aktivna forma plne sa integrujice-
ho Ja v univerzalnom stavani, na strane druhej ,,prdzdne Ja“ — pasivna forma existencie:
Cisté Cakanie pripominajice strunu, ktord méze rozozvucat’ jedine pohyb samotnej priro-
dy. Povedané jazykom sucasnej filozofie: na jednej strane aktivita, pohyb diferenciacie —
ni¢, ktoré sa organizuje vo svojom tahu, rys, urCita sila a intenzita, pohyb transformdcie,
prevzatie a zachytenie, teda urdita koncentracia energie; na strane druhej hibka a otvore-
nost’, bezstarostnd necinnost’ a zaroven hypervedomie, horror vacui a vertigo — funkcio-
ndalny priestor transformdcie. Obidve formy, lepSie povedané, obidva spdsoby existencie
vsak naberaju na pravdivosti jedine vo vzajomnej vymene vo vnutri univerzalnej hudob-
nej kompozicie: ,,PIné Ja“ rytmizuje, skanduje ,,prazdne Ja* v neoCakévanej harmonicke;j
jednote, pricom medzi nimi existuje vynimo¢ny vztah kontrapunktu, akysi ,,vzt'ah bez
vztahu® — vzt'ah, ktory nie je identitou zaloZenou na opozicii ani tautolégiou a ani dialek-

® Takmer takymi istymi slovami vyjadruje tuto zékladni poZiadavku nenasilného postoja majster
Zhuang: ,.Pretoze dokonaly ¢lovek zaobchddza so svojim srdcom/svojou myslou ako so zrkadlom, za
nicim nejde, nicomu nevychddza v ustrety, vSetko odrdza bez toho, aby si cokolvek ponechal. Lebo len
tak sa daji prekonat veci bez toho, aby sme sa o ne zrarnovali!* (Zhuang, 2006, 137-138).

" Cit. podra (Maldiney 2003, 119).
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tikou, ale hudbou nesticou sa v znameni dychu.

Je teda jasné, akd premena musi nastat’ v umelcovi pripravenom vyplnit Zelanie
osvieteného cisara.® Umelec sa musi nau¢it umeniu harmonizicie dvojakého pohybu
formovania sveta a veci a sdm sa musi stat’ akousi podmienkou, vstupnou branou tejto
transformacie. Na jednej strane je tu teda urcitd introjekcia, sledujuca spdsob, akym
prazdno nachadza vlastnu plnost’ vo veciach prirody a celku sveta. Na druhej strane eva-
kuécia a dekoncentracia — duchovné usilie smerujuce k hl'adaniu vnutorne vyzarovanej
prazdnoty bytia. Ked’ze umelcovo ,,Ja“ je samo od pociatku dvojaké, preberda v tomto
zmysle cisarovu sprostredkovatel'sku funkciu medzi nebom-dychom-prazdnom a zemou-
¢lovekom-plnost'ou a my mozeme sledovat’ zamenu kontrastov: ,,Ja*“ je totdlne a zarovein
celkom prdzdne, umenie sa tu stadva procesom integrovania tychto dvoch kontrastnych
foriem existencie, ktoré v priebehu tvorby neprestavaja alternovat. Pontifex opposito-
rum’ znamen4, e ide o alternujicu simultannost’ alebo siéasnost’ vo vzajomnej vymene
plnosti a prazdna, resp. o seba-trans-forméaciu: Umelec je vo vztahu k dielu vd’aka dife-
rencujucemu t'ahu Stetca absolitne pritomny, a zarovei absolutne absentujlci v prdzdno-
te, ktord — opét’ paradoxne — vypliia zvy$ok obrazu. Pokusim sa exponovat’ zmysel tohto
paradoxu ,,vyplnenia prazdnom*:

.V Cine,“ pise vo svojom komentari Pierre Ryckmans, ,je centrdlnym pojmom ume-
leckej kritiky « xu », prdazdno, to znamena biele plochy ponechané na obrazotvornost,
imagindciu. Natretd Cast nie je az taka dolezita ako prazdne miesta (...) Idedlna malba je
v litote, vynechani, neuplnosti: objekt je zamerne oddeleny od svojho kontextu, aby ho
bolo mozné lepsie zhliadnut' v jeho drsnej materialite; horu mozno spozorovat' iba medzi
dvoma pasmami hustej hmly, kvetina ¢i plod boli odtrhnuté zo stonky i z vetvicky
a zvlastnym spésobom vrhnuté do prazdna bielej plochy, kde sa, zbavené kazdého pribe-
hu, stavaju abstraktnym znakom® (Shitao 1984, 109). Seba-trans-formécia umelca by
podla toho mala spocivat’ vo vzdjomnej zdmene toho, ¢o oznaujeme pojmami vonkajska
a vnutrajska, plnosti a prazdna. Postaci, ak sa na chvil'u pozorne zadivame na znamy ob-
raz Fan Kchuana Pumici v hordch' a ak sa nAm podari vniknat’ do spdsobu, akym obraz

8 Dalsi zaujimavy aspekt anekdoty mozno vidiet' v sprostredkovatel'skej funkcii samotného cisara.
M. Hempel hovori, Ze ,hlavna uloha ¢inskeho cisara spocivala v plneni sprostredkovatel'skej funkcie
medzi nebom a zemou, pri€om ako syn nebies musel uviest’ naroky neba, zeme a ¢loveka do vyrovnané-
ho, t. j. harmonického vztahu a udrzat’ ich v iom™ (Hempel 2001, 186).

? Lat. vyraz pontifex doslovne prekladany ako most-stavitel’, vytvoreny zo slova pons (cesta, most,
premostenie) a -fex z lat. facere (robit, konat’, vytvarat’). Subjektivita, ,,Ja*“ je teda mostom, ako aj stavi-
telom a zaroven prekrocenim mostov medzi protikladmi. Na pociatku v3ak niet subjektivity, pretoZe niet
ni¢oho; st len protiklady a konstitiiciu subjektivity teda treba vnimat’ na pozadi jej sprostredkovatel'skej
funkcie.

1% Fan Kchuan, Pitnici v hordch. National Palace Museum, Taipei, tu$ na hodvabe, vyska 206,3
cm, dizka 103,3 cm. Je chvalyhodné, Ze Taiwanské narodné muzeum na svojich webovych strankach
spristupnilo vybrané diela klasikov v rozliSeni, ktoré zodpovedd povodnym rozmerom obrazov. Je to
vitana prilezitost pre tych, ktori nikdy nemali moZnost’ navstivit' vystavu ¢inskych diel, t. j. zaZif stretnu-
tie s ¢inskym umenim, a boli doteraz odkdzani len na miniatirne reprodukcie z katalogov dejin umenia,
ktoré — ako to vystizne vyjadrila jedna z mojich Studentiek — ,,pésobia akosi rovnako™.
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pulzuje. To znamen4, Ze ak zacneme byt vnimavi ku zndzorneniu pohybu prirody, pocho-
pime majstrovstvo a vrcholné usilie, aké musel maliar vynalozit, pokial’ chcel splnit’
funkciu pontifexa, sprostredkovatel'a univerzalneho dychu zivota. Je nesporné, Ze obraz dy-
cha, pulzuje a Ze to, o mu dava Zivot a &o ho vypiia, nie je st tvary, prvky a namalované
Casti, ale naopak prazdno, ,,biele plochy ponechané na obrazotvornost, imagindciu®."

Kodifikované vynechéavanie tvarov — ,neviditel’-

“ husté pasy hmly a ,neviditelné“ nebesia, prdzdna
blele] plochy — maju pritom schopnost’ dodat’ krajino-
mal’be neuveritel'ne realisticky charakter. Divak, ktory
sa napriklad ponori do strednej Casti obrazu a vpije sa
pohl'adom do hustej hmly, m6ze dokonca pocitit’ Cosi
ako zavrat, vertigo plynice zo vzostupu pohladu na
hmlu stupajucu z adolia popri vodopade a horskom
masive. Na tejto skutocnosti ni¢ nezmeni ani zI4 kvali-
ta reprodukcie. Tieto velké biele plochy ¢i ,,plaze”
vychadzaju principialne zo skusenosti dychania, nabe-
rania vzduchu-prazdna do plic a jeho postupného
vypustania. Umelec je svedkom a zaroven agensom;
premiena sa uz tym, ze dycha-mysli-zobrazuje, pricom
umne zvolené obrysové linie nemajui funkciu hranice.
To, Ze ,,0bjekt je zamerne oddeleny od svojho kontex-
tu, znamena pre umelca primarne postulovanie dy-
chania—hibky v zmysle inscenovania pulzujiceho
prazdna. Iba prazdne pozadie mé dar oZivovat’; iba ono
mdbze rytmizovat’, teda urcitym spdsobom uvadzat’ do
pohybu skalnaté vybezky, detaily vetvicky ¢i prehnuty
rybi chrbat. Preto je vhodnejsie povedat: ,,Horu mozno
spozorovat iba medzi dvoma pdsmami hustej hmly™;
dokonalé zndzornenie je totiZ povodne otazkou vypus-
tenia a vynechania. Hora sa, tak ako vSetko ostatné,
zjavuje iba na chvil'u a umelec transformuje sam seba
tym, Ze sa stava ozvenou procesu zjavovania Vsetkého. Tuto seba-trans-forméciu prenésa
aj na papier, v ktorom nema ,,centralne postavenie motiv, ale pozadie, ktoré je popravde
Ni¢im, pretoze je prazdne. Zmyslom divania sa na obraz by teda nemalo byt kizanie po-
hladom po povrchu veci, pricom patrame po Strbine, cez ktori by sme sa sndd’ predrali
k pomyselnému jadru, esencii obrazu. Funkcia obrazu je naopak definovana moznostou
»otvarania“ sa (vonkajSieho aj vnutorného pohladu) aktivnemu prazdnu, ktorého je ume-
lecky subjekt ¢irou intenzifikaciou.

"' Maliar si od sti¢asnikov za tuto schopnost’ zruit' didtanciu medzi divakom a zobrazenou priro-

dou vysluzil prezyvku ,,Vyjadrovatel’ ducha hor (Hejzlar 2010, 39).
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Zaver. V téme by bolo mozné pokraCovat’ a spomentt’ nesporne zaujimavé alterna-
tivne prieniky niektorych €inskych motivov do moderného zapadného umenia alebo hl'a-
danie miesta umeleckej obrazotvornosti ¢i d’alSieho rieSenia problému subjektivacie.
Vratme sa vSak na zaver k Givodnej anekdote. Stoji za zmienku, ze ked’ som poZiadal
svojich Studentov a niektorych kolegov, aby sa pokusili o jej vyklad, vSetci bez vynimky
potvrdili zapadny spdsob uvazovania: anekdota bola pre nich nezrozumitel'na do tej mie-
ry, do akej predpokladali skryté zdmery umelca. To znamend, Ze si vykladali zmysel
umelcovho pocinania v rovine prostriedkov potrebnych na dosiahnutie vlastnych, indivi-
dudlnych cielov. V konecnom ddsledku umelec podla nich vobec nepotreboval celé tri
roky na to, aby potvrdil svoju vynimo¢nt povest’ majstra, jednoducho vyuZil ciséra na to,
aby si doprial — moZno v strachu o vlastnt hlavu alebo v nédeji, Ze iloha upadne do za-
budnutia — ¢as. A to ma privadza k zvla$tnemu ddvodu, pre€o Maldiney bez d’alSieho
vysvetlenia uvadza pribeh ako anekdotu — to znamena ako vtipné a poucné rozpravanie.

Anekdota je Zaner, ktory mé svoje korene uz v antike. V antickej rétorike existovali
dokonca celé cvicebnice vytvarania dobrych anekdot, tzv. chreiai, a nazyvali sa progym-
nasmata. Chreia je kratke rozpravanie alebo opis udalosti pripisanej urcitej osobe alebo
niecoho, ¢o presne $pecifikuje danli osobu, obsahuje maximu alebo mravnu sentenciu,
gnomé, a reminiscenciu, apomnémoneuma (Progymnasmata 2003, 15-16). Zakladnou
funkciou chreiai — zaloZenych na métis (,,dovtip®, ,,chytrost™) alebo na sofia, konvencne;j
mudrosti — bolo poucenie o tom, ako vyslobodit’ ¢loveka z neprijemnej situacie. RozliSu-
jeme tri kategdrie chreiai: prvé su slovné (logikai), druhé opisuji nejakti udalost’, ¢in
(praktikai), tretie su zmieSané. Slové anekdoty (cvicebnica Aelia Theona v Progymnas-
matdch uvadza priklad: ,,Sofista Isokratés zvykol hovorit, Ze talentovani Ziaci su detmi
bohov*) Cerpaju svoj zmysel z prehovoru bez opisu konkrétneho miesta a ¢asu. Prakticka
anekdota mé napriklad taktto podobu: ,,Ked’ zazrel kynicky filozof Diogenés chlapca, ako
poziva prepychovy pokrm, zbil chlapcovho ucitela jeho viastnou palicou.” ZmieSané
anekdoty sc€asti obsahuju prehovor a s€asti opisuji konkrétnu udalost’ (napriklad: ,,Ked’ sa
ktosi filozofa Pythagora opytal, aky dlhy je ludsky Zivot, Pythagoras vystupil na strechu
a vykukol von, aby poukdzal na kratkost' ludského Zivota™) (Aune 1998, 8; Progymnas-
mata 2003, 17).

Stara ¢insku anekdotu by bolo mozné bezpochyby priradit’ k tretiemu typu antickych
chreiai, ale vd’aka tomu, Ze obsahuje ¢osi navyse, Ze organicky vyrasta z kultury a mysle-
nia, ktoré je zjavne odliSne od eurdpskej racionality, sa tato anekdota pre ma stava anek-
dotou par excellence. K faktu (alebo pouceniu), Ze anekdote nemozno celkom dobre po-
rozumiet’ bez konkrétnej tedrie a ontoldgie umenia, je potrebné pripojit’ smiech. Ten by
som v3ak v samotnej anekdote hl'adal méarne. Ukryva sa kdesi za fiou a za€ina v ¢loveku
prudit’ vd’aka precitnutiu vedomia z presved¢enia o univerzalnosti eurdpskej/zapadnej
perspektivy. Pointa sa vd’aka neredukovatelnej odliSnosti kultirnych perspektiv presuva
na vysSiu rovinu a obracia tito perspektivu na smiech: smiech prichddza ako néhle a iné
osvietenie uz raz (a mozno celkom nevhodne) osvetleného.
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