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Reality presents itself in ,,adumbrations™. It is not due to the subject whose percep-
tion is distorted by his/her insufficient abilities; it is due to the real itself, which is
unstable and incomplete. The being of things and persons is fundamentally multi-
plied, dispersed among thousands of “adumbrations”. Yet these various appearances,
though not representing a perfectly defined, cohesive whole closed in itself, do not
produce a sheer chaos. Merleau-Ponty models the reality of a thing/person on a me-
lodic theme. If the theme does occur in the painting, there is also the thing itself in it.
Paintings are components of the being of the reality itself. In them the adventures of
the reality’s existence continue. The work of art represents the thing as such, never-
theless a different, transformed thing in the form of a noble, fragile, wandering spi-
ritual body.

Keywords: The real — The imaginary — Super-presence — Melodic theme — Adumbra-
tions — Variations

Zacnem tuto prednasku mottom prevzatym z Merleau-Pontyho mensej prace Oko a duch.

,Usmev davno mftveho monarchu, opisany v Nevolnosti, ktory sa nad’alej objavuje
a opdtovne obnovuje na povrchu platna, nevystihneme tvrdenim, Ze je tam v obraze alebo
v esencii. Len ¢o sa pozriem na platno, je tam Uismev sam v jeho plnej zivosti. Cézanne
zamysl'al namalovat’ ,okamih sveta® a tento konkrétny okamih je uz ddvno minulostou,
avsak Cézannove platna ndm ho neustale predkladaju a jeho Hora Sainte Victoire sa vy-
tvara a pretvara po celom svete, z jedného konca na druhy, sice inak ako to tvrdé skalisko
vypinajice sa nad Aix en Provence, ale spdsobom nemenej energickym. Maliarstvo zmie-
Sava vSetky naSe kategorie: esenciu a existenciu, imaginarne a realne, vidite'né a nevidi-
telné tym, Ze rozvija svoje snové univerzum telesnych esencii, pdsobivych podobnosti
a ml¢anlivych vyznamov* (Merleau-Ponty 1964, 33-34, Ces. preklad 15).

Domnievam sa, Ze to, ¢o vytvara hlavnu liniu Merleau-Pontyho myslenia, je feno-
mén nadpritomnosti ¢i hyperpritomnosti alebo eSte inak nadexistence (Merleau-Ponty
1960, 72)" veci a 0s6b v ich obrazoch, obzvlst v niektorych umeleckych dielach. V kla-
sickom mysleni sa obraz povazuje za képiu origindlu, t. j. za to, o re-produkuje zjav,’
vzhl'ad objektu, zachovadva z neho iba povrch a niektoré vnimatel'né crty. Ked’ sa hovori

' Pozri (Bachelard 1942, 25, ¢es. preklad 25). ..,Nad¢loveku bude dand nadpriroda™ (Bachelard 1943, 205).
% Pri preklade franctzskeho apparence uprednostiiujeme slovensky vyraz zjav, menej &asto pouzi-
vame jav; pozn. prekl.
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o0 kopii, predpoklada sa, Ze vec sama, original je strateny. Imagindrne spada pod iredlne,
képia je nizsie ako original, nech by to bolo uz len tym, Ze je druhotnd, je podriadena
modelu. Avsak fenomén hyperpritomnosti nas nuti tito klasicki koncepciu spochybnit’.
Dalim kPi¢ovym textovym odkazom je pre Merleau-Pontyho v tejto stvislosti Proustovo
Hladanie strateného casu. Celé Hladanie akoby predkladalo problém viery, tazkosti
rozprévada s vierou v realitu sveta’. Zda sa, Ze veci sa naiho obracaju, Ze sfubuju vyjave-
nie utajenej neobycajnej bohatosti, potom mu vsak unikaja, sklamavaji ho a stracaja svo-
ju pevnost’. Sucna pontuknuté vnimanim nie s nikdy dost’ redlne, st vzdy prili$ prchavé,
nestale a mdlé. Az na konci Hladania objavuje prostriedok, ako ,,zachranit™ tieto sucna,
ako odhalit’ ich podstatu: ,,Pravy Zivot, zivot kone¢ne odhaleny a vyjasneny, a preto jedi-
ny zivot, ktory zijeme naplno, je literatara™ (Proust 1989, 895). V umeleckom diele m6zu
byt’ sucna redlnejSie ako v realite (prinajmensom ako v tom, Co sa realitou bezne nazyva,
hoci problematickym spdsobom: realita je v tomto vyzname aktudlna pritomnost’ veci,
ktora je dana nazeraniu tu a teraz). Je tu paradox, ktory Merleau-Ponty zamysl'a skumat’
a prekonat’: Ako moZe byt obraz skuto¢nejsi nez skuto¢nost™? Aka je povaha tejto nadpri-
tomnosti? Je to prosta iluzia? Treba podciarknut, Ze merleau-pontyovska estetika sa ne-
zamysla nad lokalnym problémom, ale predpoklad4d hned’ od pociatku skiimanie pojmu
reality. Je totiz zaroven aj istou ontologiou v ponimani charakteristickom pre fenomeno-
logické hnutie (o ktorom mozno stru¢ne povedat’, Ze sa pyta na to, ¢o robi veci v ich sa-
mom byti schopnymi zjavovat’ sa, zjavovat’ sa ndm, aby boli vnimané, predstavovangé,
myslené, chapané, spominané v spomienke a pod.).

Tato otdzka ide ruka v ruke s druhou hlavnou liniou merleau-pontyovského premys-
lania, ktorou je vzdjomny vztah tvorby a reprezenticie redlneho, ato predovSetkym
v umeni. Merleau-Ponty neddveruje tedriam, podla ktorych umelecké dielo vyjadruje
hlavne psycholdgiu umelca, jeho pohlad, jeho ndzor, jeho videnie sveta ¢i jeho idey
a pojmy. Cézanne bol schizoidny ¢lovek, El Greco astigmatik. Je preto ich dielo vyrazom
patologie? Treba pochopit’ dielo da Vinciho tak, Ze sa budeme odvolavat’ na jeho detstvo,
ako to urobila odvazna Freudova analyza? Kto by sa zaujimal o akusi prosti individudlnu
viziu poznagenu konkrétnou situaciou, jednu spomedzi miliénov inych? Co teda spdsobu-
je, ze umelecké dielo zo stikromnej sféry vystupuje? Merleau-Ponty sa drzi pevne mys-
lienky, podla ktorej nam umelec vzdy hovori o svete, odhal'uje pdvod veci, uchopuje
samotnu realitu. Umelecké dielo ,,ukazuje, ako sa veci stdvaju vecami a svet svetom*
(Merleau-Ponty 1964, 42, ¢es. preklad 26). Na druhej strane sa vSak Merleau-Ponty za-
ujima rovnako o abstraktné umenie i o umenie figurativne, a aj v pripade tohto figurativ-

3 .Krajiny z knih, ktoré som ¢ital, sa mi v dosledku rozhodnuti, ktoré urobil spisovatel’, v dosledku
dovery, s akou moje myslenie vychadzalo v Ustrety jeho slovu ako zjaveniu, zdali byt — fento dojem vo
mne len slabo vzbudzoval kraj, kde som sa nachddzal — ozajstnou sucastou samotnej Prirody, ktoru by
bolo treba skimat’ ¢oraz hlbSie™ (Proust 1987, 86; kurziva A. D.) Zda sa, Ze tri stromy v Hudimesnile
préave teraz zjavuju autentickd a hlboku realitu, ale vytracaju sa napokon ako prosté fantomy: ,,ako tiene,
zdalo sa mi, Ze ma Ziadaju, aby som ich vzal so sebou, vratil ich k zivotu... Coskoro ich auto zanechalo
za sebou na jednej krizovatke. Auto ma viezlo daleko od toho, ¢o som povaZoval za jedine pravdivé, od
toho, ¢o jediné by ma urobilo $tastnym; ponéSalo sa to v tom na mdj zivot™ (Proust 1987, 719).
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neho ho vzdy zaujima podiel invencie, ,,deformacie”, ktori umelec vnasa do reprezento-
vaného objektu. Merleau-Ponty navyse vyzdvihuje absolitne osobity Styl charakteristicky
pre kazdého umelca. Cituje vSak zaroven napriklad Kleeho a Cézanna, ked hovoria
o svojom hl'adani tajomstva veci, alebo Apollinaira, ktory ,,hovorieval, Ze v basni sa ndjdu
vety, ktoré — ako sa zdd — neboli vytvorené, ale ktoré sa sformovali samé*. V rovnakom
duchu Henri Michaux zdoérazioval, Ze ,,niekedy sa zd4, Ze Kleeho farby sa pomaly rodia
na platne, presakuji z prvotného pozadia“ (Merleau-Ponty 1964, 42-43, Ces. preklad 26).
7da sa mi, Ze tu ani tak nejde o to, prisudit’ umeniu povinnost’ realizmu alebo presného
vystihnutia realneho, ako skor o zdoéraznenie toho, Ze umenie, ked’Ze je pracou so zjavo-
vanim, nemoze byt zjednoduSované na aktivitu, ktord smeruje len k psychologii a sub-
jektivnej sfére: nevyhnutne predpoklada premyslanie o samom byti reality, a to prave
preto, lebo toto bytie podstatnym spdsobom obsahuje dimenziu zjavovania (zahal'ovania,
odstupu, ale aj zjavovania: redlne je iste to, ¢o ma presahuje, vzpiera sa mi, nenechd sa
tvarovat’ vrtochmi mojej imagindcie; ale aby mi mohlo vzdorovat, aby mohlo byt takto
definované, musi sa mi najprv tym ¢i onym spdsobom davat’, prezentovat’ sa mi, javit’ sa
mi). Tato vdzba medzi umenim a hadanim hlbokého pdévodu kazdej reality odkazuje
takisto na uvedomenie si vyznamu fascinujiceho ¢i obsedantného charakteru niektorych
diel (nadpritomnosti, o ktorej som hovorila), prekracujuceho obmedzenia priestoru a ¢asu.
Ide o to, pochopit’, ako sa urcité diela mézu ponukat’ ako diela, ktoré dosiahli istd ob-
jektivnu nevyhnutnost’ presahujicu umelca, ako aj daného divéka, ked’ ich chapeme ako
individualne subjekty. Napokon, nejde o podrobenie umelca realite, ale skor o to, aby sme
ukdzali, Ze — ak berieme umenie vazne — samotné redlne musi byt definované ako to, ¢o
robi moznym umenie: je to niekol’konasobnd, mnohotvarna, viniaca sa realita, o ktorej
Merleau-Ponty moze povedat: Imaginarne deforméacie su ,.klamanim, aby sme povedali
pravdu® (Merleau-Ponty 1960, 71), a veci ,,sa dovolavaju tej metamorfézy, ktori im vnu-
cujeme* (Merleau-Ponty 1969, 98).

V tejto prednéaske ukazem spdsob, akym Merleau-Ponty premiena klasicka definiciu
obrazu, umeleckého diela a realneho prostrednictvom svojho premyslania nad fenomé-
nom nadpritomnosti, aby tak dospel k definicii umeleckej tvorby ako najautentickejSieho
prostriedku spoznania skuto¢ného.

I. Imaginovat’ a vnimat’. Merleau-Ponty verzus Sartre. Ak chceme lepSie pocho-
pit’ originalitu merleau-pontyovskej estetiky, je vel'mi uZitocné prestudovat’ si jeho kritiku
sartrovskej tedrie imaginarneho. To, o ¢o v nej ide, je prekonanie klasického rozliSenia
medzi redlnym a imagindrnym.

Sartre vo svojej knihe Imagindrne (1940) jasne a zretel'ne odliSuje vnimanie od ob-
razu. Aj vnimanie, aj obraz st istym zjavovanim veci vedomiu, ale modality tohto zjavo-
vania sa navzdjom znacne liSia.

Percepcné vedomie sa otvara bytiu, nechéva sa zaplavit’ nekone¢nou bohatost’ou re-
alneho. Sartre podciarkuje, Ze vnimany predmet moZe vyjavovat’ donekonecna nové Crty,
moZem donekonecna odhalovat’ skryté aspekty, stale drobnejSie ¢asti vnimanych predme-
tov a pod., a mézem byt prekvapeny neocakdvanymi objavmi.
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V obraze, napriklad na fotografii mojho kamarata Petra alebo v mentadlnom obraze
jednoroZca, je zameranie (visée) na individualny transcendentny objekt (Peter nie je na
fotografii a jednorozec nie je v mojej hlave ani v mojej mysli ¢i v mojej obrazotvornosti)
a zjavenie tohto objektu ,,v poli zmyslového nazerania™ (Sartre 1986, 33). Imaginovany
objekt je konkrétne charakterizovany urcitymi zmyslovymi vlastnostami: nejde totiz
o abstraktny pojem, ale o reprezentaciu Petra alebo jednorozca s istym vizualnym zjavom,
vzhl'adom, z istého uhla pohl'adu, s istymi farbami, s istym tvarom a pod. Objekt je za-
chyteny ako to, ¢oho by som sa mohol dotknat, ¢o by som mohol vidiet, pocut... No je
zaroven zachyteny ako absentujuci, nepritomny, ked’ze nie je aktudlne vnimany. Podl'a
Sartra to znamena, Ze imaginacia uvadza do ¢innosti len kvdzipozorovanie. Isteze, objekt
sa prezentuje ¢iastkovymi aspektmi a zmyslovymi kvalitami, tie su vSak strnulé: nemozeme
objavit’ nijaké nové. Namiesto toho, aby sme sa otvorili objavovaniu sa objektov, ktoré nas
presahuju, produkujeme zmyslovy zjav zhfiiajici alebo exemplifikujlici poznatky, ktoré
sme uz mali. Na podporu svojho presvedcenia Sartre cituje slavny Alainov priklad: Ak si
predstavujem Panthedn a niekto ma poZiada, aby som spogital stipy priecelia, nedokazem
to, nemoZem sa o to dokonca ani len pokusit’ (Alain 1948, 342). Pod kvdzipozorovanim
teda treba chapat’ pseudopozorovanie, parodiu pozorovania: zmyslové aspekty, ktorymi sa
objekt ako obrazova predstava prezentuje, su vlastne projekciou a zobrazenim uz vlastneného
poznania, takze nas o nicom nepoucia, ni¢ sa z nich nedozvieme, ,,ide tu o fenomén kvazipo-
zorovania, ¢iZze na matérii necitame ni¢ iné len to, o do nej vlozime* (Sartre 1986, 107).
Iredlne objekty ,,nie st ani tazivé, ani dotieravé, ani nutkavé (...) Slaby zivot, ktory im
vdychujeme, pochadza z nas, z naSej spontaneity” (Sartre 1986, 240). Vnimany svet je
teda nekonecnou bohatost'ou, zatial’ ¢o imaginarne je ,,esencidlnou chudobnost'ou (Sartre
1986, 26). Obraz je tak podl'a Sartra Cistym iredlnym. Vyjadruje slobodu nasej imaginécie,
ale nevyjadruje absoldtne ni¢ z aktualneho a obohacujiceho kontaktu s transcendentnym
objektom, objektom, ktory vzdoruje vrtochom fantzie, skratka s realnym objektom.

No ak je to tak, ako potom vysvetlime, Ze zoci-voc¢i niektorym obzvlast’ strhujiucim
obrazom modzeme zakuSat’ emocie a fyziologické reakcie, ktoré su akoby ucinkom pdso-
benia prave takychto objektov na nés (napriklad obzvlast’ expresivny obraz, vynimoc¢ne
strhujtci film alebo roman)?

Sartre to vysvetl'uje do velkej miery svojou tedriou analogon. Analogon je podla
Sartrovej definicie ista pritomna realita, ,,urcitd matéria® (Sartre 1986, 42), ktora by mohla
byt vnimana, ale ktora zohrava pri imaginacii tlohu opory zamerania (visée) a dava ima-
ginarnemu objektu zdanie pritomnosti. Analogon je chapany ako zéastupca, je odlisny od
objektu, hoci eventualne podobny, a prostrednictvom neho sa zameriavame na tento ob-
jekt; napriklad: farby atvary na platne, gestd imitatora, sonorita a tvarnost’ slov, ale aj
oblaky, aj nase afektivne stavy, aj pozicie a pohyby nasho tela.

V pripade mentalneho obrazu je pojem analogon problematickejsi, pretoze tato dom-
nelo pritomnd opora nie je vtedy jasne percepcne uchopitelnd mimo obrazu. Jednako je
podla Sartra nevyhnutné predpokladat’, Ze obraz nie je nikdy bez analogon, pretoze nie je
znakom, nezameriava svoj objekt uplne naprazdno, obraz je kvazipritomnost’ a imagina-
cia je vZdy nazeranim (Sartre 1986, 42).
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Pojem analogon Sartre rozpracoval prave preto, aby vystihol kvazipritomnost' ob-
jektu v jeho obraze. PresnejSie, tuto kvazipritomnost’ chape ako pseudopritomnost’, ¢ize
ako iluzérnu, iredlnu pritomnost’ imaginarneho objektu. Podiel pritomnosti imaginarneho
objektu je cely prisudeny analogickému zastupcovi, zatial’ ¢o o imaginarnom objekte mo-
zeme povedat’, Ze je vzdy nepritomny Ci iredlny. A navySe, aby Sartre dobre vyznacil
odlisnost’ medzi objektom a jeho analogickym zastupcom, v praci Imagindrne ukazuje, ze
analogon nema nijakl nevyhnutni a vnutornu védzbu s reprezentovanym objektom: je to
vyluéne nasa imagindcia, ktora aktivne pouziva zastupcu svojvol'nym sposobom ako opo-
ru svojich projekcii. Isteze, v pripade figurativneho umenia, portrétu ¢i krajinky je tu ne-
popieratel'nd podobnost’ medzi analogon (ktorym je tvar dvojrozmerne nacrtnutd na plat-
ne) a zjavom prezentovanym tvarou cielenej osoby (,,0zajstnou* tvarou Petra ako realne
jestvujucej osoby). No cely nasledujuci proces sartrovského premyslania sa snazi ukazat,
ze pripad portrétu je skor vynimkou ako pravidlom. V tejto stvislosti skima imitaciu: ked’
la Falconay, franctzska herecka z 30. rokov minulého storoCia, imituje Mauricea Cheva-
liera, Sartre zdoraznuje, aké velké su rozdiely medzi fyziognomiou mladej zeny a fy-
ziogndmiou tohto Sansoniéra: tak malo — trocha mimiky, niekol’ko gest a pripadne jeden
alebo dva doplnky — staci na to, aby sa vytvoril analogon. Podl'a Sartra tych zopar sche-
matickych ¢ft predstavenych imitadtorkou nesie pecat’ ,,izolovanosti* a vyznacuje sa ,,str-
nulou suchost'ou® (Sartre 1986, 63), az kym ich nesyntetizujem a nepremietnem do nich
esenciu cielenej (visé) osoby. Mdzem sa pozerat’ podrazdene a s odstupom na imitatorku
pechoriacu sa na scéne a nevyvinuat’ Usilie hrat’ jej hru a vidiet' v nej Mauricea Chevaliera.
To potvrdzuju aj nasledujice Sartrove skimania, ktoré su venované schematickym kres-
bam, d’alej aj tvaram, ktoré vidime zjavovat’ sa v plameni alebo v oblakoch: je to nasa
zasnenost’, ktord sa zmocrtiuje pritomnej percepcnej suroviny, aby tam premietala temer
uplne svojvolne zameranost’ (visée) na nepritomné imaginované obrazy. Sartre zovse-
obecrtiuje tuto koncepciu takto: ,,Ak vidim na fotografii Petra, je to preto, Ze ho tam vna-
Sam*® (Sartre 1986, 44).

Merleau-Ponty bude tato tedriu kritizovat. Najprv sa pri tom opiera o niektoré as-
pekty imaginarneho, ktorych existenciu Sartre rozpozndva, ale nakoniec ich nevysvetli.
Sartre totiz Casto konstatuje schopnost’ imaginarneho fascinovat’. Zda sa, Ze obrazy nas
inSpiruju, unasaju nas, ,,prenasleduji nas dobrodruzstva vysnenych osob i hrdinov roma-
nov* (Sartre 1986, 326). Ich pritomnost’ nie je frontdlna a masivna, ale jednako sa tu deje
nie¢o ako posadnutost’ a ako Uinos nasej osoby cudzou silou, ktord musi byt’ naozaj ucin-
na, ak ma vyvolat’ az také vykolajenie, vychylenie. V rovnakom zmysle Karol VIII. ,,na-
vstevuje™ (Sartre 1986, 364) svoj obraz, ,vteluje sa, zostupuje do obrazu* (Sartre 1986,
53). ,,To prave vysvetl'uje postoj primitivov zo€i-voci svojmu portrétu, ako aj niektoré
praktiky Ciernej magie (voskova postavicka, ktoru prepichuju Spendlikmi, zranené bizény,
ktoré mal'ovali lovci na steny, aby bol lov Gspesny). A vobec nejde o sposob myslenia,
ktory by uz dnes neexistoval“ (Sartre 1986, 53).

Ak vsak podobnost’ medzi analogén a imaginovanym objektom nie v niCom esen-
cialna, treba z toho vyvodit, Ze vedomie vylucne rozhodnutim svojej slobody voli to, ze urobi
z pritomného objektu oporu svojich imaginujicich zamerani (visées). Zdanliva pritom-
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nost’ imaginovaného objektu je tym zredukovana na Cistl iltziu. Ale ako vysvetlit’ fasci-
nujucu moc obrazov? A preco je zasnenost’ bohatsia a zZivsia, ked’ sa opierame o isté ma-
térie, a nie o iné? Merleau-Ponty odmieta tézu, podl'a ktorej imaginovany objekt premieta’
vyluéne naSa imaginacia. Aj analogon musi nejakym sposobom, ktory bude treba osvet-
lit', participovat’ na tejto projekcii, doZzadovat’ sa, viest’ a zivit' moju imaginaciu: tvar sa
rodi z plamenia, Maurice Chevalier sa objavuje v gestach imitatorky. Nasledne treba po-
chopit,, aky vztah mdze byt medzi materialitou obrazu (tym, ¢o Sartre nazyval analogon)
a samotnym bytim, samotnou pritomnost’ou, vlastnou povahou objektu, ktory dokdzem imagi-
novat’ naprie¢ materialitou, prostrednictvom nej. Tento vzt'ah musi naozaj jestvovat, ak
by to tak nebolo, mohol by som imaginovat’ hoci¢o naprie¢ hoci¢im — to sa vSak nedeje.

Napriklad, ako podciarkuje Merleau-Ponty, herec musi ,,stelesnit’ rolu® (Merleau-
Ponty 2001, 558-562). ,,Dramaticky vyraz nemé skutoc¢ne intelektudlnu ani analyticku
povahu* (Merleau-Ponty 2001, 559). Nesta¢i pochopit’ hru ani predstavit’ divakovi ,,zna-
ky, ktorych vyznam by bol mimo nich samych* (Merleau-Ponty 2001, 559), treba hl'adat,
ktoré postoje najlepSie poskytna pritomnost’ postave, ato vobec nie je voluntaristicky
podnik: Herec sktiSa postoje, aby zistil ich schopnost’ spritomiovat’ rolu, a zaroven oca-
kava, Ze ho postava za¢ne obyvat’.

Aby sme lepsie pochopili, ako sa reprezentovany objekt mdze naozaj, autenticky vte-
lit' do analogon, musime skimat’ detailnejSie povahu realneho a to, ¢o v iom umoziuje
toto prevtelenie veci samych do obrazov a umeleckych diel. Merleau-Ponty sa domnieva,
7ze ak zoberieme imaginarne vazne a uznadme hodnotu fenoménu fascindcie, kvazipri-
tomnosti, ktord v fiom nastdva, budeme ntteni znova premysliet’ a nanovo definovat’ to,
¢o chapeme pod ,,realitou”.

IL. Imaginarna textira realneho.” Vezmime si priklad tak drahy Merleau-Pontymu
— horu Sainte Victoire. Ako definovat’ skuto¢nl horu Sainte Victoire?

Hora Sainte Victoire je vadpencovy masiv na juhu Francuzska. Nech sa nachadzate
kdekol'vek v oblasti Aix, temer vzdy sa ¢rta v dialke. Pre kracajiaceho ¢loveka nadobuda
vzhlad tisicok zlomkovitych javov: farby, tvary, také a onaké rastliny, stromy, kamene,
zvierata, opar horucavy, ktory sa dviha zo zeme a z kriakov, ako aj pocetné vone a hma-
tové vnemy. Geolog odhaluje d’alSie prvky tvoriace realitu masivu. Vymenuvanie by
mohlo pokra¢ovat’ donekonec€na, a prave preto Sainte Victoire v samom svojom byti nie
je uzavretym suborom charakteristickych ¢ft. To, ¢o zhfilam pod menom ,hora Sainte
Victoire®, je vlniaca sa téma otvorenej mnohosti ndhodnych variécii, téma, ktora sa na-
chadza medzi tymito varidciami, a je preto bohat4 na budicnost, vZdy na ceste.

»Realita® totiZ musi uz podl'a definicie vo svojej podstate byt tym, ¢o ma presahuje
a ¢o mi vzdoruje, a tym, ¢o sa mi prezentuje, co sa mi javi. Je teda tym, o sa mi zjavuje
ako to, ¢o je vzdy zéarovei Ciastocne vo svojich zjavoch, i mimo nich. Vidim vzdy len tri
strany kocky, no zaroven sa mi kocka dava takym spdsobom, Ze viem, Ze sa bude javit

* Projeter znamend premieta aj projektuje.
* (Merleau-Ponty 1964, 24).
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inak niekomu inému alebo z iného uhla pohladu a Ze dopredu nemdzem bezo zvysku
vediet, aky bude obsah tychto zjavov (ak by som to vedel, tento objekt by uz nebol realny,
bol by len priezracnou ideou bez akejkol'vek vonkajSkovosti vzhI'adom na moju myser’).

Kazda realita sa predstavuje v ,,skiciach®, ,,na¢rtoch® (Abschattungen, odtieneniaché).
No treba zdoraznit’, Ze subjekt takto nevnima v dosledku svojich nedokonalych schopnos-
ti, ale redlne samo je nerozhodné (inymi slovami, nie je kompletné). Bytie veci a 0sob je
podstatnym spdsobom mnohonasobné, roztrasené ,,medzi* tisickou skic. No tieto rdzne
javy, ak aj netvoria dokonale urceny, sudrzny a uzatvoreny celok, nie su este preto Cistym
chaosom. To, o tvori realitu veci alebo osoby, Merleau-Ponty definuje podl'a modelu
melodickej témy.

Ked pocuvam nejaku melodiu, tony nacrtavaja ista tému, ktord méze byt zahrana
v odlisnej tonine, s odliSnym rytmom, s viac ¢i menej zdsadnymi varidciami. Niekedy
mame problém rozpoznat’ isti tému, no nahle vytuSime jej pritomnost’ (ako v pripade ma-
lej Vinteuilovej vety). Prave tento modus bytia bude vlastnit’ podl'a Merleau-Pontyho
kazda realita, nech bude akékol'vek. Akékol'vek vec, nacrtnuta prostrednictvom réznych
zjavov, spociva v naliehavej téme. Ked’ po¢uvam nejakti melddiu, tuSim nasledujice tény,
temer ich pocujem, ale téma mi nedovol'uje, aby som si bola absolutne ista, Ze tieto tony
budu nasledovat’, vzdy mézem byt prekvapena. Téma nie je zdkonom urcujiicim variacie,
ktoré ju prejavuju a prejavia. Je ako fantém bludiaci medzi svojimi varidciami.

Sainte Victoire je teda vo svojom vlastnom byti, vo svojej hlbokej realite melodickou
témou. Nie je nikdy ni¢im substancidlnym, nemdze byt uzavreta do nijakej kvality, nija-
kého konecného suboru kvalit, ale je napriek tomu principom dovol'ujicim pospajat’ r6z-
ne zjavy takym spdsobom, Ze sa mdZe objavit’ ta istd individudlna realita, ze sa moZze
znova objavovat’, byt’ rozpoznana a identifikovana.

Mozeme teda pridat’ k variacii najneocakdvanejSie a originalne prvky, ni¢ a priori
nezakazuje, aby niesli tému (pod podmienkou, Ze sa harmonicky integruji do uz zahranej
melddie: rovnako, ako niektoré metafory ozivia vyznam, zatial’ co iné to nedokazu).

Ak je teda téma pritomnd v Cézannovych obrazoch (v naznaku, ale to je jej jediny
mozny spdsob pritomnosti), povedat, Ze je tam samotnd vec, nie je vébec metaforické.
Cézannove mal’by su sucastou bytia hory Sainte Victoire samej. Hora v nich pokracuje vo
svojej dobrodruznej existencii.” Podl'a Merleau-Pontyho to, ¢o sa uskuto¢fiuje v ument, je
,metensomatdza“ (Merleau-Ponty 1969, 66), ,transmutacia“ (Merleau-Ponty 1969, 67),
,,metamorf(')za“8 realneho.

® Ako preklad franctizskeho esquisse volime vyraz skica &i ndcrt, aby sme zachovali volnejsi §tyl
textu; nenahrddzame ho odtienenim, pdvodnym Husserlovym terminom.

7 Pripominame citat zo zagiatku: ,,Hora Sainte Victoire sa vytvara a pretvara po celom svete, z jed-
ného konca na druhy, sice inak ako to tvrdé skalisko vypinajuce sa nad Aix en Provence, ale spdsobom
nemenej energickym* (Merleau-Ponty 1964, 33-34, &es. preklad 15). Rovnako ,,Usmev davno mftveho
monarchu, opisany v Nevolnosti, ktory sa nad’alej objavuje a opdtovne obnovuje na povrchu platna,
nevystihneme tvrdenim, Ze je tam v obraze alebo v esencii. Len ¢o sa pozriem na platno, je tam Gsmev
sam v jeho plnej Zivosti* (Merleau-Ponty 1964, 33-34, Ces. preklad 15).

8 (Merleau-Ponty 1969, 71, 93, 97, 98, 101, 106); pozri aj Le langage indirect et les voix du silence
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A preto imaginarne nie je ni¢otou, ale pritomnostou; a podiel absencie, ktoru jasne
v imaginarnom baddme, neoslabuje tuto pritomnost, pretoZe ¢ast’ nepritomnosti je nevy-
hnutné v pripade kazdej pritomnosti a nastava uz v kazdej percepcii.

Existuje teda — ako tvrdi Merleau-Ponty — ,,imaginarna texttra realneho®. Imaginar-
ne prestava byt inym voci redlnemu, stdva sa jeho pokracovanim, rozvinutim do novych
neocakéavanych variacii motivu, ktory definoval redlne objekty a viedol uz percepciu. Uz
sama redlna vec obsahuje v sebe rozmer neurcitosti, otvorenosti, virtualit, moznosti, ktoré
nie st dopredu stanovené.

Inym aspektom tejto ,,imaginarnej textiry redlneho* je chépanie umeleckého diela
ako cohosi, €o tiez prichadza zo sveta. Merleau-Ponty pontka v Prdze sveta tento priklad:
Hovori sa, Ze Renoir namaloval potok na obraze Les lavandicres (Pracky) divajuc sa na
more v pristavnom mestecku Cassis.” Ked'Ze nemal skuto¢ny model, potok je v istom
zmysle imaginarny. No Renoir ho necerpd vyluéne z imaginéacie, berie ho zo svojho po-
hladu na more. A more poskytuje vskutku zrejmy priklad tejto schopnosti, ktora patri
Stylu bytia Cize téme, schopnosti vtelit’ sa uz v percepcii do mnohosti navzajom vel'mi
odlisnych variantov. ,,More, raz posiate virmi, spenené a scerené, Cochvil'a zas t'azké, hl-
boké a nehybné, rozvija nekonecné mnozstvo podob bytia“ (Merleau-Ponty 1969, 88).
Potok je prave jednou z tychto moznych poddb. Uz svet a veci prechovavaji nedocenent
symbolicku silu. Je to istym sp6sobom more, ktoré imaginuje potok s prackami prostred-
nictvom Renoira a prostrednictvom nas samych. A tak svet musi byt istym spdésobom ,,uz
mal'ba®.

ESte vsak treba vysvetlit’ presna tlohu, ktorti zohrava umelec, aktivnu a tvoriva ulo-
hu, ktord Merleau-Ponty nechce ani zakryvat, ani zmenSovat. Rovnako treba vysvetlit,
a toto vysvetlenie bude izko suvisiet’ s predchadzajicim, v ¢om spociva rozdiel medzi ob-
razom a realnym a ako nadpritomnost’ moZe nastat’ v imaginarnom.

III1. Tvorba a nadpritomnost’ v umeleckom diele. Merleau-Ponty upresiiuje, Ze me-
dzi modalitou percepcnej pritomnosti a modalitou pritomnosti v predstave je, samozrejme,
rozdiel. Uz vSak nejde o opoziciu pritomnosti a nepritomnosti, ako to chéape klasicky
pristup. OdliSnost’ vznik4 v rdmci podstatnej homogenity (vnimanie a obrazotvornost’ su
dve podoby existencie a pritomnosti) a tentoraz sa odliSenie udeje v prospech imaginar-
neho: v lom je mozné nadpritomnost’, a to vd’aka rozhodnutiam umelca.

Merleau-Ponty to vysvetli najprv na priklade herca'’: Herec sa nestava jednoducho
postavou, ako to zdoraziioval uz Diderot vo svojom sldvnom texte Herecky paradox.
Herec rozpoznava, Ze postava aj je, aj nie je on sdm, Ze ju nahlodéva odstup, ktory do nej
vniesol jeho zivot mimo roly, jeho charakter, jeho city, ako aj to, Ze sa podujal hl'adat

(Merleau-Ponty 1960, 60, 72, 74, 75, 80).

° Merleau-Ponty 1969, 87 a n. Pozri aj La philosophie aujourd’hui: ,Renoir v Cassis pozera na
vodu..., a nanasa na platno nieco Uplne iné* (Merleau-Ponty 1996, 52).

1 M. Merleau-Ponty: L 'expérience d’autrui, cours de Sorbonne 1951 — 1952 (Merleau-Ponty
2001, 559 an.).
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a tvorit’. Je si vedomy toho, Ze tvori nové skice, aby sposobil, Ze postava bude existovat’.
To uz nie je iba postoj vnimania, v ktorom prekracujeme skice, aby sme isli priamo k na-
¢rtavanému objektu a nechali sa pohltit’ jeho existenciou. Je to postoj, ktory zahfiia pre-
mySlanie o tajomnom pdvode a tajomnych siloCiarach, ktoré spdsobuji, Ze nejakd vec
nadobuda existenciu, zjavuje sa. Zisk je teda znacny: Nie je nam uZz predstavend jednodu-
cho osoba, ale neviditelny vyznam oZivujici jej existenciu, skryté pruziny umoziujice
zjavenie a zivot tejto postavy. ,,Herec v to neveri ako v realitu, chdpe, o robi“ (Merleau-
Ponty 2001, 559). Pokial ide o divéka, ten, ak herec hrd dobre, je preneseny do komplex-
ného postoja, kde sa miesaju: 1. neiluzérny dojem, Ze postava skuto¢ne nadobuda zivot;
2. vedomie hry, 'ahky odstup a otazka: Ako je mozny tento zazrak? Ako moZze herec dat’
Zivot postave, aka je vlastne povaha ich vzajomne sa vztahujtcich existencii? K tomu sa
pridava rydzejsi pristup k esencii tejto postavy, k vyraznym rysom jej osobnosti, ked’ze
herec hra takym spdsobom, aby vytvoril najreprezentativnejSie skice, ktoré ¢o najlepsie
vyjadruju tému. Imaginarne je v tomto zmysle hlbsSie ako vnimanie a prehlbuje sa preto,
aby pridalo dimenziu snenia/reflexie k pociatku redlneho.

Podobne aj v Proze sveta Merleau-Ponty zdoraziuje, ze pohl'ad maliara ,,si osvojuje
vzajomné prepojenia, otazky a odpovede, ktoré su vo svete len timene naznacené a vzdy
potlacené strnulost’ou objektov, vyslobodzuje ich a hl'add pre ne pohyblivejsie telo* (Mer-
leau-Ponty 1969, 66). Zmysel bol ,,v skisenosti rozptyleny, nedokazal sa pospajat™ (Mer-
leau-Ponty 1969, 67). Vo vnimani totiZ objavujeme skor veci neZ vyznam, sticna, ktoré st
asponl na prvy pohl'ad nezavislé od akejkol'vek interpretacie, od akejkol'vek spirituality.
V mal'be sa podl'a Merleau-Pontyho vyznam stava riadiacim principom: v percepcii sa
nacrtaval, profiloval podl'a ndhodnych variécii a zostaval vzdy zastrety realistickym po-
stojom; teraz sa stava tym, ¢o predurcuje varidcie: umelec tvori novy tvar, aby vyjadril
skryty vyznam. Inymi slovami, do hry sa tu dostava isté finalita, uc¢elnost’ (maliar ,,hl'ada
pre ne pohyblivejsie telo®), zatial’ o prosta pritomnost’ veci bola absurdnym faktom alebo
v najlepSom pripade, a to v pripade krasna, ¢udnou tcelnostou bez tucelu. ,,Zmysel obrazu
vyZzaduje tuto farbu alebo tento objekt, a Ziadnu inua farbu ¢i iny objekt, prikazuje usporia-
danie obrazu rovnako panovacne ako syntax alebo logika.” Prave vtedy tento zmysel
»Ziskava vaznost vyjadreného vyznamu* (Merleau-Ponty 1960, 69).

Vec sama sa dava rovnako aj vo vnimani, aj v obraze, ale vo vnimani sa svet zda byt
bandlnejsie zaplneny, masivny a zmysel je v iom ukryty, zahrabany. Percepcia je spon-
tanne realistickd. Skice, nacrty, ktoré veci predstavuju, sa totiz do znacnej miery opakuju,
su zvycajné, nechavaju sa zabudnat’. Vec sa zda byt obalena (ako cestom) do tychto oby-
cajnych nacrtov, akoby sa musela do nich vtelovat” zakazdym a nevyhnutne. Preto sa
moze zdat’, Ze je realitou nezavislou od subjektu, Ze je presne vykreslend, stabilnd, pred-
vidatel'na, upokojujtca: pohdr, stdl, jablko a pod. Zabtdame na fantémovy, niekol'kona-
sobny a nestabilny charakter veci.

Naopak, tento charakter sa prejavuje v imaginarnom: Obraz, kazdy obraz je hned’ od
pociatku ironicky, nechava nas dovtipit’ sa, Ze je len obrazom, Ze by bolo moznych mno-
ho inych pododb javenia.

Tym sa obraz stdva neuchopitelnym, vinivym: napriklad ,,zvieratd namalované na
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stenach v Lascaux tam nie su takym spdsobom, akym st tam pukliny a vydutiny vapen-
ca“, ale ,,rovnako nie st ani inde* (Merleau-Ponty 1964, 22, Ces. preklad 11), nie su uz
situovatel'né. Dielo predstavuje vec samu, ale ako odli$nt, premenent vec v podobe vzne-
Seného, jemného, cestujliiceho a spiritualneho tela ¢i telesa: zist'ujem, ze dielo by sa mohlo
stat’ inym, a to donekonecna.

Prave preto Merleau-Ponty v praci Oko a duch tvrdi, Ze obrazy namiesto toho, aby
kopirovali zjav veci, nechaji do zmyslového presvitat’ ,,vnutro® veci a ich najhlbsi povod.
Obraz pretrha ,,,pokozku veci‘, aby ukazal, ako sa veci stdvaju vecami a ako sa svet stava
svetom™ (Merleau-Ponty 1964, 69, Ces. preklad 26). Imaginarne je ,,tajnou Sifrou realne-
ho* (Merleau-Ponty 1996, 174). Paradoxne: tym, Ze vec desubstancializujeme a zba-
vujeme ju pevnosti, tym, Ze z nej robime vec unikajlcejSiu a fantomatickejSiu, robime
z nej vec mocnejsiu, fascinujucejsiu, nadrealnejsiu: hyperpritomna.

Prave téma, melodicka linia je srdcom veci, ,,vnitrom* esencie, nie ten ¢i onen jav
alebo varidcia, tie si vzdy ndhodné a nahradite'né inymi. Avsak tému nemozno ukézat’
priamo; najlepsi sposob, ako ju ukazat’ a zdynamizovat’ nasu reprezentaciu veci, spociva
v tom, Ze ¢im viac sa hrame s variaciami, neCakanymi metaforami, nepravdepodobnymi
stelesneniami — a imaginarne to robi neustdle —, tym viac pripominame, Ze realita nie je
ani merava, ani uzatvorena.

Takto pochopime aj to, Ze pre Merleau-Pontyho je imaginarne dolezitejSie ako po-
jem obrazu, ktory vel'mi ¢asto odkazuje na figurativnu reprezentaciu. Myslienka melodic-
kej témy schopnej vtelit’ sa do najrdznejsich prekvapujucich podob dobre ukazuje, ako sa
Merleau-Ponty vzd’al'uje figurativnemu modelu, aby sa zaujimal o najrozmanitejSie formy
vyjadrenia v rozmanitych formach umenia, samozrejme, vratane nefigurativneho. Tiez sa
vytrvalo zaujima o film, umenie metamorfozy obrazu par excellence. Jednako, ked’ Mer-
leau-Ponty hovori o filme alebo o abstraktnom umeni, robi to vzdy s cielom skumat’ spo-
sob, akym odkryvaju tajomstvo redlneho, ¢ize vlastny Styl tej ¢i onej veci alebo osoby,
alebo — ked’ pdjdeme este viac do hibky —, sposob, akym sa svet stiva svetom.

Co je v Merleau-Pontyho estetike obzvlast napadné, je najprv to, ako zasadne presu-
va umenie do centra filozofie; nie v tom zmysle, Ze by od neho ocakéval zjavenie posled-
vinenia vytvara kI'G¢ autentického pristup k druhym a k svetu. U Merleau-Pontyho nema
zmysel radikalne oddelenie umenia od vedy, umenia od filozofie, umenia od politiky.
Merleau-Ponty predstavuje umenie ako model, pricom prisudzuje vahu tvorivosti, avSak
vylu€uje jej pochopenie ako nevyhnutne svojvolnej a subjektivnej. Merleau-Ponty vidi
vyznam v umeni tvorivom, ale stale schopnom pravdy. Samozrejme, ,,pravda‘“ neznamena
adekvatne rozpoznanie vlastnosti veci alebo 0s6b: merleau-pontyovské premyslanie
o umeni vedie k prekonaniu realizmu, viery v realitu, ktord by bola tym, ¢im je sama
v sebe, nezavisle od nds, a ktort by sme mali spoznat’, ktorej by sme sa mali prispdsobit’.
Redélne je otvorené a treba ho interpretovat. Umelecka tvorivost’ tak prestava byt hrou so
zdanim, je najtesnej$im vztahom s mnohotvarnym a tvarnym svetom. Na tomto zdklade
mozeme pochopit’ aj priamo politicky zmysel tejto estetiky: Umenie pdsobi na samotné
realne, nie na zdanie, a treba nasledovat’ jeho model a nenechat’ sa fascinovat’ dojmom, Ze
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jestvuju situdcie, ktoré sa nedaju odvratit’ a ktoré musime len znasat’.

Vdaka vSetkym tymto aspektom Merleau-Pontyho myslenie rezonuje s takymi su-
Casnymi formami umenia, ako si performativne umenie (ktoré sa zaujima o aktudlny
tvorivy proces, ktory je vzdy obnoviteny a ma sa uskuto¢nit’ v okamihu) a interaktivne
umenie, ktoré do diela zapaja divaka a prekracuje klasicky model divackeho vztahu
k dielu, spocivajici v pozerani sa, v divani sa nail. Merleau-Ponty sa zaujima o sposob,
ako celé telo prijima a interpretuje umelecké vyznamy, ktoré sa nedaji pochopit’ Cisto
intelektudlne ani teoreticky, ale mézu byt iba donekonec¢na aktivne rozohravané a rein-
terpretované.
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