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This article focuses on the concept of intimacy in painting. Based on pictorial examples
of the 17" century, it explores two aspects of intimacy: the close relationship (shown
by Poussin’s self-portraits) on one hand and the interiority (associated with Vermeer’s
intimate genre scenes) on the other. It also aims to demonstrate that the concept of
intimacy exceeds the dimension of spatiality and is also attached to the other subject-
related categories (such as the manner of painting of the artist).
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Kedze skusenost’ intimneho, rovnako ako skusenost’ cudzieho, patri do paradigmy
intersubjektivity, odvolava sa na metafory, ktoré maji véacsinou priestorovy charakter.
Nech sa to zda akokol'vek prekvapujlice, pojem intimneho nevyhnutne nevylucuje pojmy
cudzieho a in¢ho. Oscilovanie medzi domdcim a cudzim alebo medzi kazdodennost'ou
a nekazdodennost'ou prekracuje dichotomiu bindrnych opozicii. V oblasti mal'by mozno
kategdriu intimneho na Grovni ndmetu chépat’ ako utiahnutie sa do kazdodennosti a stkro-
mia (zaroven so stiahnutim sa zo spolo¢nosti a verejného zivota), zatial’ o intimny vztah
predpoklada aspekt recipovania obrazov a predstavuje (opatovné) otvorenie sa voci verej-
nému, spologenskému. Intimne potom prestava byt’ &isto teoretickym pojmom a napiia sa
citom, zazitkom.

Vyraz ,,intimny* v spojeni ,,intimny priestor* odkazuje na dimenziu interiority a vnut-
rajSka, ktord sa vymyka logickej analyze (nepoznd ju) a ktora patri do registra citovosti.
Chceme sa venovat’ pojmu intimneho v maliarstve a na priklade obrazov zo 17. storocia
sa pokiisime ukazat, ze tento pojem prekracuje dimenziu priestorovosti a ze je rovnako
spéty s Casovostou, pripadne s inymi kategdériami, ktoré sa viazu na subjektivitu maliara
(v zmysle umelcovho spdsobu malby). Ciel'om naSho ¢lanku je prostrednictvom analyzy
obrazov a interpretacie franctizskych teoretickych a kritickych textov o umeni poukazat’ na
niektoré charakteristické typy vztahov, ktoré v sebe zahfiia pojem intimneho.

Pojem intimneho a malba: terminologické otazky. Pojem intimny vychadza z la-
tinského intimus, ktory je superlativom od intus (znamena ,,vo vnutri®) a vo francuzsti-
ne oznacuje to, €o je v najvyssej miere vnitorné. Ak sa pozrieme na definicie vo fran-
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ctzskych vSeobecnych slovnikoch zo 17. storocia,! poukazujii na pouzivanie prevzaté
z latinCiny. Podl’a hesla ,,intimny* v Poklade francuzskeho jazyka (Trésor de la langue
frangaise) od Jeana Nicota toto adjektivum oznaduje ,.to, ¢o je v hibke a vo vnutri®, ako
priklad na pouzitie slova je uvedené spojenie ,,intimne priatel'stvo* (Nicot 1606, 353).
Clanok pripomina, Ze slovo ,,intimus“ je v latin¢ine superlativ a spresiiuje, Ze pojem
znamena ,,velmi alebo znacne vo vnutri“. Heslo ,,intimny* v Univerzalnom slovniku
(Dictionnaire Universel) od Antoina Furetiéra kladie takisto doraz na perspektivu uzke-
ho vzt'ahu, ktory tento pojem zahifa a uvadza, Ze ako teologicky pojem slovo ,,intimny*
znamena zaroven ,,zvlastny, doverny, skryty* (Furetiére 1690, zv. 2). No namiesto toho,
aby sme hromadili priklady pochadzajuce zo slovnikov zo 17. storoc¢ia, bude podla nas
uzito¢nejsie porovnat’ ich s vyznamom, aky ma pojem ,,intimny* v sti¢asnom franctz-
skom estetickom slovniku.

Vyraz ,,intimne* vo vztahu k literatire a umeniam aj v modernom obdobi odkazuje na
sféru vnitorného a hlbokého, no tento prvotny, z latininy pochadzajuci vyznam je dopl-
neny o d’alsie aspekty. Heslo ,,Intimny* v Estetickom slovniku (Vocabulaire d’esthétique),
ktorého autorkou je Anne Souriau, nepouziva spojenie ,.,intimny zaner* vo vztahu k vy-
tvarnému umeniu, ale k literatare. Intimizmus je definovany ako ,,spdsob kompozicie
a citenia®, intimne sa ma prejavovat’ prostrednictvom ,,presvitania poetického v kazdo-
dennosti® (Souriau 2004, 899). Vyznam tohto vyrazu aj vo vzt'ahu k obrazu spociva tak
v Specifickom spdsobe tvorby, ako aj v ndmete: intimne sa preto moéze vynorit’ kdekol'vek,
v kazdom obdobi a v ktoromkol'vek zanri (Madelénat 1989). Jestvuju vSak urcité obdo-
bia a maliarske prudy, v ktorych je uprednostiiované. Umelecka kritika pouziva vyraz in-
timneho na oznacenie Chardinovho zanrového vyjavu, Watteauovej galantnej slavnosti,
pripadne niektorého zanrového vyjavu, pochadzajiceho z holandského Zlatého storocia,
kde sa intimne dotyka nevypovedatel'ného a ticha. Dejiny umenia poznaju dve vyznamné
intimistické hnutia: prvym bolo to, ktoré poznacilo holandské maliarstvo 16. a 17. storo-
¢ia, d’alsim bolo hnutie, ktoré charakterizovalo urcité tendencie franctuzskeho maliarstva
17. a 18. storocia.

Ostava zistit’, ako je intimne stvariiované v obrazoch a ako sa z neho stane obrazovy
koncept. V literattre je intimne typické pre zanre, oznacované ako ,,pisanie (0) ja“, teda
pre autobiografiu, koreSpondenciu a osobny dennik (autorovi ide o to, aby ukazal seba,
hovoril o sebe).? Ekvivalentom osobného dennika je v maliarstve autoportrét, ktory ma-
liarovi umoziuje zavse bolestivu konfrontaciu so samym sebou a zobrazenie nemilosrdnej
prace ¢asu. Samozrejme, existuju aj iné obrazové namety nez maliarovo ,,ja“, ktoré st svo-
jou povahou intimne. Rozjimanie, spanok, ¢itanie listu alebo knihy, ako aj d’alSie vyjavy
z kazdodenného zivota — ked’ st postavy na obraze ponorené do svojej ¢innosti a nevenuju
pozornost’ divakovej pritomnosti — st takisto typickymi intimnymi ndmetmi. Intimne sa

' Osvietenské storo¢ie zazilo vlnu $pecializovanych slovnikov, medzi ktorymi boli aj slovniky
venované umeniu, ako napriklad Pernetyho slovnik, de Lacombov slovnik alebo slovnik de Wateleta
a Lévesqua.

20 ,,pisani (0) ja* pozri medzi inymi Gusdorfa (1990) alebo Lejeuna (1996).
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vo vSeobecnosti neobjavuje v zanroch, povazovanych za vzneSené (ako napriklad histo-
rickd malba s ndbozenskymi, dejinnymi alebo alegorickymi vyjavmi), ale v tych, ktoré st
oznacované za nizke alebo vedl'ajsie. Necharakterizuje vSak vsetky vedl'ajsie zanre rovna-
kym spdsobom: divak (vzdy je to totiz divak, ktory chape malbu ako intimnu), za intimne
zriedkavejSie povazuje platna bez l'udskej pritomnosti (zatiSie alebo krajinku), ako tie,
na ktorych je pritomna 'udska postava (portrét, niekedy krajinku s postavami, ale hlavne
zanrovu mal’bu).

Na prikladoch obrazov budeme d’alej ilustrovat’ dva typy nametov, ktoré korespondu-
ju s charakteristickymi prejavmi intimneho v 17. storo¢i. Ide o dve rozne pouzitia, ktoré
mozno odvodit’ z etymoldgie tohto pojmu: intimny vztah budu ilustrovat’ Poussinove auto-
portréty, (skryty) vnutrajsok zasa Vermeerove zanrové vyjavy.

Poussinove autoportréty. Specifickostou zanru autoportrétu je to, Ze doslova — a vi-
diteI'ne — uvadza na scénu maliarovu skusenost’ vpisania sa do svojho obrazu: ide tu o osci-
lovanie medzi totoznost'ou a inakost'ou, inak povedané, o nenapadné vynaranie sa postavy
druhého prostrednictvom obrazu seba. Autoportrét je intimny a zaroven cudzi: podoba sa
na svoj predmet (subjekt, ktory ho vytvoril) a zaroven je od neho odlisny. Je to trochu
paradoxné, ale v pripade autoportrétu sa prostrednictvom ja objavuje cudzi, iny. Priklad
dvoch verzii Autoportrétu Nicolasa Poussina — jednu verziu maliar vytvoril v roku 1649 pre
Pointela, druhti o rok neskér pre Chanteloua — ndm poslizi na to, aby sme sa dotkli niekol’-
kych otazok, stvisiacich s pojmom intimneho. Zaroven sa pokisime najst mozné pric¢iny
utrpenia, bolesti, ktoré maliar prezival pri tvorbe svojich autoportrétov, ako o tom svedcia
dojimavé slova, ktoré napisal 29. maja 1650 v liste adresovanom mecenaSovi a priatel'ovi
Paulovi Fréartovi de Chanteloup: ,,Nemdzem vyjadrit’ bolest’, ak1 som pocitoval pri tvorbe
tohto portrétu...” (Poussin 1994, 157). Vznika potom otdzka, aké svedectvo vydavaja Pous-
sinove autoportréty o intimnej skiisenosti aktu mal'by, tvorby diela ,,v utrpeni®.

Prv nez sa pustime do analyzy, je dolezité uviest’ niekol’ko vSeobecnych poznamok
o portréte ako zanri, ktorého prvoradou funkciou bolo odjakziva zobrazovat niekoho ,,pri-
tomného, hoci nepritomného® (Piles 1989, 93). Inak povedané, portrét je stvarnenim absen-
cie: ponuka, ba vystavuje pred divakov pohl'ad ur¢ita pritomnost’ absencie. Portrét funguje
podl'a vzoru metafory in absentia: je vytvoreny, aby uchoval obraz aj v nepritomnosti danej
osoby, aby ju urobil nesmrtel'nou aj po tom, ako uz zomrela (Nancy 2000, 53). Portrét je
zobrazenim osoby kvo6li nej samej, jej zobrazenim ako jednotlivca, a preto musi zachovavat
»krajni podobnost™ s origindlom: podstata portrétu spociva vo vernom vystihnuti rozlisu-
jucich ¢ft jeho predlohy. V porovnani s inymi zdnrami mal’by je teda prakticky tcel portré-
tu presne definovany: podobd sa na jednotlivca v jeho jedinecnosti. Jedina ¢innost’, ktort
portrét pripusta, je malovanie: bud’ zhotovenie portrétu iného maliara, alebo autoportrétu.

Co by sme mohli povedat’ o zvlastnom pripade portrétu, ktorym je autoportrét?’
V umenovednej tedrii je rozSirené tvrdenie, ze kazdy portrét mozno v SirSom zmysle po-

* Autonémny autoportrét — pri ktorom nejde iba o zobrazenie maliara pri praci, ale ktory chce
zachytit’ aj individualnu fyzicka podobnost’ — je znamy az od renesancie.
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vazovat’ za autoportrét a ze kazdy maliar zobrazuje na svojich obrazoch v istom zmysle
sdm seba. V izkom zmysle slova je autoportrét podmnozinou portrétu, ktorého zvlastnos-
tou je to, ze samotny maliar sa stdva modelom. Autoportrét odkazuje iba sam na seba,
alebo — inak povedané — ma vztah iba k samému sebe: ide o vzt'ah k ,,sebe*, toto ,,sebe*
je v skutocnosti ,,ja“. Z ontologického hladiska je to zasadne sebareferenény vzt'ah: auto-
portrét sa podoba na seba. Autoportrét je totiz definovany vzt'ahom, zalozenom na pohla-
doch, na intimnom vztahu medzi zobrazenou osobou (znazorneny subjekt) a jej divakom
(divajuci sa subjekt). Na vacsine autoportrétov je maliar zobrazeny tvarou k divakovi
a prijima jeho pohl'ad. V kazdom pripade je zobrazenie kvoli zrkadleniu a hre krizujicich
sa pohl'adov na autoportréte vzdy zavratné. Obraz pontka divakovi tvar maliara, ktory
ked’ sa maloval, hl'adel sim na seba a ktorého obraz prave teraz hl'adi na divéaka, v pri-
tomnosti recipovania obrazu. Autoportrét sa vystavuje neznamym pohl'adom a zaroven
— prostrednictvom problematiky vztahu k sebe — vyjadruje napitie medzi otvorenostou
(vystavenie mimo seba, navonok) a uzavretost'ou (pritomnost’ v sebe) (Nancy 2000, 81).
Autoportrét sa skryva a zaroven sa ukazuje: zobrazuje maliara s atributmi, ktoré pred-
vadza, ukazuje jeho funkciu, pricom skryva jeho osobnost. Pohl'ad portrétu sa zvykne
odrazat’ v prvkoch na platne, ktoré ho znasobuji: farebny nadych tahu Stetca, ziariva
Skvrna, diamant na prsteni, pohl'ad d’alSej postavy alebo diadém, ako je to na Poussino-
vom druhom Autoportréte.

Nastastie, okolnosti zrodu dvoch Poussinovych autoportrétov si vd’aka maliarovej
korespondencii s Paulom Fréartom de Chantelou dostato¢ne zdokumentované. Ako doka-
zuje ich listova vymena z roku 1647, Poussinov priatel’ t0zil vlastnit’ portrét s umelcovou
podobiziiou, nie vSak nevyhnutne jeho autoportrét. Takmer rok a pol sa Poussin marne
pokusal najst’ v Rime portrétistu, ktorého by povazoval za schopného splnit’ tiito tlohu.
Napokon sa rozhodol namalovat’ svoj portrét sam. Poussinova koreSpondencia ukazuje, ze
v roku 1649 pracoval nie na jednom, ale na dvoch autoportrétoch, z ktorych jeden bol uz
dokonceny a na druhom este pracoval, ked’Zze d’alsi mecenas, Jean Pointel, si u neho takisto
objednal portrét. Poussin ho musi ubezpecit’: ,,Pan Pointel dostane portrét, ktory som mu
slabil a na ktory vonkoncom nemusite ziarlit', lebo som dodrzal sl'ub, ktory som vam dal,
7e dostanete ten najlepsi a najvac¢smi verny portrét: sdm uvidite ten rozdiel” (Poussin 1994,
157). V tom istom liste sa v uz citovanej vete zaroven objavuje slovo bolest’: ,Nemozem
vyjadrit’ bolest’, aku som pocitoval pri tvorbe tohto portrétu, obavam sa, Ze by ste si mys-
leli, ze tym chcem zvysit jeho cenu... (Poussin 1994, 157).

Oba autoportréty maju v Poussinovom diele Specifické miesto, vieme totiz, Ze umel-
covi nebol zaner portrétu vobec blizky. Poussinovu nevol'u zverit’ komukol'vek tlohu na-
mal’ovat jeho portrét a fakt, ze si radSej sam dal ,,nAmahu‘“ zhotovit’ vlastny portrét, sa da
vari vysvetlit' jeho odmietanim toho, aby niekomu inému slazil ako model, aby sa vystavil
pohladu iného maliara. No maliarova diskrétnost’ ¢i hanblivost’ moze byt iba ¢iasto¢nym
doévodom. Dalsim aspektom, ktory treba takisto zvazit' je nepisané pravidlo, Ze v pripade
autoportrétu musi verejna ,,funkcia® (status maliara) prevazit’ nad zobrazenim vnutornej

4 Peine, vyraz prekladany vyssie, v citate, ako bolest’; pozn. prekl.
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osoby. Kazdopadne, Poussinova nedovera voci psychologickému portrétu sa prejavuje ur-
¢itym sklonom k alegorizécii, ktord ide ruka v ruke s oddialenim divéka: tento sklon vysvet-
luje, ze druhy Poussinov Autoportrét je mimoriadne uzavretym obrazom (Ilustracia ¢. 2).
V protiklade k miernemu a uvolnenému vyrazu na prvom Autoportréte (Ilustracia €. 1),
druhy prezradza akusi nevysloviteI'nt horkost’, odrazajiicu sa na kféovitych ¢rtach tvare.

Ilustracia ¢. 1 Ilustracia ¢. 2
Nicolas Poussin: Autoportrait pour Pointel Nicolas Poussin: Autoportrait pour Chantelou
(1649). Berlin: Staatliche Bodemuseum. (1650). Paris: Louvre.

Existencia dvoch autoportrétov je v Poussinovom diele ¢imsi mimoriadnym, za ich
zhotovenie maliar viditeI'ne ,,zaplatil“. V prvom rade, umelec nebol niteny urobit’ vlastny
portrét, sam si zvolil toto rieSenie. A d’alej, dovody dvojitého autoportrétu nie su celkom
jasné, mézeme sa o nich iba dohadovat: mozno musel namal'ovat’ druhy autoportrét preto,
lebo bol s prvym nespokojny a chcel vytvorit’ taky, ktory by bol lepsi a va¢Smi podobny.
Cely tento ,,pribeh” mozno povazovat’ za obrazovy ekvivalent literdrneho autobiografické-
ho gesta, pricom vyvoldva mnozstvo otdzok o vztahu maliara k jeho portrétu. Nie je to teda
zdvojenie samotného obrazu, ale autobiografického gesta, pretoze druhé platno nie je iba
zopakovanim prvého. Ak ich chceme porovnat, je vhodné, aby sme na ne hl'adeli nie cez
prizmu ich podobnosti, ale cez prizmu rozdielov medzi nimi, ktoré vytvaraju cely systém
variacii (Marin 1995, 187).

Princip variécie sa objavuje v teorii obrazovych modusov, ktori Poussin vysvetl'uje
Chantelouovi v liste z 24. novembra 1647. Poussin tu robi paralelu medzi hudobnymi t6-
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ninami (modes) a obrazovymi nametmi a na jej zdklade rozliSuje niekol’ko expresivnych
,,modusov®, ktoré¢ uruju naladenost’ platien (Poussin 1994, 156). Po prezentdcii tohto
principu nasleduju analogické priklady: ,,starovekym modusom‘ Poussin pripisuje adek-
vatne namety. Dorsky modus, ktory je ,,pevny, vazny a prisny*, koresponduje s ,,vaznymi,
prisnymi nametmi, ktoré st plné mudrosti*; frygicky modus je spity s ,,nie¢im zartovnym
aradostnym*; lydsky modus s ,,nie¢im zalostnym*‘; napokon, hypolydovsky modus je spo-
jeny s ,,neznymi nametmi‘ (Poussin 1994, 156).

Vo svetle teorie modusov je zrejmé, ze kazdy z autoportrétov bol koncipovany podl'a
niektorého z nich. Uvolnenost’ a médkkost’ prvého podla vsetkého zodpoveda hypolydov-
skému modusu, zatial’ co druhy, ktory je vaznejsi a prisnejsi, modusu doérskemu. Oba zo-
brazuju tradi¢ny topos mal’by, maliara v jeho ateliéri. V mnohych smeroch st si podobné:
Poussin je na oboch rovnako obleceny a je v takmer totoznej pozicii. Rozdiely vsak aj tak
prevazuju nad podobnostami: pre svoju takmer architektonicki koncepciu, pre tvrdsiu
kresbu a menej ziariva farebnost’ posobi druhy autoportrét na prvy pohl'ad menej pritaz-
livo (Sollers 1963, 66-67). V porovnani s prvym portrétom, na ktorom prevladaji obluky
a protiobluky, st linie druhého takmer tiplne symetrické. Poussin pritom dava prednost
druhej verzii, ktorti povazuje za vernejsiu jeho podobe nez prvi.

Na autoportréte uréenom pre Chanteloua divaka nezaujme ani tak zobrazenie staroby
ako urcity pocit utrpenia. Utrpenia z prace a utrpenia z existencie, akési metafyzické utrpe-
nie, ktoré zasahuje divaka a takisto mu spdsobuje utrpenie. Pre¢o umelec na svojom obraze
trpi? Nepochybne preto, lebo tloha namalovat’ druhy autoportrét bola pre neho drina,
po vytvoreni prvého autoportrétu sa musel prostrednictvom pohl'adu na vlastnu tvar opat
konfrontovat’ sam so sebou. Tento krat sa nepokusal o idealizaciu: jeho druhy autoportrét,
na ktorom ukazuje, ba vystavuje svoje utrpenie, je vynimkou medzi klasickymi autopor-
trétmi. Skor nez by zdoraznoval Poussinovu fyziogndmiu, je ilustraciou jeho koncepcie
maliarskeho umenia.

Na oboch verzidch Poussin zobrazuje sdm seba ako maliara: na prvej drzi v l'avej ruke
kresliarsky nastroj, ceruzu, v pravej ruke ma knihu s jasne Citatelnym nazvom: De lumine
et colore (O svetle a farbach). Tieto atriblity st narazkou na profesiu maliara a na dve
tradi¢né sucasti maliarstva: na kresbu (povazovanu za ,,intelektualnu zlozku* maliarstva),
ako aj na svetlo a farby (ktoré odkazuju na Cisti obrazovost’, na afektivnost’ a pritazlivost
mal’by). Poussin mal v plane napisat’ knihu o svetlach a tienioch, o farbach a pomeroch.
Nakoniec ju nikdy nenapisal, ale divak vidi jej exemplar na obraze. Ide teda o nepritomnii
knihu: maliarova ceruza mieri na nazov tejto planovanej knihy.

Na druhom platne vidno iba maliarovu pravi ruku a jedinym Poussinovym atribatom je
puzdro na kresby s navrhmi obrazov. Na malicku ma prsten so ziarivym diamantom: stala by
sa vari nepritomna kniha — metaforicky povedané — diamantom? (Marin 1995, 58) Na tomto
platne takisto vidime narazky na profesiu maliara: $tyri naviSené obrazy, z ktorych vidno len
zadnu stranu. Na jednom z platien vSak vidno spoly zakrytl postavu, svetlovlast zenu medzi
dvoma muzskymi pazami, muzska postava je vSak nepritomnd, vidno z nej iba paze.

Pokial’ ide o pojem intimneho, na oboch platnach je spity s autobiografickym ges-
tom, no toto gesto na oboch platnach prechadza varidciami (Bdtschmann 1994, 55). Na
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prvom platne tvori pozadie skulptira, kamenna doska, pondsajuca sa na hrobku. Podobne
ako pri napise na ndhrobku aj napis na doske obsahuje meno, priezvisko, miesto narode-
nia (Les Andelyses), funkciu maliara (rimsky akademik), ako aj jeho vek a ddtum vyhoto-
venia obrazu. Napis sluzi na identifikovanie maliara, je zhrnutim jeho zivota. Napadny je
prazdny priestor uprostred, kde sa nachadza maliarova hlava alebo — presnejsie povedané
— jeho podobizer (effigie): akoby sa nachadzala medzi dvoma datumami, medzi zivotom
a smrtou. Slovo ,.effigie” figuruje na zaciatku napisu na druhom autoportréte. Tu sa ne-
uvadza maliar (ako subjekt, ktory zhotovil obraz), ale jeho portrét (ako namet obrazu).
Namiesto originalu teda vidime jeho simulakrum, alebo — metaforicky povedané — jeho
tient. Napokon, maliarov tiel sa objavuje aj priamo na obraze. Pada na ¢ast’ napisu, zdvo-
juje obrys maliarovej tvare, ktori napis z pravej strany ohrani¢uje. Na druhej strane tohto
ohrani¢enia sa nachadza fragment alegorického obrazu, na ktorom je Zena z profilu, ktorej
oko je akousi ozvenou maliarovho pohl'adu. Na druhom autoportréte sa divakov pohl'ad
moéze okrem maliarovho pohladu a pohl'adu svetlovlasej Zeny stretnut’ aj s inym pohl'a-
dom, cudzim a znepokojujicim, so Zivym okom na zeninej ¢elenke. Divak teda pohl'adom
osciluje medzi vSetkymi tymito pohl'admi, ktoré sa poktisa desifrovat’. Maliarov pohl'ad,
ktory smeruje k divakovi, je bez vyrazu: poukazuje na intenzivnu sustredenost’ na pracu.
Jemny pohl'ad zeny na alegorickom vyjave evokuje lasku k umeniu a takisto priatel’'stvo.
Ako je to vSak s pohl'adom ¢elenky, s tymto zahadnym vyjavom na maske, s okom, kto-
rému nepatri ziadna tvar (hl'a, d’alSia absencia), iba maska? Ak prijmeme hypotézu, ze
toto oko odkazuje na maliarov prsten, tak predstavuje odkaz na svetlo a — metaforicky
povedané — na intelekt.

Kazdy pohl'ad sa urcuje v sieti vztahov, udrziavanych s d’alsimi pohl'admi, s po-
hl'admi v ramci obrazu a s pohladom divaka. Problematika pohl'adu je ¢iastocne spi-
ta s tradicnym ucelom malby, ktory spociva vo vystihnuti viditeI'ného prostrednictvom
inteligibilného. Pre Poussina bola praca na vlastnom portréte paradoxnym vykonom,
ba az utrpenim. Preto je jeho pohl'ad na druhom portréte taky zvlastny. Maliar sa roz-
hodol zobrazit’ na tomto portréte vztah medzi pohl'admi a tym aj vztah k sebe samému,
k vlastnému ja. Prave toto gesto prepoziciava tomuto autoportrétu v porovnani s prvym
viac intimity. Zvlastnost’ druhého Poussinovho autoportrétu spociva v utrpeni odrazaji-
com sa na jeho tvari, ktoré okamzite zasiahne divaka. Maliari sa va¢Sinou usiluji skryt
brazdu medzi obo¢im, vrasky na tvari a jemné vrasky okolo o¢i, ¢i druht bradu, ¢o st
znaky starnutia, pripadne choroby. Poussin vS§ak uprimne namal'oval obraz, ktory videl
v zrkadle a prostrednictvom tohto gesta aj nieCco mimoriadne intimne, ¢o je doslova ne-
pomenovatel'né.

Vermeerove Zanrové vyjavy. Ako sme vysSie naznacili, ,,intimny namet* nemusi
byt vlastny iba zanru autoportrétu, moze sa spajat’ aj s niektorymi kategériami zZdnro-
vych vyjavov. Na rozdiel od portrétu zanrovy vyjav nezddraziiuje totoznost’ postav (su
anonymng), ale ich ¢innost’. Viaceri (franctizski a anglicki) teoretici umenia 18. storocia
povazovali namety typické pre zanrové vyjavy holandského maliarstva 17. storocia za

1413

»prizemné®, vyzadovali totiz od holandskych obrazov rovnaké kvality, aké nachadzali na
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talianskych renesan¢nych kompoziciach, teda v prvom rade narativnu ambiciu.’ Podla
tézy Svetlany Alpers, ktort predstavila v L’Art de dépeindre, talianske narativne maliar-
stvo — ktorého dedicom je aj akademicka ,,franctzska Skola“ — stoji v protiklade k holand-
skému maliarstvu a v SirSom zmysle k mal'be severskych $kol (Alpers 2000, 11-28). Podl'a
Alpers st holandské obrazy — ktoré nazyva ,,nealbertiovskymi® — vytvarané ako opisné
v protiklade k narativnym obrazom, zobrazujiucim ¢iny®. Naozaj, holandski maliari sa na
svojich platnach nepokusaji zobrazovat’ svet opierajuci sa o texty, ale sa snazia presne
zobrazit’ svet vnimany zmyslami, v prvom rade zrakom. Spomedzi obl'ibenych name-
tov holandskych zanrovych vyjavov mézeme nepochybne poukazat’ na pomerne ¢asto sa
opakujuce motivy, ako je napriklad Zena ¢itajuca list, ktory ¢asto najdeme na Metsuovych
a Vermeerovych obrazoch. Na tychto obrazoch sa objavuje zastavenie ¢innosti a (reduko-
vana) naracia je v obratenom pomere voci Gsiliu o podrobny opis a o takmer fotografické
mnozstvo detailov.

Na rozdiel od teoretikov umenia 18. storo¢ia André Malraux a Paul Claudel bezvy-
hradne ocenuju holandské interiérové zanrové vyjavy 17. storo€ia, ktoré pre ich intimistic-
ké kvality povazuju za pozvanku k pokoju a do ticha (Malraux 1951, 473-478). Claudelovi
sa podarilo uchopit’ podstatu u¢inku holandskych malieb 17. storocia tymito slovami: ,,Ak
na taki mal'bu hl'adime, okamzite sme vo vnutri, udomacneni. Sme do nej vtiahnuti. Sme
jej sucastou” (Claudel 1951, 473-478). Intimny charakter tychto platien je vyvolany poci-
tom dovernosti, ktory z nich vyzaruje. Pri¢ina tohto pocitu tkvie aspon s¢asti v tom, ze sku-
toc¢ne prezivany zivot sa skladd z bezvyznamnych detailov, z tazko komunikovatelnych
skusenosti, ktoré nie su nijako zachytavané, ale prave ich prostrednictvom sa intimnost’
napla zazitkom. Divak zanrovych obrazov sa 'ahko méZe stotoznit’ so svetom doméacnos-
ti, plnym kazdodennych predmetov a predstavit’ si samého seba na mieste postav vykona-
vajucich vsedné ukony. No aj tak je v tejto vabnej dovernosti pritomny isty pocit cudzosti,
vyvolany (priestorovym alebo ¢asovym) vykorenenim, ktoré divaka vzdal'uje od déverné-
ho sveta na obraze, ked’ ho zaroven k nemu priblizuje. Intimny charakter obrazov holand-
ského Zlatého veku je v podstatnej miere spojeny s uzavretostou priestoru, ktora implikuje
oddelenie vnutrajska od vonkajska. No intimnost’ tychto platien nie je Cisto priestorovou
zalezitost'ou, pretoze postavy (vacSinou zeny) su na nich zachytené pri ¢innostiach, ktoré
sa mozu donekonecna opakovat, takze vyjav akoby stdl mimo casu.

Zivot na holandskych intimistickych obrazoch je viésinou §truktirovany okolo osi
vnutrajSok/vonkajsok. Zatial’ o ,,vnitro — dom, sikromna sféra — evokuje vnitorny zivot
(pokoj, domace cnosti), ,,vonkajSok* — verejna sféra — stvisi s vonkaj$im svetom. Na tychto
platnach sa zavse objavuje aj akysi prechodny priestor medzi vnutrajSkom a vonkajSkom,

5 Tito teoretici vy¢itajo umelcom severskych $§kol medzi inym hrubost, nedostatok invencie
a repetitivny charakter ich nametov. Pozri Journey to Flanders and Holland (1781) od Sira Joshuu
Reynoldsa a Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture (1719) od abbého Du Bosa.

¢ Pozri aj text Paula Claudela, podla ktorého holandski maliari sa na svojich obrazoch ,,vyhybaju
ako nametu literarnej a dramatickej anekdote™ a ,,vyuzivaju anonymnych aktérov* na svojich obrazoch
preto, Ze ,,nechcl zobrazovat’ ¢iny, udalosti, ale pocity (Claudel 1951, 20).
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ktory symbolizuje dvor. Dvor sa nachadza v prechodnej zone, hranica medzi vnutrajskom
a vonkajskom je vel'mi krehka: ako na mnohych obrazoch Pietera de Hoocha, v ktorejkol-
vek chvili moze niekto znttra vyjst’ na dvor alebo niekto prichadzajtci zvonka moze vojst
do dvora, aby presiel d’alej do vnttorného priestoru, ktory je priestorom intimity.

Vermeer sa ani tak nezaobera zobrazenim tejto prechodnej oblasti ako skor zachy-
tenim predmetov a doplnkov umiestnenych do takmer nemenné¢ho doméceho priestoru.
Jeho interiérové vyjavy ukazuji uzavrety priestor s nickol’kymi otvormi (dvere, okno, zr-
kadlo) a svetlo prechadzajice oknami. Oblibenym priestorom jeho obrazov je interiér
izby, z ktorej vacsinou vidno iba mramorova podlahu, zadnt stenu a mur vl'avo s oknom
ozdobenym vitrazou. Rovnako by bolo mozné vypracovat zoznam predmetov, ktoré sa
¢asto objavuju na tychto platnach a ktorych mnozstvo je pomerne obmedzené: stolicky
s levimi hlavami na operadle, stoly prikryté orientalnymi obrusmi, obrazy visiace na ste-
nach, hudobné nastroje — zoznam by nebol prili§ dlhy. Postavy v divakovi, ktory na ne
hl'adi a ocita sa v pozicii voyera sliediaceho po scéne, Casto vyvolavaju pocit intimity. Plati
to predovsetkym o zobrazeni spanku: pri Vermeerovej Spiacej mladej Zene (Ilustracia €. 3)
je divak pozvany, aby jeho pohl'ad vstapil do priestoru obrazu. Pootvorené dvere st naraz-
kou na sémanticky otvorené narativne prvky a naznacuju, ze nametom platna je ibostné
vytriezvenie — slabo osvetleny obraz za postavou na platne zobrazuje Kupida s tragickou
maskou — mozeme tu vSak postrehnut’ aj iné¢ namety, ako napriklad zahal'¢ivost’, omame-
nost’ alebo zasnenost’ ¢i melanchoéliu.

Okrem spanku st tu (u Vermeera, ako aj u jeho sucasnikov) aj d’alSie typicky intimne
namety, ktoré predstavuji pohlcujuce ¢innosti.” Patria sem napriklad obrazy zobrazujuce
akt Citania listu, na ktorych sa viac¢sinou nachadza len ¢itajuca Zzena, pripadne nejaka ved-
l'ajsia postava. Hoci text listu nie je viditel'ny (a Citatel'ny), postava Kupida (v pozadi na
jednom obraze) naznacuje, ze ide o I'ibostné listy. Tieto obrazy ukazuju prerusenie ¢innos-
ti ¢itanim listu, ktory funguje ako podpora pre spritomnenie (na zaklade metonymického
vztahu) osoby, ktora je nepritomna. Zena v modrom citajiica list (Ilustracia &. 4) patri
k Siestim obrazom, ktoré Vermeer venoval téme koreSpondencie (zahfiiaji dorucenie listu,
jeho ¢itanie i pisanie). Monumentalna a pokojna postava Zeny sa nachadza v strede obrazu,
v priestore vymedzenom stolom a stolickou (v prvom plane), zatial’ o v zadnom plane na
stene je mapa Holandska, ktord narasa rovnovahu kompozicie.

Ako sme prave videli, uzavrety priestor Vermeerovych zanrovych vyjavov vyvolava
u divaka dojem pokoja a pocit zastavenia ¢asu, vd’aka ¢omu je na tychto obrazoch pritom-
na urcita poetika kazdodennosti. Intimita jeho platien — a neskor, v 18. storoc¢i, intimita
Chardinovych platien — vSak nespociva iba v tomto, ale aj (a predovsetkym) v jeho spo-
sobe mal'by. Hoci Vermeer zobrazuje rovnaké namety ako jeho sti€asnici, nezobrazuje ich
rovnakym sposobom. Jeho zaujem sa sustred’uje ani nie tak na tvare jeho postav, ako skor
na svetelné vztahy a na vsetko, ¢o tvori pikturalnost’, obrazovost’ kompozicie.

7 Pohltenie (absorption) je ustrednym konceptom knihy Michaela Frieda: tymto pojmom oznacuje
namety, zobrazujuce postavy, ktoré st natol’ko pohrizené do svojej ¢innosti, Ze akoby celkom zabudli na
pritomnost’ divaka (Fried 1990).
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Podobne ako koncept literarnosti je aj koncept pikturalnosti vagny a zo svojej povahy
nedefinovatel'ny. Predsa vSak vyvolava otdzku, ¢i existuje intimny sposob malby, analo-
gicky s intimnym sposobom pisania, ktorého Stylistické kritéria s 'ahko zistiteI'né: mnoz-
stvo znakov prvej osoby jednotného ¢isla, zvolaci alebo opytovaci spdsob, ¢i preryvany
rytmus viet si zaroven znakmi vpasania autorovej subjektivity do textu. Ako moze divak

Iustracia ¢. 3 Hlustracia ¢. 4
Jan Vermeer: Une jeune femme assoupie (1657). Jan Vermeer: Femme en bleu lisant une lettre
New York: Metropolitan Museum of Art. (1662-1663). Amsterdam: Rijksmuseum.

vnimat’ intimny spésob malby? Domnievame sa, Ze tento sposob moze vnimat’ v prvom
rade vd’aka zasiahnutiu zmyslov — ide predovsetkym o vizudlne, ale aj hmatové ¢i slucho-
vé znaky. Prave v tejto stvislosti povazujeme za uzitocné pristavit’ sa na konci nasSich
uvah pri Chardinovej malbe. Ak Vermeerovo umenie pre jeho zdmerne neostry sposob
mal’by, pre zvlastne svetelné efekty, ku ktorym nepochybne prispeli jeho vyskumy v optike
a pouzitie ,,camery obscury“®, mozno nazvat’ ,,mal’bou svetla“, Chardinovu mal’bu mozno
potom opravnene nazvat ,,mal’bou farby*.

Ked’ franctzski kritici umenia v 18. storo¢i hovorili o Chardinovej mal'be, pouzivali
vyrazy, ktorymi sa poktisali uchopit’ zvlastnost’ jeho sposobu malby. Ten sa prejavuje pre-
dovsetkym v tahu Stetcom a v pouzivani farieb. Napriklad Jacques Lacombe si na Chardi-
novych dielach v§ima zvlaStnost ,,fahu Stetcom a odtienov* (Lacombe 1753, 34), Diderot

8 Vysledkom je to, Ze iba predmety v urCitej vzdialenosti od pristroja su jasne ohranicené,
vzdialenejsie predmety (alebo ich prvky) nie st ostré. Pozri (Arasse 2004, 203-217, kap. ,,Vermeer fin et
flou®).

Filozofia 68 153

Filozofia_MCI_KB.indb 153 11.6.2013 13:17:39



sa v suvislosti s maliarom takisto vyjadruje o ,,jeho vlastnej technike®, o Chardinovi sa
totiz hovori, Ze pri praci ,,pouziva svoj palec rovnako Casto ako Stetec” (Diderot 1995,
173). Ked’ sa maliar Stetcom alebo palcom dotkne obrazu, vznikd medzi nim a platnom
fyzické spojenie. Spomedzi zmyslov je to prave hmat, ktory maliarovo, a tym aj divakovo
telo najsilnejsie vtahuje do tohto spojenia. Chardinove kompozicie cheu zaujat’ nielen oci
divéka, ale takisto pozyvaju jeho ruku, aby sa dotkla platna.

Na rozdiel od zraku, ktory predpoklada urciti vzdialenost’ medzi okom a obrazom
predmetu, hmat rata s blizkostou ruky a zobrazeného predmetu. Podl'a Diderota vyzera-
ju Chardinove malby zblizka iba ako ,beztvara masa hrubo nanesenych farieb”: ,,Ked’
sa priblizite, vSetko sa zmieSa, spoji a zmizne. Ked’ odstipite, vSetko sa opét’ ukaze a je
zretel'né* — tvrdi Diderot vo svojom Salone roku 1763 (Diderot 1984, 225; 220). Podobne
Lacombe zdoraziuje, ze Chardinove malby pdsobia iba z uréitej vzdialenosti, lebo zblizka
,»ha obraze vidno iba akusi paru, ktora akoby obklopovala vsetky predmety* (Lacombe
1753, 34). Ked’ sa teoretici umenia pokusaju verbalizovat’ zistenie, Ze zblizka a z dial’ky
na obraze nevidno tl istd vec, zdoraznuju efekt iluzie, ktory najprv oklame divakovo oko
a prostrednictvom zraku aj jeho ostatné zmysly, no predovsetkym hmat. ,,Farebna magia‘®
Chardinovych obrazov nabada divaka, aby sa priblizil k obrazu, az kym sa mal'ba pred
jeho ocami celkom nerozostri a platno sa nestane hmotou, ktorej farebnych vrstiev sa moz-
no dotknut’.

V tomto ¢lanku sme sa pokusali osvetlit’ priestorovy (¢i topologicky) aspekt in-
timneho prostrednictvom dvojic protikladov (otvorenost/uzavretost’; vnutro/vonkajsok;
verejné/sukromné).!® Na priklade maliarskych Zanrov (a nametov) sme sa zaoberali dvo-
ma aspektmi intimneho, ktoré nam pontikla etymologia tohto pojmu, ako aj vyznamy,
v akych sa pouzival v 17. storo¢i. Jeho vyznam uzkeho vztahu bol ilustrovany Poussino-
vymi autoportrétmi: videli sme, ze intimne a cudzie nie si nevyhnutne parom protikla-
dov, ale ze dokazu vstupit’ do komplementarneho vztahu. Aspekt interiority sme dali do
suvislosti s Vermeerovymi Zanrovymi vyjavmi, ktoré nam takisto poslazili na objasnenie
pojmu ddvernosti vo vztahu k maliarstvu. Napokon sme intimny sposob mal'by suvi-
siaci s dojmom, akym obraz pdsobi na divéka, ilustrovali prikladmi z tvorby Vermeera
a Chardina. Kym u Vermeera vytvara tento dojem zvlastne pouzitie svetla, u Chardina
ide o pouzitie farby.

Intimny sposob malby moze vSak charakterizovat’ aj diela, ktoré nepatria k témam
a zénrom, o ktorych sme hovorili v suvislosti s kategériou intimneho. Pojem intimneho
je uzko spéty s pojmom vnimavosti (sensibilité), ktory v kontexte osvietenského mysle-
nia oznacuje urcitl sposobilost’ zmyslov. V tomto obdobi je intimne spété s filozofickym

° Vyraz ,farebnd magia“ je v umeleckom slovniku 18. storo¢ia pomerne frekventovany: dobovi
umelecki kritici ho pouZzivaji na oznacenie zvlastneho efektu koloristickych obrazov.

10 Pristup, ktory naraba s pojmovymi dvojicami stvisiacimi s kategériou cudzieho (ten isty/iny;
vlastny/cudzi; zalenenie/vylucenie atd’.) a tyka sa zakladu topologického aspektu, pozri (Waldenfels
2000, 357-374).
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pradom senzualizmu, v mal’be zasa s estetikou rokoka: s pokusom o uchopenie toho, ¢o je
prchavé, plyniceho okamihu, ktory nedokazeme zachytit. Ndmetom rokokovych malieb
(zvlast Fragonardovych) je Casto zastavenie narativneho diania v prospech bezprostred-
nosti a momentalnosti. Na rozdiel od intimizmu holandskych maliarov 17. storo¢ia inti-
mizmus francizskych rokokovych maliarov nie je introvertny: nejde o chvalu sukromného
vnutorného priestoru, ale o vyvin mal'by v smere k otvorenosti vo¢i vonkajsku (priroda)
a zaroven voci divakovi.

Intimny sposob mal'by je vSak tazké verbalizovat’ a pokusy o jeho opis vedu casto
k zablokovaniu kritického jazyka. Jazyk umeleckej kritiky — a to aj jazyk najvacsich kri-
tikov, ku ktorym patril napriklad Diderot — sa potom vycerpava v opakovaniach a tau-
tologiach, ba v pokuseni mlc¢at’. Ale mézeme, mame (verbalne) komunikovat’ o tom, ¢o
je vnutorné, ¢o je hlboko vo vnutri? Nespociva vari podstatna rola skusenosti intimneho
v nemoznosti vyslovit’ ju, v tuzbe ni¢ nepovedat’? Ako vyjadrit’ ticho? Zda sa, Ze tento
znepokojujuci paradox je nerieSitelny...
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Z franctzskeho originalu Le concept d’intime dans la peinture du XVIF siécle: les autoportraits de
Poussin et les scenes de genre de Vermeer prelozil Andrej Zathurecky.
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