Vzacna banalita obrazov
Alexandry Barth
— Matus Novosad



Tam by byl Zivot snadny, prosty.

Vsechny povinnosti, vSechny problémy
materialniho Zivota by se nenasilné
vyresily. Posluhovacka by chodila kazdé
rano. Kazdych ¢trnact dni by pfivezli

vino, olej, cukr. Byla by tam prostorna
svétla kuchyné oblozena kachli¢ky s erby,
tfi majolikové talite zdobené Zlutymi,
kovové pableskujicimi arabeskami, vude
vestavéné skiiné, uprostied kréasny stal

z bilého dreva, stolicky, lavicky. Bylo by
pfijemné se tady vZdycky rano posadit, po
osprchovani, jen tak polooble¢eny. Na stole
by stala velka kamenna miska na maslo,
sklenice se zavareninou, med, topinky,
rozpllené grapefruity. Bylo by ¢asné zrana.
Zacinal by dlouhy majovy den.

— Georges Perec, Things

Ako AB zobrazi dva pély jej moznej divédka, nevieme koho je, podstatny je
buducnosti, a to luxus a smrt? Existuje len samotny tvar: ten je pdsobivejsi ako
medzi nimi paradoxny vztah vytvarajuci zmysel toho, Ze je to hrob.

pocit prazdnoty; nafukovanim, narastanim Podobne si v§imni Warholove Elektrické
nastava smrt (pud smrti, Freud'). Koncom kresla:? uz tvar kresla, vietko, ¢o ho

zatina aj tento text, snad'napokon obklopuje (interiér) a visi z neho, pésobi
prideme na to, kde sa u AB nachadza ako znamenie smrti.

,vzacna banalita“. Na jednej strane je pocit Luxus v ovalnom, teda priznane deko-
blizky Matissovym velkym interiérom, na rativnom portréte zeny (Fajc¢iarka, 2014),
druhej je vystrazny svojim roz§irujicim je v podani AB zéroven idolom Zeny pre

sa tvarom, tvarom hrobu, predvoja Zeny (v dominantnom, ,muzskom* diskurze
smrti avant la morte, obraz Osobny posobi ako antihrdinka); mala fantazia
pamdtnik (2018). Hrob je oto¢eny od 0 Coco Chanel:® vychladnuta az do tvrdosti,
1 Cielom pudu smrti je navrat zivého organizmu do pdvodného anorganického

stavu. Pracuje ticho, kym sa neobracia navonok a neprejavuje sa ako agresivny

alebo destruktivny pud. VSetky pudy, ktoré st pristupné skisenosti, st zliatinami
pudov Zivota a smrti. Existenciu pudu smrti postuloval Sigmund Freud v préci Za
principom slasti roku 1920. Freud v skorSich pracach povazoval sexuédlne pudy

a pudy Ja (pudy sebazachovy) za protikladné. Ja sa vsak neskér javilo zasobarnou
libida, pretoze objektové libido mozno stiahnut' do Ja, pricom v tejto situacii uz
hovorime o narcistickom libide. Ja ma teda libidindzne komponenty, ¢im sa zaradilo
medzi libidinézne objekty. Pudy Ja a sexuélne pudy tak Freud stotoznil s pudmi
Zivota (Lebenstriebe), ktoré maji snahu rozsirovat zivot, obnovit ho a zachovat,

kym skutoénym protikladom tychto pudov je pud smrti, ktorého cielom je Zivot
zni¢it. Neuroticky konflikt, ktory sa predtym vysvetloval ako konflikt medzi pudmi

Ja a sexualnymi pudmi, sa ma od prace Za principom slasti interpretovat topicky,

ako konflikt medzi Ja a libidinéznym obsadenim objektov. Nové chéapanie sa tyka aj
sadistického komponentu sexuédlneho pudu, ktorého osamostatnenim méze vzniknut
perverzia sadizmu. Tento sadisticky komponent je vlastne pudom smrti, ktory je v§ak
povodny a zamerany najprv na samotné Ja. Ide o primarny masochizmus, ktorého
existenciu Freud najprv vytrvalo popieral, pricom mu teraz neostalo ni¢ iné, ako ho
naopak obhajovat. Cize, primérny je masochizmus, sekundérny sadizmus. Ten je
obratom pudu smrti na nejaky objekt. Masochizmus teda nie je obratenim sadizmu
proti vlastnému Ja, ale len navratom k povodnejsej faze tohto pudu. Opat'sa tu ukazuje
konzervativny a regresivny charakter pudu smrti. Michal Patarak: Freudovo chépanie
pudu smrti v ¢ase jeho uvedenia, 2015.Existencia a pouzitie pudu smrti je v§ak neisté.
Warholove slova ,,uvedomil som si, Ze za v§etkym, ¢o robim, je smrt*, alebo
~kedykolvek ste zapli radio, poculi ste nie¢o ako §tyri miliény zomra“, boli zac¢iatkom
jeho série katastrof, nepokojov, lebiek. Séria Malych elektrickych kresiel pochédza

z roku 1964 — 1965.

Coco Chanel sa utiahla po jej afére s nacistickym dostojnikom, aj ked’dokazala

v neskorom veku znovu prerazit so svojim médnym domom. Predtym jej zomrel
partner pri autonehode. Bola znama svojou iréniou a sarkazmom.



samostatna, nedavajlca ni¢ zadarmo, prili§
inteligentna, teda tazko oklamatelna a taz-
ko nachytatelné pri citoch, Gspesna, ale
sama so svojim telom, ktorého problémy

s nikym nezdiela.

Nepatri do rovnakej triedy ako autorka.
Ako by svojou maliarskou technikou
AB zobrazila druhy pél, chudobu:
pozliepané chatrce, zvysky odevoy, nieCo
neobyvatelné, latkové, mozno caéry stanu;
ako by potom zobrazila §pinu? A ako bude
AB zobrazovat sidlisko, ked'jeho triedne
urcenie socidlno-ekonomicky prekro¢i?

Oproti obrazu vyssie opisanej
emancipovanej Fajéiarky si v§imni
obraz Na balkéne (2016). V obdobi od
2016 do 2017 je to obraz tvoriaci asi
najharmonickejsie vztahy stvislého
preklapania medzi tvarovym (pri AB
nebudem hovorit o abstrakcii, ale
jednoducho o tvaroch; abstrakcia
pre mina znamena nerozoznatelhost,
nepochopitelhost, teda Bataillovo
beztvaré, informe,* to je zriedkavé
arelacné, nenaviazané na ,,podobu*;
tusim, Ze AB o informe ani nejde; informe
sa netyka tvaru, hocako konkrétne moéze
byt abstraktnym, informe je $trukturalne
urcitelné ako rozrazajtce celok $truktury;
protijednanie tvaru) a referentom.

Pohyb je na obrazoch AB pomerne
vzacny, ale tu je kontinualny, tusim, Ze sa
rozsiruje z gesta ruky a neistoty vyrazu:
unaveng, ¢i arogantna? Obe sa spajaju

v utiahnuti do seba, ktoré sa v§ak ukazuje
na balkéne pre podobne neviditelnych
[udi. Do takejto pozicie situuje divéka,
stava sa ¢lovekom zo sidliska, ale nie pre
podobnost's hrdinkou.

Ked'teraz oto¢ime pohlad z balkéna
do vnutra bytu, deje sa tam preklapanie
samoty a samostatnosti: je to hrda
majitelka bytu, alebo Zena, ktorda ma v byte
»stéle nie¢o” na praci? Pracuje pre druhych,
Ci pre seba?

Kde sa tu deje nasledny obraz,
nehmatatelny (pre malbu sa ¢asto
zabuda na obrazy, a opaéne), ten, ktory
nema kazdy obraz (obraz ,bez" neho
nazveme picture), to nad obrazom
— to, ¢o nazyvame spolu s Deleuzom
a jeho pohladom na Prousta esencie:
deje sa v geste ¢i kolorite obrazu Na
balkéne? Prave v tomto $pecifickom
pripade, ked’ gesto a kolorit hovoria to
isté, akoby nenabijalo, neodvodzovalo
jedno od druhého. Teda, aky je rozdiel
medzi esenciami a atmosférami? VSimni
si tento rozdiel u Mednyénszkeho:
vacsinou pouziva atmosféry, nie esencie,
pretoZe je u neho nasledny obraz uz
apriérne dany, tym, Ze je zobrazeny ako
picture nasledného obrazu (technikou
partikulizécie prevratenia celku do casti
— tahov, ktoré , pdsobia ako autentické"),
a tym je nasledny obraz ruseny.

Dnes mnohokrét nie st esencie
vysledovatelné vdaka mechanickému

4 Bataillov pojem informe, popularizovany medzi rokmi 1929 — 1930 v surrealistickom
¢asopise Documents, je skor naznaéeny ako definovany, vzpierajici sa definovaniu
uz od svojej podstaty. Ide o destrukciu, roztrhnutie, prerezanie vo vnutri formy ¢i
veci, ¢im sa vynachadza nie¢o nové, ¢o sa dosahuje napriklad nejasnou podobnostou
s nie¢im obscénnym — v tom sa napéja na psychonanalyzu a traumu. Beztvaré je hojne
diskutované v diele Didi-Hubermana, pricom pontka int interpretéciu ako Yve-Alain
Bois a Rosalind Kraus. Beztvaré v§ak v mojom pojmoslovi znamena tiez videnie
nevidenia a dérazny pocit straty referentu — v tom by bolo informe mozné nachadzat

napriklad v Mallarmého poézii.

dékazu fantazie (surrealizmus,
psychoanalyza), napriklad v podobe
riadenia oka. Deju sa tak, ako je tomu na
obraze Skrinky (2017): ti, ktori zobrazend
realitu zazili, ju vidia nie¢o jemnejsie,
ako je ideoldgia; cely ten spdsob Zitia
tych cias, ktoré spatne vidime ako
socialno-ekonomicku realitu, ktord sme
si nevyberali. Ak tu budeme hovorit
o ideolégii, tak ako o interiéri, ktory
si zachovava cudzost'a nepoddajnost’
exteriéru, pretoZze nase domovy si z velkej
Casti nevyberdme. Triedne uréenie je
pocitované ako hanba, a tak o iom — prave
intelektudli — ¢asto nehovoria, pokial
z vizualizovania ,lacného” neziskavaju
prostriedky, ¢im prekracuji svoju danu
triedu.® Naproti tomu, fantazia prekroéenia,
teda intelektualne prekrocenie triedy je
v nasom prostredi vnimané ako necnost.
To a rozoznavanie pocitu ,,ciernych skriniek
skorych devatdesiatych rokov za nejaky
Cas prestane byt pochopitelné. Teraz sa
niektori budu tesit zo spriaznenosti, ze
ich aj niekto iny rozlisuje; tesit' sa z obrazu
¢i zo spolo¢ného prekro¢enia chudobnej
minulosti?
Avsak ¢o bude s tymto obrazom a ako
bude videny, ked'vsetci tito ludia zomri?
Nebude uz nikto, kto by mal realnu
skisenost’s Tou zelenou, s Tou hnedou,
s bielymi rohmi a ¢iernymi vypliiami,
s oblymi tichytkami, s Tym ¢asom.
(Podobne ale nezabudni, ze pre
upadanie sa ukazuje previazanie ¢asu
a $tylu v drobnom zareze [neskér si viimni
tento termin] tvoriacom opitok topénky,
spajajuci sa v obliku s tvarom vysavaca na
obraze Predsien na Vilovej, 2017.)

Odchadzanie, smrt'tvoria vymienanie
kontextu, neabsolutnost obrazov.

Napriek tomu, Ze ludia, ktori takéto
obrazy budu vediet' rozoznavat, uz nebudd,
je nutné tieto obrazy opisat, pretoze
mozno zanikne, aspoi na nejaky ¢as,
princip tvorenia takéhoto typu obrazov;
stratia sa samotné obrazy. Preto, a pre
Strukturalnu pribuznost's AB, by sme sa
mohli pytat, na ¢o sa premenili alebo kde
sa stratili holandski mali majstri. MoZno aj
odtialto pre AB vznika cesta k tzv. Sslabej
malbe, teda dnesnému stavu malby.

Pojem Sslabd malba vyjavuje rozdielne
dominancie medzi obrazmi; pre funkénost
pojmu, malbu dnes uréuje ako apriérne
slabu. Jednym zo vztahov, ktory ukazuje,
je vztah medzi dominanciou vzniknutou
mnoZstvom slabej malby (s jej opaénou
tendenciou k apriérne hodnotnym, alebo
lepsie povedané vyhodnym, ved'také
vieme velmi lahko uréit, maliarskym
znakom) a dominanciu vznikajtcu silnym
referentom bad painting (vietka malba
je dnes po konceptualnom umeni a bad
painting, ktorad podhodnocovala znaky na
tkor dobrej struktiry diela ¢i procesu).
Ani-ani sa deje medzi zlym-zlym; Ss.

Vedomé pokracovanie bad painting
(oproti hocakej malbe, ktora je dnes
v principe uz ,,po podhodnoteni znakov*)
dnes falSuje skuto¢ne zIli malbu, a tym jej
v ur¢itom zmysle poméha k etablovaniu
nielen v ramci maliarskej roviny
konzistencie. Zaroven v ramci §peciélnejsie
zameranych konzistencii (autor, prostredie,
maliarsky problém) mo6ze byt tento pristup
kriticky. Takéto malovanie je vak pomerne
vzacne.® Za zIi malbu povazujeme malbu,

5 Pozri knihu Didiera Eribona, kde opisuje svoju hanbu za svoj proletarsky pévod, ktory
zakryval v ramci intelektudlneho akademicko-zurnalistického prostredia Pariza.
6 Pozri napriklad diela Nicolasa Ceccaldiho alebo za vsetko len dielo Michaela Krebbera

Titul bude, musim to urobit'tiez, 2004.



ktora je ,,prili§ skuto¢na”, voc¢i malbe
je uputavajlca, pretoZze umoziuje hru,
a v roz§irenom slova zmysle zahranie
malby. Tolko k ,,stavu malby*.

Kto je napriklad autorom/autorkou
Sslabej malby?

Obc¢as sa ¢lovek, drsne povedané, citi
ako chudak, t. j. ¢lovek, ktory ma starost
0 svoj zivot a nevie ju nemat, tym sa stava
pre druhych neprijemnym/nou, pretoze
akoby sa neovladal/a, ked/kedZe celkom
nevie ovladat svoj Zivot. Stastie nie je
mozné ziskat' vlastnou nevinou, avsak ti,
ktori st $tastni, st druhymi ¢asto videni
ako vinni. Av§ak chudakom sa ¢lovek citi
byt aj vtedy, ked’je v postaveni rozporu
proti prili§ vela alternativam, ako to o sebe
vravel Carl Einstein.

AB v sérii po $kole z obdobia
2014 — 2015, vystavenej pod ndzvom
Pokoj, zobrazuje ¢loveka, ktory sa stane
chudékom napriek svojej mentalnej
a emocénej vyspelosti a citlivosti: stava sa
»slizkou” (na obraze V praci, 2014) a ta
je najdokonalejsou artikulaciou principu
prace. Obracia to v§ak zdvihnutou hlavou,
odvratenym zrakom, ukazuje na seba
prstom, a tak zo seba ¢ini paradoxnu hrdu
sltzku.

U AB akoby doslo k nedé6vere voci
kulture, pretoze nesplha/nedeleguje svoju
vyluénost' aj na socialno-ekonomickej
urovni; odtial je uz blizko k nedévere voci
intelektudlnemu. Tomu intelektualnemu,
ktoré prinasa nestastie. Stat'sa chuddkom
vdaka vytvarnej kariére. Vytvarnou
kariérou k chudobe. Mozno to je realita
intelektuélov stredovychodnej Eurépy.

Jej séria Pokoj je uputavajica v tom,
voci ¢omu sa ukazuje, a ¢o vyjavuje:

v nasom prostredi existuje aj protipohyb
voci tragickym chudobnym umelcom zo

7 Pozri Adornovu Esteticki teériu.

stredovychodnej Eurépy, a to v podobe
Uspechu Csudaiovho ateliéru; maskovat,
aj sam pre seba, ze umelec/umelkyna
vie viac. Je to alternativa, mimikry v ¢ase
kapitalizmu, voci alternative bratislavskych
konceptualistov z obdobia socializmu:
nestat' sa neStastnym a ponizenym
z dovodu vlastnej citlivosti.

Chudék oproti tomuto pohybu znamena
dehonestéciu na spolo¢enskej trovni.

AB mozno ako autorka, a tiez
svojimi malbami, symbolizuje zvlastny
tien csudaiovskej skoly (pre dnesny
stav Sslabej malby by sme sa mohli
dokladnejsie pozriet prave naopak na
vsetkych tych zabudnutych Csudaiovcov):
autorka sa nestala na socialno-
ekonomickej urovni Autorkou, autorka sa
stala Sluzkou, Upratovackou, a prave tymto
opakom vyjavuje implicitny machizmus
csudaiovskej skoly; stat’sa Autorom. To, ¢o
si napriek tomu zachovala ako podobnost
s touto $kolou, je uz spomenuta nedoévera
voci intelektudlnemu, kultdrnemu — to
je kritické, ktoré je na pomedzi nie
Uplného znechutenia z vlastnych narokov
na Uspech, ale je to sklamanie z toho,
aké podmienky lakadlam Zivota pontka
kultdra. Rozpor medzi dnes uz vyhodne
posobiacim artist lifestyle a tvorenim
umenia je pokorenou premenou rozporu
medzi modernistickymi utépiami
a dielom.” Pohyb, pad AB ma svoju vlastnu
dimenziu, nie je trivialny.

Vaclav Magid pise: Nejhlubsim
a nejostudnéjsim tajemstvim tvych tajnych
prani je skutecnost, Ze se nijak zvIast nelisi
od tajnych prani kohokoliv jiného.

Sldzka sa nevie stat',,sluzobni¢kou
malby*, ale stava sa malujicou slizkou,
¢o jej umoznuje perspektivu, ktora je
prave v niecom exkluzivna ako na obraze

Pani domu (2014), kde je zobrazeny
bohaty interiér s obrazom vlastnicky,
nedosiahnutelného alter ega. Aj tu sa
opakuje akysi intelektualny ,,osud“, mozno
prave aj internetovej zlatej mladeze:
vidime viac iného, lepsieho Zivota, nez
sme schopni zit, viac moznosti, ktoré na
prvy pohlad nevyzeraji ako nemozné
v danom prostredi. Vidime viac kultdry,
nas rozhlad je omnoho vacsi ako kultdra
interiérov, ktoré nas obklopuju, teda
miest, v ktorych musime Zit. Ekonomicky
Uspech a umelecka schopnost a citlivost
sa nerovnaju, avsak v kazdom prostredi
je tomu inak: AB ukazuje ten ,,nas"
charakteristicky rozpor. Spomen si na jej
obraz Mrakodrap (2016) ako pohlad na
nedosiahnutelny pokoj vo vyske.

Mnohi budud vypustat dym len vo
fantaziach vo svojom velkom dome
(tak pomaly ako pri mimovolnom
zadivani sa na dielo; bude stipat ako
tazky a ladovy), nemusia ho vnimat,
¢o ukazuje, ze vztah k interiéru je tu
artikulaciou vztahu k obrazu; v dlhych
rukaviciach sa spaja postava na obraze,
autorka a divak v chladnom pristupe
k dielu; ako starsi Zensky idol pre zeny
(spomen si na vy3sie opisany obraz
z rovnakej série Faj¢iarka, 2014) na obraze
Faj¢iarka II (2014) — diva sa na obraz?, je
to ,idedlna vlastnicka” AB obrazov?; pokus
o jej pritiahnutie: chce si autorka kupit
nedostatkovy tovar, zberatelku?

U AB pre jej chladnu techniku,
nezanechavajlcu stopy $tetca, nevznikaju
vitalistické fantazie® sociability a telesnosti

autorky. Strukturélne sa viak analogické
zobrazeniam prostredi, obklopeni, teda
miestam, kde sa ¢lovek vyskytuje, ktoré
vyvolavaju prave vitalistické fantazie;
vytvara ich teda na Grovni ndmetu, nie
Struktiry procesu malby. Mozno, keby
zacala ,,zanechavat stopy", tak by prestala
zobrazovat'tesne priliehajuice okolie;
neteste sa, bolo by to rovné zbdraniu
sidliska? Houellebecq pise: Rovnakym
sposobom na to, aby sme si uvedomili, ¢o
si verejnost naozaj mysli o architekture,
v ktorej je nutena zit, sta¢i pozorovat, ako
sa zachova, ked'sa mesto rozhodne zbdrat
kralikdrne postavené na predmestiach
v Sestdesiatych rokoch: je to chvila Cistej
a velmi agresivnej radosti analogicka so
Sialenstvom z ne¢akaného oslobodenia.
Duch tych miest je zly, nevltidny, neludsky;
ide o jedno zo sukoli vycerpavajiceho,
krutého, neustale sa zrychlujiceho stroja;
kazdy to hlboko vo vnutri citi a praje si
jeho znicenie.

Tomu je najblizsi jej obraz
Mangalia (2018): do ostrosti vyschnuté
vyparujtce sa krehké tvary, a preto
nepochopitelné v tom, Ze sa nerozpadnd
a eSte aj stlpaju a udrZiavaju sa navzajom:
silueta rastliny je ndjdena/umiestnena
voci dialke sidliska ako obri rozsypany
pamétnik; malé neverné ponaucenie sa
z drobnych neo-konceptualnych praktik.’

Autorka sa dostava naproti tomu do
situdcii, ktoré zakryvaju jej vykoristovanie,
ako na obraze Na bare (2014): zobrazené
alter ego fajci, ¢o je u AB opakujuci sa znak
samostatnosti, ale zaroven nalieva; pracuje

8 Vitalistické fantazie v pojmoslovi Isabelle Grawovej znamenaju videnie socialnych
interakcii a fantazii a tela autora so vsetkym, ¢o takéto telo nesie v spolo¢enskom
priestore skrz gesto, ktorému nemusime rozumiet banalne vyhrotene, ale ako
pochopenie toho, ako je nie¢o u¢inené vcitenim sa do pohybu autora/ky.

9 V Cesko-slovenskom prostredi napriklad Jalius Koller, Jiti Kovanda, Roman Ondak,

Jan Mancuska, Milan Tittel.



v ,pomerne uvolnenom" prostredi baru,
ktoré nezavislost ispe$ne mimetizuje,
alebo tak koné po praci a obsluhuje seba
a svojich priatelov?

Mozno zaznieva z tejto ,,prvej* série
esencia akejsi popularnej piesne z nultych
rokov prespievanej po francuzsky, esencia
campu: pes vedla vodi¢ky auta na obraze
Vylet (2014). Vodi¢ak je mozno akasi
»mala samostatnost”. (A pre¢o o tom
nehovorit — o samostatnosti? To je asi ten
neustaly Stiplavy ton v prvej sérii AB po
Skole, a v tomto zmysle sa ukazuje ako
provokovanie ideoldgie, ale takej, ktoru
nechcem vidiet, pretoze jej pomahame;
davno sme v pozicii nepriznanych sluhov.)

Mam rad na tomto obraze to, ze
nevieme (a autorka nam to vracia jej
dvihnutym oboé&im: muz!, tak uz sa
rozhodni, kto som!) &i s tymto vystraznym
psom smeruje k svojmu milencovi,
pouzijuc ho ako ,drsného sluhu” pre
odovzdanie ruze, ¢o je dvojnasobnym
preto¢enim muzsko/Zenskych submisivno/
dominantnych roli, ¢i city obsiahnuté v ruzi
od milenca odovzdava do Gschovy silnému
spoloé&nikovi (ako dandy Brummel pamat
svojmu sluhovi), alebo je to jej jediny
spoloénik, s ktorym Vylet prekracuje dané,
prili§ tvrdé rozdelenie.

Isté je, ze AB m4, sama s macacimi
oc¢ami na obrazoch Slabost a Chcem sa
pdéit (oba 2014), ,temnych priatelov*,
pomahaju jej ,temné sily” (m6zu znamenat
aj prekrytie iplne konven¢nej podpory,
podobne ako na obraze Kamosky [2014]
— mladé priatelky obracajtce celibatovy
mni$sky hav na exkluzivne ¢arodejnicky),
ktoré vedia pre jej samostatnost byt
jej blizkymi, ako vrana na obraze M¢j
verny spolo¢nik (2014). Teda ak to nie su
zvierata dodavajlce silu predtym, nez su
zobrazené vo vztahu s alter egom, potom
sa takymi stavaju pre jednanie s alter
egom AB; vediet'sa hrat's prvymi dotykmi

nevyspytatelného. Pred zobrazenim
su to zvieratd, ktoré si hladaji — tak
ako autorkine alter ego — rovnocenne
nezavislého.

Tu si spomen na vyraz tvare na obraze
Ochranna vrstva (2014).

V ramci celej tejto série, je zaujimavy
obraz Slabost (2014), ktory nadvizuje
na Csudaiovho Teddyho: opakované
spojenie melanchélie a pritazlivosti;
zobrazit sa ako slaby, avsak ovladajuci
malbu — tym odchadza artikulacia slabosti
v ramci procesu/struktiry malovania.
Naopak ovladanie voci slabosti posobi
ako pocit manipuléacie; trik je dobry, ak
je rozoznatelny, ak vieme, Ze sme boli
»otrikovani®. Opakom je zaludnost.

Vsimni si, Ze Slabost je zobrazena
ostrymi formami, tato ostrost je jednym
zo Stylotvornych prvkov AB, ktory akoby
postupne opustala (aj ked nie celkom,
ako na obraze Mangalia [2018], alebo
skér prechadzala do v§imania si principu
ostrosti, t. j. presnosti na drovni celku
kompozicie. Désledkom su dve veci: este
vacSie osamostatiiovanie foriem voci tomu,
¢o zobrazuju, a pozornost voc&i pravidlam.

Predtym bola ostrost prvkom
vyjadrovania, neskor sa stala nachadzanym
pravidlom: pédsobenim pravidla, ktoré
prestava byt pichlavym jednanim vogi
nametu; namiesto formy hlada kompoziciu,
ktora sa zarezava niekedy hladko do Zivota.

Ostrost' sa u AB objavovala napriklad
na zacCiatku v spomenutom obraze
Faj¢iarka (2014) ako maly kasok telovej
farby vlavo hore, az nim sa pretkava malba,
¢o v mnohych chyba: forma niekde inde
nez by mala byt, drobny pohyb, ktorého
vacsia hodnota je niekde inde, ako v tom,
Ze ukazuje ,,ako to je malované”. Pohyb
ako zarez: objavuje sa tam akési prerazanie
foriem na tkor zobrazeného; na viacerych
obrazoch je to pritomné, napriklad biela
a hneda ¢iarka na obraze Rdno (2014),

drobné ¢ervené formy vlavo a vpravo na
obraze Slabost (2014), tyrkysovy polkruh
na obraze V posteli (2014). Takéto ostré
zarezy, (chcelo by to iny vyraz, ktory
spaja vyrezy a zarezy: vrezania, ,,vrezy“)
ani nie tak pre nezapadanie foriem do
seba, ¢o sa objavuje neskor ,,rozhojdane”
ako princip celku obrazu na striekanych
obrazoch na papieri. Je jeden drobny
obraz Prah (2018) — velkosti formatov
voci zobrazenému voli AB vidy nadmieru
vhodne, je to citlivost analogicka chuti

a schopnosti vytvorit',,drobni kolekciu® na
papieri) -, v ktorom vrezanie, zérez ovlada
celok obrazu, méa funkciu provokativneho
odskoku. Pre nezapadanie foriem ich
neustale pritahujeme k sebe, a tak
vnimame napokon velmi drobné formy

a vztahy medzi nimi; zahlbime sa do
nartGs$ania poriadku. Az v tomto zmysle

ma tento obraz rytmus, nie pre ,,rytmus
foriem" okolo odskoku (az od neho ich
ziskavaju), ale pre opakované zaginanie
jeho vnimania; drobna neuspokojiva
slu¢ka nam dobre posluzi: prazdno a slast.
Kritické neprinasa sublimaciu, preto chce
byt kritické produkované v takom istom
mnozstve ako to, proti comu kona.

U AB to nie je ostrost formy v zmysle
Holbeina. Mozno je najviac ,,jej*: u neho
je to ostrost' veci na svojom mieste, u AB
posobi ako presiahnutie formy. Prehnane
povedané, ale $trukturalne podobné je to
vztahu vo vnutri renesanénych figurdlnych
kompozicii: spominam si napriklad, ako
do seba vchadzaju a vydeluju sa figlry na
oltari Ducha Svatého v Bergame od Lorezna
Lotta. U AB v podobe pretrvania jediného
drobného skli¢ka, odrazu v mac¢acom
oku. Tato ,jej" ostrost je uputavajtca,
pretoze je principidlne komplementarna

voci niekedy vulgarizujtcej ,,presnosti*.
O zladenie toho, ,,¢o je na svojom mieste”
a toho, ,,Co presahuje” (Zenon o letiacom
Sipe), jej alebo stroju malby snad’ide
(aspechom bude hibka aporie); do roku
2020 skor v ramci nametov ako na obraze
Stahovanie (2019). Ostrost je tiez dobre
vidiet, ale ,,vzdy priblizne” (v tom je jej
vytvarna bezmedznost pre ekfrasis'™)

na obraze Udice (2018): umozhuje
neustalu dvojzna¢nost medzi tvarom

a liniou, medzi pokrac¢ovanim formy ako
linie a padom formy na/do/v hrane ¢i
hranou linie (ku koncu textu si v§imni
pisanie o hrane). Tieto zarezy su nie¢im
medzi ned6slednostou a mrhanim voci
jej akrylovému spdsobu malby — tym
vytvaraji odliSenie od ilustracii.

Pravidla na nu ,dopadli“ v podobe toho,
Ze sa stala Sluzkou, upratovackou, preziva
Slabost, unavena sa diva mimo knihy
V posteli, Rdno ihned'siaha po cigarete,
pretoze tento defn nebude mat zmysel,
je Predavackou, a este aj pri troche ¢asu
pre seba premysla, ako ziskat Trochu ¢asu
(vsetky 2014 — 2015).

Je tiez oddychujicou Na Drazdiaku,
maluje (sa), pretoze Chce sa pdcéit, je
svieZa Faj¢iarka III po kapeli, oddychuje
od kazdého a vietkého Na pokoji — interiér
sa zvacsuje (vietky 2014 — 2015).

Obraz Vecéera (2014) patri tiez do tejto
kategérie ,oddychoviek™: z bezného sa
stéva ,,nieco lepsie®, mozno len preto,
ako to vyzera, alebo kolko sme za to dali
penazi. Chut'je pracou odcudzena.

Georges Perec v knihe Véci. Pfibéh
Sedesdtych let pise:

V tom se opét projevila dvojakost
jejich postaveni: predstava, kterou méli
o hostiné, vérné odpovidala jedinym

10 Ekfrasis je literarny opis vytvarného diela. Za obraznost neustale provokujtci je
povazovany Homérov opis Achillovho §titu v Iliade.



pokrmum, které dlouho znali, totiZ jidlam
z menzy: protoZe stdle jedli tenké tuhé
bifteky, stalo se jim obloZzené hovézi

a platky predmétem opravdového kultu.
Masa s omdcékami je neldkala, dlouho
nedavérovali dokonce i hovézimu
varenému v polévce se zeleninou;

méli pfilis Zivou vzpominku na kusy
tuku plovouci mezi tfemi kolecky

mrkve v tésném sousedstvi okoralého
Zervé a lZi¢ky rosolovité zavareniny.
Vlastne méli radi viechno, co zamitalo
kuchyriskou dpravu a vypadalo okdzale.
Milovali zjevnou hojnost a bohatstvi;
odmitali pomalé zpracovdvani, které
méni nanicovaté vyrobky v jidla a které
vyZaduje spoustu pdnvicek, hrncd,
mlecich strojkd, cednikd, plotynek. Pri
pohledu na uzeniny se jim viak nékdy
skoro az podlamovaly nohy, protoze
vsechny se daji hned jist: (...).

Je to putavy obraz, pretoze je presne
na hrane: veci st rovnaké, ale menia sa len
kvalitou, ktora je v§ak nespozorovatelna,
neurcitelna, podobne ako hodnota obrazu.
Lampa je uz fal$ujuce, ale hodnotné art
deco alebo Ikea? Na trovni foriem: ako
imaginarne stupfiovanie pruhov, ktoré sa
napokon takmer zlievaji. Modrou by mohol
vznikat kontrapunkt a nim pretocenie,
pretoZe ten vznika va¢sinou modrou voci
Cervenej a zelenej, to by platilo, keby tento
obraz bol namalovany len z troch farieb
a bielej, a Cierna vinova flasa by ziskavala
hibku zmie$anim ¢ervenej a zelenej;
ostrie noza by malo pévod vo farbe flase
a zmie$anej s bielou by na obraze malo
miesto lokélnej farby — tie AB neuziva,
preto je tu pnutie spajania sa foriem
nie na Urovni odrazania sa vSetkého vo
vSetkom; obraz teda akoby sa mal spojit
mimo seba. Isté ale je, Ze flasa a Gdenina
ziskavaju nielen forméalne previazanie
s napokon zaml¢anym stupfiovanim
pozadia préave s bielou. Ani u Vermeera
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(spominam ho, pretoze sa nevieme
dopatrat' toho, ako st formy previazané)

sa nedeje spajanie lokalnymi farbami,

ale velmi jemnymi preto¢eniami toho,
»aké farby naozaj si“ v danom svetle, ¢o

je zvlastny paradox (ktory viak nespada
do impresionizmu), pretoze ¢o je potom
~pevne dané“? Prikladom su zeleno-
okrové pruhy: v miernom tieni je to siva

a doruzova. Bez toho, aby sme poznali
tieto pruhy v ,,pravom svetle®, chvilu
potrva, kym ich farby spravne odvodime;
v tieni su dané ako jav, ktory bez subjektu
neexistuje. Ked'v neskorsich obrazoch

z roku 2020 ,,vchadza do tiena®, tak sa
drzi na hrane a len pozadia napriklad na
obrazoch Stoli¢ka a Stolicky ziskavaju tato
vlastnost',,vymennika" (funkcia previazania
a pretocenia) v ramci obrazu. Na obraze
Vecera st to uz spomenuté biele miesta na
produktoch.

Tie, ktoré obraz zobrazuje, mézu byt
znacne drahé, alebo je to bezna vecera,
ktora len p6sobi draho, a samotné
produkty su lacné. Je tu este treti
medzityp: su to veci, ktoré st drahé,
mozeme si ich dovolit, ale (a prave preto)
ich neskonzumujeme vela. Korenie Zivota.

Tato ekonémia neistoty drahého
¢i lacného, uchovavania drahého
a povysovania lacného skrz delegovanie
vlastnosti, ktoré priamo nesuvisia
s konzumovanim, st analégiou pristupu
k umeniu ¢i k tvoreniu obrazov, pokial’ do
¢asu vstupuje praca.

Mozno je Gnava najbeznej§im médom
pristupu: robit preto unavené obrazy?
Spomeii si na tinavu Houellebecqovych
hrdinov, u AB este celkom nie st — byt nimi

je este len utépiou: vietko zazit, vietko mat.

. Nie¢o z toho, ma v sebe aj grafika
Cajovy sacok (2016): akysi lepsi ¢aj, ¢o je
sice len drobna zmena, avak prispieva
ku komfortu a doméackosti, k pocitu
zabezpecenia, teda odsunutia strachu

o Zivot. Je naplneny tym malym potesenim
z nie¢oho lepsieho; nie je to o chuti, ale
pritom mame na to chut: mnohé veci su
vdaka nevnimaniu ich chladu prijemné:
prostiticia a sebaznasilfovanie, vo
Foucaultovom zmysle biomoci™ dejucej

sa na mnohych drovniach tizby. Do
zobrazenia veci ihned vstupi ich hodnota,
je tak tazké zobrazit'ta ildziu lahkosti
obrazu, omnoho lahsie je nezobrazovat
zdanie tazoby hodnoty a poletovat ako
moty!l opity kvapkou — sebou samym.
Obraz Predavac¢ka (2014) zase ukazuje
autorkine alter ego, ako niekde pri

ceste predava takéto grafiky, ¢im znova
podkopava hodnotu jej grafik a obrazov;
eSte raz zobrazuje klebetu o stave hodnoty
obrazov — ziskava tym vsak obraz; kazdy
by mal byt kriticky a vSetci st v nieCom
zaujimavi.

Houellebecq pise: ,,Nezanedbavajte
ni¢, €o by vdam mobhlo priniest trochu
rovnovahy. Stastie na vas tak ¢i tak necaka;
to je uz velmi dlho isté. Ale ak sa vam
podari zachytit niektort z napodobenin
$tastia, chytte ju. Nevahajte. Tak ¢i onak to
dlho nepotrva.”

Nastastie, tiZenie po lepSom Zivote, je
vytvarne tak jemne podané, ze je celkom
sublimované nametom nestastného
vrecuska od ¢aju.

Spominame si na Debussyho drobné la
plus que lente (viac ako pomaly), o ktorom
pise vydavatelovi: ,(...) Je nemozné hrat
len tak. Nie je saloon, ako salén. Musi
existovat niekolko pripravnych opatreni.

Neobmedzujme sa viak iba na pivarne.
Spomefme si na nespocetné Caje o piatej,
kde sa zhromazduje nadherné publikum,
o akom som snival.”

U AB sa vyrazne objavuju podoby ko-
inobity (pojem pre dielo, s ktorym ,,je
mozné zit"; spolupustovnik) v niekolkych
vyznamoch: tvori diela, s ktorymi je moz-
né zit, zdielat priestor, napriklad ako je to
v pripade obrazov interiérov, ktoré nas ,,uz"
obklopuju (obraz Dvere, 2020); lat. pro usu
interno — pre vnutornud, domacu potrebu,
dalej k pojmu koinobita patri pocit, Ze je
mozné prezit, vdaka zdielaniu toho, ¢o zo-
brazuje namet, napriklad ako na obrazoch
Na pokoji (2014) a Na navsiteve (2016);
pocit koinobity m6ze mat aj divak tym, ze
autorka vie tvorenim prezit'(a nezblaznit
sa), tak ako v pripade obrazov otacajucich
skusenost upratovacky V prdci, Trochu ¢asu
(oba 2014). Koinobita je fantazia, autori
ju mézu vedome podnecovat'v divékovi,
niekedy aj tak, ze by i divak mohol tymto
sposobom tvorit, byt umelcom, umelkyniou.
Proust pi$e: ,Budete Chardinom, isteze
nie takym velkym, iba do tej miery, v akej
ho milujete, ale ked'sa opét stanete sebou
samym, tak pre vas rovnako ako pre neho
kovy a pieskovec oziju a ovocie prehovori.*

Pri AB obrazoch to méze vznikat' uz tym,
Ze sa zda, Ze zdiela skisenost mnohych
(napriklad uz spominané Skrinky, 2017) —
¢o je ulah¢ené, pretoze v malbe nepouziva
nevypozorovatelné triky.

Tento pocit, pre divaka prichadza ¢asto
ako opak: pocitom dokonalej sublimacie,

11 Foucaultov pojem biomoci pochadza z jeho genealégii moci vysledovavanych
od 17. a 18. storocia na priklade blazinca, vazenia, kliniky a $koly. Modernid dobu
charakterizuje ako tu, ktora pouziva silu na rozdiel od minulosti nenapadne (nie
je tu priamy strach o Zivot z dévodu trestu smrti) a ktora je normalizaéna voci
porodnosti, smrti, telu a sexualite. Biomoc v koneénom désledku znamena, ze ¢lovek
vykonava kontrolu sam nad sebou namiesto napriklad §tatu, ale od neho pochadzaju
mechanizmy, priamo neovladané nejakym subjektom.
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ked'citi, Ze ,,uz* nemusi ni¢ tvorit: tusenie
bohatstva: preto znova vznika podmienka
trikov a komplikovanosti bez toho, aby
vytvarali pocit tiaze.

Fantazie koinobity maju aj tvoriaci efekt
iba medzi sebou (artist lifestyle), tak vznika
akasi filozofia ,,ako Zit", filozofia tvoriacich
pre tvoriacich vypozorovatelna z diel:
najblizsie je tomu Fajc¢iarka III, Chcem
sa pacit, Rano a Na bare (vietky 2014).
Dal§imi typmi koinobity su: je mozné
malovanim prezit — predavat vela a lacno,
ako napr. na obraze Predavacka (2014),
alebo Ze je mozné tymito obrazmi zit Zivot
iného typu, triedy: Pani domu (2014),
pohlad do interiéru bohatej majitelky
a na jej obraz tam zakotveny. Takisto AB
spractva vysSie opisané ,Zenské idoly".

Pod’ na chvilu domoy, existuje tam
jeden zvlastny typ obrazov, pri ktorych
¢lovek vyrasta, su ,,supermonadologické””?
dokonale odrazaju vietok vonkajsok, prave
ked sme obrateni k nim a nie pohladom
mimo miestnosti.

Vztah obrazu AB je vztahom pohladu
v interiéri do interiéru, akejsi malej
camery obscury, pretozZe vietko to, ¢o je

mimo interiéru, sa odraza do nich, preto
akoby napokon dany priestor, v ktorom

sa prezentujl, paradoxne nebol videny,

a tak sa ukazuje ako vnutro ¢i duch AB.
Mame k nim silny vztah, napriek ich
zanedbatelnej umeleckej hodnote; je to
trochu smiesne, ale je mozné, Ze takéto
obrazy sa nabiji umenim, dokladnym
odrazanim vonkajsej reality; nevieme
rozlisit medzi pésobenim obrazu a tym,
¢im je nabity, ¢o do neho bolo vloZzené.
Ako solipcizmus,® najvyhrotenejsi p6l
subjektivizmu, ktory ak je uvedomovany
v rdmci umenia, tak nas neuzatvara

v monade, ale monadu dokazeme
artikulovat ako bolestny a neprekonatelny
rozdiel medzi vonkajskom a vnutrom;
kolembame sa medzi sebauspokojenim

z fantazie, Ze je nie€o ,prezivané len
nami“ a nepochopitelnostou pre druhych,
vytvarajucou niekedy sebauspokojenie zo
zdania vlastnej jedine¢nosti.

Nevediac vysledovat vztah vytvarajuci
tento intenzivny pocit je analogické
,Vvlastneniu duse”; nedotykaného
a nedotykajticeho sa, ¢im sa znova vracia
monéada.

12 Leibnizova monada je neopakovatelna individualita. Monada je idedlna, v sebe

uzavretd substancia, Uplne do seba uzavrety svet a Gplna reprezentécia univerza. Je
nekoneény pocet monad. Monady st emanacie (vyblesky) Boha. Monady nemaju okna,
ktorymi by mohlo nie¢o do nich vstipit'alebo z nich vyjst, si vrchnym poschodim
vedomia, do ktorého tak méze svet vstupovat len ako odraz ¢i cez nejaky opticky
pristroj, napriklad cameru obscuru. Monady nemoézu preto vstupovat do vzajomnych
vztahov. Preto ich ttreba pokladat za ideélne substancie, lebo vSetko materidlne
podlieha delitelnosti. Nedelitelnd monada teda nema nijakui rozpriestranenost, nie je
zloZena, ale jednoducha. Ako taka predstavuje mikrokozmos, ktory nepotrebuje nijaké
doplnenie a vdaka predurcenej harménii sa s nespocetnymi inymi monadami spéja do
celku makrokozmu. Leibnizov pojem monady chce v protiklade k dualizmu myslenia
a rozpriestranenosti (Descartes) uplatnit substancialnu jednotu ako pévodny moment
stvislosti sveta.

13 Solipcizmus je filozofické u¢enie, ktoré uznava ,,ja"“ a jeho skisenosti za jedinu
skuto¢nd realitu, vietko ostatné su len predstavy ,,ja“. Zname su na tato tému
Berkeleyho Tri dialégy.
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Vo vystupfiovanom solipcizme srdca
koinobity sa psychoticky ozyva problém
ekfrasis: nerozlisitelnost medzi tym, ¢i su
to celkom len nase fantazie, alebo je ich
mozné vysledovat' v materiali ¢i zobrazenfi
(Achillov stit), €o znovu provokuje
k formalnej analyze.

Tieto obrazy, nech budi pre tato chvilu
pre kazdého zaml¢ané, st nahustené
pocitmi. Napriek tomu, Ze tie pocity
nedokazu svojim umenim samé vytvarat
obrazy, ktoré dlhodobo pésobia — v tom
st povazované za nekvalitné, av§ak mali
kvalitné umiestnenie a kvalitne dlhy
¢asovy Usek. St jadrom koinobity; nezélezi
na tom, ako spolupustovnikovi smrdi z Ust:
spomen si na koniec Flaubertovej poviedky
Legenda o svatom Julidnovi Hostitelovi.

Zvlastne, zZe pri tychto obrazoch
prezivame tik, ako ja pri AB ¢ervenom
monochrémnom obraze SuSiak na prddlo
z roku 2016 (len na doplnenie, pre mna
spolu s jej obrazom Pristav z roku 2019 a so
striekany obrazmi na papieri Pristav I, IT
z roku 2020) je schopny silného
koinobitného p6sobenia, a naopak pre mna
predpoklada dlhy ¢as svojho vlastného
posobenia. Chcel by som, aby tento obraz
bol rovnako silny pre kazdého. Chcel by
som to nandtit, aby som potvrdil, Ze to, ¢o
vytvara pre mna samého, nie je rozpojené
s tym, ako posobi (opak je pravdou); ked
toto uznanie neviem dosiahnut, chcem, aby
bol v kazdej doméacnosti.

A ked'ani to nie, tak vytvorim na AB
pastiSe-fotografie, takmer nerozlisitelné
od jej poslednych obrazov z roku 2020.
Proust o Flaubertovi: Rovnako, pokial'ide
o flaubertovsku intoxikaciu, ani nedokazem
spisovatelom dostatoéne odporucat
precistujuci, exorcistny G¢inok pastisu.

Len ¢o docitame knihu, (pozn. autora:

opakované prezeranie, zapamatavanie
a tak vyvolavanie obrazov) nielenze sa
nam ziada dalej zit's jej postavami (...),

ale aj naSmu vnatornému hlasu, ktory
bol pocas celej lektiry usmernovany, aj
sledoval rytmus Balzaca, Flauberta, sa ziada
vyjadrovat ako oni. Treba tomu na chvilu
ponechat'volny priebeh, nechat pedal,
aby predIzil zvuk, ¢iZze urobit zamerny
pastis$, aby sme sa potom mobhli stat'znovu
povodnymi a po cely zvy$ok Zivota nerobit’
pasti$ neimyselny.
Koinobita je snad’ najzaujimavejsia
v momente urcenia nejakého obrazu,
ktory ju pre nds m4, vo chvili, ked’ vyjavuje
~pach domova“, teda vsetko to ,, mimo
nas“ (aky je ¢lovek krehky vo chvili,
ked'je obsluhovany ako na obraze Na
ndvsteve 2, 2016), inych ludi doma, alebo
aj zatuchnutd samotu, ktord moéze byt
v nie¢om opakom spokojnosti so sebou
samym, ako je to naopak (ak nezoberieme
do tvahy jej vlastni monograficku rovinu
konzistencie) na obraze Na pokoji (2014).
AB obrazy v interiéroch st akoby
~heustale spustené”, to znamena, Ze maju
dopad na to, ako vidime ich okolie, na
rozdiel od obrazov, ktoré sa v interiéri
ukazuju len ob¢as, blikaju, bzucia.
(Postupne v pripade AB obrazov
zacneme naokolo seba vidat' tieto motivy;
ako vravi Wilde: bez umeleckych diel by
sme vietky tie zapady sInka nevideli.)
Nesu vsak $irsi rozdiel, Wolfflinom
opisany ako ten, ktory vidi v dejinach
umenia dve linie: linearnu, nestcu
~bytie“ predmetu, a maliarsku, vyjavujucu
zdanie (optika je miestom, kde sa ludia
fyziologicky spajaja). (Vermeer je podla
mia niekde presne medzi; ako je vyssie
napisané: vznikaju tam vztahy medzi
vecami, ale nie sme si isti tym, Ze tam
vobec sa). Uz Wo6lfflin upozoriuje na
to, Ze to nie je rozdiel, ktory by filozofi
schvalili; prevzal slovnik opisu na zaklade
formalnych rozdielov. Vzajomne sa tieto
linie preplietaju a vystreluji na seba otazky
(v8imni si, aj to, Ze Deleuze by povedal
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http://slovniky.juls.savba.sk/?w=eman%C3%A1cia&s=exact&c=Bbc4&d=sssj&d=sss&d=peciar&ie=utf-8&oe=utf-8
https://sk.wikipedia.org/wiki/Descartes

maliarske stroje, ktoré ich pokladaju,
ocakavaju odpovede pre dani liniu
nemozné, znova nezmieritelné): €o sa
moze v linii bytia udiat/zmenit na obraze?

A ako sa ukazuje/dokazuje bytie/
stav zmeny?

Linia toho, ,ako to je" (spomei si
za vSetkych len na Holbeina a na tén
jeho zelenych pozadi, u AB podobne
na obrazoch Bez ndzvu a Kniha, oba
2020) niekedy sadisticky vola po tom,
¢o je mimo nds, aviak nemysli sa tym
druhy, divaj sa na nie¢o mimo seba,
¢o nedokazes ovplyvnit; na rozdiel
od javovych sa spajame s takymto
obrazom tym, Ze sa tam nespajame.

V tomto zmysle je akrylové a airbrushova
technika malby AB artikulaciou danosti

a pravidiel obklopujtcich priestorov, malo
ovplyvnitelnej socidlno-ekonomicke;j
situacie (v ktorej sa spajame); malo
ovplyvnitelna estetika, preto akoby kazda
krasa, ktort ndjde, odréza sa na autorku
spat ako obvinenie.

Co znamena imaginacia v tvorbe AB?
O akej dialke sniva?

Bude AB raz ako Flaubert, z ktorého si
priatelia robili Zarty pre jeho imaginovanie
mnohomiliénovej cesty do Orientu?

Spominam si na Flaubertovu
Salambo: ,,Slavnost mala trvat celd noc;

a mnohoramenné svietniky stali ako
stromy na prikryvkach z farebnej viny,
ktoré zahalovali nizke stoly. Velké jantarové
dzbény, amfory z belasého skla, lyZice

z korytnaciny a okrahle chlebniky zaplniali
priestor medzi dvoma radmi tanierov

s perlovymi okrajmi; strapce hrozna aj

s listami boli ovinuté ako thyrsy okolo
vinnych krov zo slonovej kosti; hrudy
snehu sa topili na ebenovych misach

a citrény, granatové jablka, dyne a melény
tvorili celé kopy pod vysokym striebornym
nacinim; diviaky s otvorenymi pyskami
valali sa v roztlcenom koreni; zajace,
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vloZzené do svojich kozi, akoby chceli
vysko¢it' medzi kvetmi; najrozli¢nejsie
druhy mésa napinali lastary; cukrovinky
mali symbolické tvary; ked odtiahli sklené
prichlopky z mis, vylietali spod nich
holubice.”

Z pohladu javovych je problematické
voci stavovym to, Ze ukazuju viade ,len
stav", teda (akoby) nie zmenu. V tomto
vytrvavani mézu posobit nasilne, z ¢oho
pre nestalost vystavenia obrazu v interiéri
vznika pocit tinavy, ktory sa odstranuje
vzacnostou diela alebo zobrazenim
nedostihnutelnej, napriklad luxusnej
reality: drahé latka. Pre ich neustale
spustenie (ukazovania stavu predpokladaju
zvyk) odrazaju, vtahuja ¢asom vonkajsi
svet, ¢o ma za nasledok ignorovanie alebo
splynutie s interiérom. Domaci milacik.

A tak pre ich schopnost menit realitu je
niekedy tazké s nimi zit' v jednom priestore.

... ako v priestore toalety na obrazoch
na papieri zo série Pozoruhodnosti.

Maly priestor toalety pre blizky pohlad
vytvara ,,abstraktné”, formové videnie,
divak skuto¢né cCasti priestoru spoznava
v blizkosti diela, teda z takého odstupu,
ako je tomu na toalete.

Pre tuto hru s odstupom s tieto obrazy
na papieri pozoruhodné, pretoze vytvaraju
virtudlne danosti priestoru; medzi obrazmi
vznika neviditelna vizualizacia priestoru.
Neskor AB tento princip odstupu obrati:
abstraktné, formové je to, ¢im odchadza
od néametu, divak to ma moznost na
neskorsich obrazoch uvedomit'si najma
z dialky. Tak sa uz anticipuje AB prechod do
hibky obrazu, ako je to na troch obrazoch
stoli¢iek a stolov: Bez ndzvu, Stolicka
a Stoli¢ky z roku 2020. Obraz Stolicka ma
krasne dlhy ¢as prichodu druhého zadného
planu, ktory, ked'sa ukaze, tak o nieco
obraz pride.

Toalety naproti tomu vystizne artikuluju
to, aky princip priestoru AB zobrazuje:

neovplyvnitelnu realitu, voci ktorej ¢i
napriek ktorej sa deju nase Zivoty tuziace
mnohokrat po ,dialke", ktort neskor
nachadza v javeni sa na pomedzi tmy,
v odchadzajicom pohlade (Stolicky,
2020)... €o je to za stav pre divakov?
Odbiehanie od prace, domacej prace,
obraz ako to, ¢o si v§imneme v stave
nabudenia bez toho, aby sme nie¢o
museli robit: zdanie neobmedzenosti sil
a zivota, len v trochu vyhrotenej podobe,
prinasajucej pocit spokojnosti zo seba:
obraz ako nie€o, ¢o mézeme, ale pre
plnost Zivota (kone¢ne) nemusime vnimat.
Prekonanie nepochopitelného strachu
o existenciu opretim sa o veci, veci, veci
vo svojom okoli. Obraz sa stéva slabym
fetiSom, ak je utilitarnou vecou v interiéri.
A aky je to stav, opakujlca sa skisenost
pri ndjdeni ndmetov pre autorku? Aku
skdsenost prezivania pred obrazom
implicitne predpokladaju? Nie st to
idedlne zobrazenia, aviak zaroven su
nesené najdenim oporného bodu tepla
v chlade, ako je to na obrazoch ZIt4 izba,
Izba, Kuchyna (vietky z roku 2020).
Pozastavenie sa, spomalenie sa stalo
»beznou technikou“ nadhladu, ktora ma
blizko k sebauspokojeniu, hygge, nadhladu,
ktory sdm nie je problematizovany.
Pozastavenie sa vac¢sinou deje ako ukazanie
sa formovych pravidiel, nie¢oho, ¢o je mimo
nas: bezpecie ¢i Zmurknutie nezndmeho?
Ako napriklad na obraze Elektrické vedenie
(2018), kde sa tri biele 3muhy dotykaju
jedinej ¢iary vedenia. V§imni si tiez obraz
Polica (2018) — &ierny roh sa odchyluje (od
El Lisického) a tie $roby! (zavitavaju sa ako
~real” do El Lisického). Priznanie utilitarneho
sa stava provokujicim, paradoxne, nie
hladko prebiehajicim vnimanim. Urobit
ta spravnu ¢iernu odchylku, $trbinu, méze
byt obtiazne, nekri¢i, ale odstiva. Musi toho
byt vela, ale tak, aby sa nezrutil cely obraz:
zobrazenie chyby v rdmci ndmetu sa mohlo

stat'tym, ¢o by znicilo pravu polovicu
obrazu.

Prijatie chyby: sublimacia znamena
aj to, ked'sa nie¢o negativne zmeni
bez toho, aby sme to my zmenili. Ked’
nemenime negativne (v tomto zmysle
je subliméacia napojena na traumu), ale
napriek tomu prichadza pocit, zZe ,je to
dobré”. Vyhneme sa opravovaniu zmeny,
teda akémusi fejkovému ,,vracaniu
¢asu“. Sublimacia méze byt zapojena do
samotného malovania, jej pésobenie je
rozoznatelné ako v principe opaény pohyb
sublimacie: zmena sa udeje mimo nas,

a tak nie je nutna sublimacia: avsak to je
prave poésobenie/nasledok sublimacie,
rovnako ako nevysledovatelnost slasti,

aj ked'je pritomna. Sublimacia v tvoreni
mobze znamenat roztvorenie priepasti
medzi pracou a vysledkom: nie som si isty,
odkial' pochadza pre AB ,miera prace”
na obraze. Sublimacia je perverzna,
pretoZze neznamenéd vymenu, ale aj tak
nahradza. Sublimécia prichadza sama od
seba. Neexistuje ,,nizka kultira“ v zmysle
»,hodnoty veci, ale existuju také veci,
ktoré umoznuju sublimovat, ked’ sa ,Ja
rozhodne" — to je v§ak narcistické a je to
problémom koinobity.

Opakujem: ak AB malby narazaju
svojimi ,danymi“ nametmi uréenymi
»zvonku“ na socialno-ekonomicko-
estetické nemozZnosti zmeny, tak je to ich
externym referentom alebo moznostou
zmeny reality, ktord vsak predpokladaju
ako prijemnd, bohati zmenu? Zmena sa
méze tykat aj napravenia vankusa: alebo je
na tej sedacke uz spravne?

Dandy je kli¢ovou figtrou sublimacie.
Dandy ako jediny vie ukazovat druhému
to, Ze nemé ako viac hodnotné nez to, ze
druhy ma.

Teraz si toto pésobenie analogicky
preved na dandyho komplement
aristokrata: z toho vznikd dandyho
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vyZarovanie tajomstva Sfinga bez
tajomstva’® Je takou AB na niektorych
obrazoch s mac¢acimi o¢ami? Vztah
medzi dandym a estetikou campu (pocit
po francuizsky prespievanej popularnej
piesne) je jasny — AB obraz Vylet (2014).

Nevedomi dandies st viak dnes tou
najbeznej$ou figlrou, deje sa dandyfikacia,
ochladzovanie, masky...

Avs$ak vztah AB k dandies vidim skér
v tom, Ze dandies intenzivne vedia
o svojom sluzobnom postaveni a artikuluju
ho tak dékladne, az sa stdva absurdnym
— ako na vyssie spomenutom obraze
V praci (2014). V tom sa zaénu zdat
nepochopitelnymi, v hocakom zmysle, pre
dominantnejsich. Kral'Juraj IV. nevedel
nebyt aristokratom voci Brummelovi.
Mocnejsi sa stavaju smiesnymi, ked'sa
chcu stat' dandies: nevedia nemat moc.
Jedina sila slabych je, Ze silni nevedia byt
slabi — ak o tom slabi vedia, tak sa stavaju
tajomne silnymi pre silnych: zabezpeceni
nevedia byt taki unaveni ako slizka po
praci, ako sa to ukazuje na AB obrazoch
Faj¢iarka III,V posteli a Rdno (z rokov
2014 — 2015).

Naopak AB tuzi byt unavena, ale ako
nezavisla Zena; tato fantaziu vytvara na
obraze Na pokoji (2014). Vimni si tiez,

asi zial'odvtedy jediny, perverzny campy™
obraz Velké dievéa (2014).
Pre dandies je charakteristicky aj nulovy
pohyb, Ziadna geometria pohybu, ale
také jednanie, ktoré aj tak méze pretacat
a byt kritické, napriklad pritakanim opaku.
Nulovy pohyb, ktory sa obrazom otéca,
je pritomny v ndmete chladného sidliska,
blizkeho okolia, aviak aka sociabilita, aka
hra tu vznika? Akou figlrou sa stéva autorka,
aku hru a vo¢i komu hra? Nase prostredie je
¢asto socialne prili$ riedke na to, aby tam
mohli dandyovia vznikat — nemaju pre koho
hrat! smutni, smutni dandies — dominant-
nych malo zaujimame, pre $asov st udané
zni¢ujuce podmienky. Mnozstvo figur
v naSom prostredi je §trukturalne nemoz-
nych, a tak vznikaju len ich masky. Mozno je
maskou aj figura ,,jedna z mnohych®, uz len
pre vytvéranie luxusného tovaru, obrazov.
Aj ked’je autor rozne poobijany, tak
stadle mdézeme pisat chronologicko-
monograficky. Obrazy rozoznadvame este
stale ako diela jedného autora (1. j. vlastna
rovina konzistencie), tie vytvaraji medzi
sebou zmeny v Case. S tym sa spdja to, ze
ak chceme pisat' o obrazoch, musime ich
najprv vidiet v paméti a tam ich vediet
spajat, teda si ich jednoducho zapamatat,
a to mozno tvori profesionalitu pisania.

14 Pozri napriklad Baudelairovu esej Maliar moderného Zivota.

15 Pozri rovnomennu Wildeovu poviedku, v ktorej Zena-objekt tuzby vytvéra ani nie tak
pre hrdinu, ako jednoducho pre seba tajomstvo/a z ni¢oho a akoby pre ni¢.

16 Camp je pojem Susan Sontagovej priblizeny na mnozstve prikladov v jej Poznamkach
o campe z roku 1964. Camp je podobne ako informe pojem tazko urcitelny, pretoze
,Ci je nieCo campy”, sa musi posudzovat' vzdy na konkrétnom priklade. Podla mna
je dobrym prikladom nads$enie secesného umelca pre vytvorenie ,,prirody" a to,
ako to bral vazne — camp nie je schvalne nevazne, ale pritakanie neuveritelnému.
Camp nie je gy¢, ale uzivame si ho podobne ako nie¢o tpadkové, ¢o by malo
svedcit o schopnosti rozoznavat dobré. V texte k AB je ako camp pouzity priklad ,,po
franctzsky prespievanej piesne”, pretoze vyjavuje rozdiel medzi tym, ako vnimajui
jazyk insideri a outsideri, pricom outsideri sa mézu smiat z insiderov, pretoze ich jazyk
moze posobit smiesne, ale pre insiderov velmi vazne ¢i skutoéne.
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Vdaka monografickému videniu autora
si mézeme v§imnut, Ze hocako banalne
zobrazeny obraz méze byt medzi dielami
— teraz v rovine konzistencie diela AB —
nie¢im inym, utvara nieco iné. Spomen si
na jej obrazy Ochrannd vrstva a Slabost
(oba 2014); v ramci jej kontextu su ,,uplne

iné“. ,Vzdy nevidime" vietky obrazy naraz.

Préve az to vytvara ich kontextualitu. Nie
je kontext dopredu dany v inom zmysle.
Ked'si uvedomime obmedzenost, teda nie
neobmedzenost vztahov obrazov medzi
sebou, vztahy obrazov medzi sebou nie su
aktualne neobmedzené.

U AB som chcel pisat o dvoch liniach:
o obrazoch, ktoré sa vymykaju jej doteraz
utvorenému dielu. Druh liniu by tvorilo
najdenie jej najviac nenapadného obrazu.

Do prvej patria podla mna obrazy
Velké dievéa (2014) pre pritomnost
switchovania muzsko-zZenskych
vztahov, Fajc¢iarka (2014), pretoze je
v nie€om idolom Zeny (o tom vyssie),
Mrakodrap (2016) pre nahle objavenie
sa otazky, ¢i je to skutoény pohlad, dalej
obrazy Bez ndzvu (2020) pre jeho tplne
inti kompoziciu, Antény / Verona (2019)
pre svetlo nevyskytujlce sa nainych
obrazoch a Slabost, pretoze divakov déava
do iného postavenia ako zvycajne, alebo
skor artikuluje doveru a nedéveru, teda
to, ¢o je na autorkinych obrazoch skryto
pritomné. Niektori by naopak povedali,

Ze jej obrazy st o samote ¢i prazdne.

Pre doveru a nedoveru, ich vyvazenie,
teda ¢o je eSte cudzie a nie neprijemné

a cudzie, ktoré sa stava prijemnym, su
principidlne dandie tieto obrazy: ironicky
obraz Komfort, Obyvacka, Portdl, ZIta izba
(vSetky z roku 2020).

V druhej linii nenapadnych obrazov, na
ktoré sa lahko zabuda, hladam obraz, na
ktory zabudnem, na ktory som uz zabudol
(a tak nezabudaj: pre aké jeho vlastnosti?).
Nebolo by to vzrusujlce, vediet robit

dosledne také obrazy, ktoré sa uréite nijako
neudrzia v pamati?

V ramci doterajsieho diela AB to
nebudu obrazy Ochrannd vrstva (2014),
Polica (2018) — tie su skoér zjavne
nendpadné ako odskok na obraze
Prah (2018), pretoze sa odkryvaju, ked’
si uvedomime skladobnost'ich foriem.
Tieto obrazy ,,na hrane” povazujem v jej
diele za také, ktoré by sme oznacili ako
experimentalne, snazim sa nedivat'sa
cez javovu optiku. Nie som si isty, akym
sposobom v malbe ,stavu” sa deje
syntéza a ¢i tam ma nejaké miesto, ale tu
sa deje pohyb (hodnota pohybu v ramci
malby). Spomen si na Duchampovu
presnost a voci tomu neustaly zaujem
o pohyb. Na rozdiel od neho v jej
obrazoch s ventilatormi ako je SuSiak na
pradlo (2016) a Ventildtor (2017) — sprej
na (sidliskovom) umakarte rozptyluje (sic!)
atmosféru do interiéru: najdenie tychto
obrazov je uc¢inené v pohybe a to sa do
nich aj nepatrne dostava (az tu méze
vznikat principiélny vztah k fotografiam
El Lisického a Moholyho-Nagya: jednanie
v komplementarnom pohybe voci tomu,
ako si to ,,ziadaju predmety*; diagonala
a pad... knih z Police (2018). V tom je
najsignifikantnejsi tu reprodukovany
obraz Bez ndzvu z roku 2020. Na Grovni
nametov to ¢inila najma v rokoch 2018
a 2019. Prikladom by mohol byt obraz
Stahovanie (2019), kde st predmety
este len ,,poskladané” proti sebe,
pripravené na cestu. AB dielo obsahuje
viaceré hrani¢né obrazy, napriklad:
Schody na terase (2017), Hranica (2017),
Polica (2018), Autobus (2018). (Niekto
sa vydava na cestu. Ten autobus je
zobrazeny vo chvili statia, nie je zobrazeny
cestujlci/a ani autobus na ceste. Autobus
stoji. Divame sa na autobus ako este len
prichddzajuci ,,do autobusu“. Kondme
proti jeho ceste v opaénej diagonale.)
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Dalej su to Prah (2018), Breh (2018),
Rebrik (2018). Zvlastne hraniény obraz,
rebrik v ramci malby je tu ako reverz, teda
ako to, ¢o AB necinila malovanim, a to je
palimpsest, nevrstvena malba. Ale namet
je palimpsestovy. Reverz alebo negativ
nametu voci spracovaniu. Nasleduju
diela Strecha (2020), Mdrik (2020) ¢&i
Portal (2020). Su mozno artikulaciou
stavu prechodu ,,vd§imnutia“ si samotného
nametu na Urovni foriem, st najjemnejsimi
obrazmi, ktoré v§ak m6zu byt'v nie¢om
tvrdo sa zasekavajlce, ako je to na
obraze Bez nazvu (2020), vytvarajiceho
liniu ,stoli¢kovych” obrazov (Stoli¢ka,
Stolicky, 2020):,,zasekov” v zohnuti sa,
obsahujicich druhy pléan, hibku. Zastavenie
sa v neocCakavanej chvili.

Pri obraze Bez ndzvu si vidy
spomeniem na Goyov autoportrét
s okuliarmi z roku 1801, ktory posobi
ako prvy digitélny. To je viak Didi-
Hubermanov anachronicky pohlad, alebo
mozno lepsie hovorit o metaleptickom
pohlade? To zvadza k tomu, Ze budeme
spatne vyvodzovat pre podobnost’
medzi digitdlnym a Goyom akési jeho
digitdlne vlastnosti, predpovede. To
je v podstate §pekulativny realizmus,
retrospektivna umenovedna fantastika.
Oproti tomu Goyove obrazové principy,
premeny pritomné v jeho tvorbe, to uz
ma neprekvapuje, ale bude snad’'tym
umelcom, ktory obsahuje vietko budtce
na niekolko rokov pre vietko malujtce.

Oproti vSetkym tymto obrazom som
hladal obrazy, na ktoré som naozaj Gplne
zabudol: st to obrazy Predsien I (2016),
Predsieri II (2016) a Chladni¢ka (2017).
AzZ tu je paradoxne najplnSie zobrazena
banalita. Akymi vzacnymi sa aj pre ich
drobny pocet stavaju!
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